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RESUMO

Esta dissertacdo promove um estudo semiético da imagem fotojornalistica da capa dos jornais
El Pais, Jornal do Brasil, Folha de Sao Paulo e Diario Catarinense, publicada no dia seguinte
ao atentado terrorista, ocorrido em 11 de marco de 2004, na estacdo de trem Atocha em
Madri, na Espanha. Verifica se a tecnologia digital utilizada na captagdo, edi¢ao e transmissao
das imagens traz nova compreensdo, ideologia e ética sobre o fotojornalismo no mundo
contemporaneo e analisa comparativamente os signos presentes nas fotografias, na
perspectiva semiotica de Charles Peirce e outros autores. Agrega ainda entrevistas com
fotojornalistas, editores de fotografia e editores chefes de jornais didrios para analisar a
manipulag¢do que a fotografia digital proporciona.

Palavras-chave: imagem, fotografia, fotojornalismo, semidtica.



ABSTRACT

This discourse promotes a study semiotics of the photojournalistic image of
the layer of the EI periodicals Country, Periodical of Brazil, Leaf of Sao
Paulo and Diario Catarinense, published in the following day to the
terrorist attempted against one, occurrence in 11 of March of 2004, the
station of Atocha train in Madrid, in Spain. It verifies if the digital
technology used na captation, edition and transmission das images brings
new understanding, ideology and ethics on the photojournalism in the world
contemporary and analyzed the signs comparativily gifts nas photographs, in
the perspective semiotics of Charles Peirce and other authors. To add
interviews with  photojournalists, photograph  publishers and  publishers
daily periodical heads to analyze the manipulation that the digital photograph
provides.

Keywords: image, photograph, photojournalism, semiotics.
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1. INTRODUCAO

A popularizacdo das fotografias divulgadas nos jornais atingiu todos os meios de
comunicag¢do. O fotojornalismo surgiu como uma nova opgao de leitura, atraindo um nimero
maior de pessoas. As mudangas iniciaram com as alteragdes graficas, que libertaram os textos
das longas e detalhadas explicagdes meramente descritiveis. O fotojornalismo passou
naturalmente a noticiar e a exibir toda a sua capacidade de transmitir informagdes através das

imagens.

As fotos, precisamente por selecionarem e fixarem um determinado
acontecimento, retratam uma situa¢do historica bem determinada. Essa situagdo historica,
registrada através de imagens fotograficas, € um importante subsidio para a compreensido dos
acontecimentos, fun¢do que o fotojornalismo passou a exercer, apoiado na qualidade da

fotografia, para veicular informagdes da realidade social.

O fotojornalismo, entdo, adquiriu, através dos anos, fundamental importancia para
as publicacdes. Com o registro da fotografia, ha a prova que a noticia realmente aconteceu.
Para Santaella e No6th (1999, p. 120), sob qualquer forma de observagdo, angulagdo,
enquadramento, proximidade ou distancia, a imagem fotografica “é sempre um feixe de
indicadores da posicdo ideoldgica, consciente ou inconsciente, ocupada pelo fotografo em

relacdo aquilo que ¢é fotografado™ .
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A fotografia jornalistica sempre esteve vinculada a um texto ou a uma legenda
como uma das possiveis versoes do fato. Nesse sentido, assim como a fotografia pode mudar
o significado daquilo que foi escrito na reportagem, o texto também pode interferir no
significado da imagem, isto é, o que esta sendo visto talvez seja uma imagem feita em outro
contexto, em outro tempo que o da reportagem e, assim, questionar a interpretagdo fornecida

pelo jornal.

No jornal, a forma como s3o construidos o titulo e a legenda desperta o interesse

do leitor pelo fato e o seduz a ler e a interpretar a matéria jornalistica.

As fotografias, o retrato, t€m um poder emocional incomparavelmente maior
que o texto escrito. As fotos veiculadas nas publicacdes de massa que apresentam situagdes
humanas anormais provocam fortes emogdes, por darem, muitas vezes, maior importancia aos
acontecimentos visualizados do que as versdes em forma de texto.

No final do século XX, o avango tecnologico e a utilizagdo de cameras digitais
utilizadas nos jornais impressos fizeram muito mais que relatar fatos. Criaram ficgdes factuais
ao ressaltar cores, retocar detalhes e alterar imagens, sem compromisso com a realidade.

O desafio do fotojornalista no mundo contemporaneo ¢ buscar incessantemente a
foto unica, o furo jornalistico. A briga pela audiéncia e pela atengdo dos leitores fez com que
se implantasse um jornalismo de inovagdo, o que criaria artificios questionaveis. Agora, a
forma de imagens digitais, num contexto criador, muitas vezes, visa a manipular e
imediatamente transformar novamente a imagem em algo semioticamente investigativo. O
universo semiotico da foto jornalistica estd saturado de significados em permanente
transformacgao.

Para Peirce (2000, p.46), o signo ¢ “algo que esta no lugar de alguma coisa para

alguém, em alguma relagdo ou alguma qualidade”. Cada signo fotografico interage com
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varios outros, provocando e sofrendo transformagdes. Nenhum signo, exatamente por ser um
signo, é um vazio ou algo estatico e permanente. E um processo continuo de muitos olhares.

A leitura semidtica que se pretende iniciar refere-se as fotografias divulgadas na
capa de alguns jornais de um acontecimento de grande repercussao, que dominou
completamente o universo mediatico no dia 11 de marco de 2004, o atentado terrorista que
matou mais de 190 pessoas e deixou também cerca de 1.400 feridos em Madri, na Espanha.

A midia impressa jornalistica, mais especificamente o jornal diario, que nao se
caracteriza pela velocidade de informacdo como os meios eletronicos, criou estratégias para
cobrir o evento ja explorado pelas emissoras de televisdo e pela internet. A tragédia ocorreu
em trés estacdes ferroviarias na capital da Espanha, Madri, em 11 de marco de 2004.
Registradas por Pablo Torres Guerrero, jornalista do jornal El Pais, as fotografias acabaram
sendo divulgadas na primeira pagina dos principais jornais e revistas do mundo inteiro no dia
seguinte. O jornalista, que passava pela estacdo de Atocha, atingida na hora das explosoes,
como tinha uma cdmera em maos, aproveitou para fazer imagens, repassando-as ao jornal El
Pais, as quais depois foram vendidas a agéncia de noticias Reuters que, por sua vez, as
repassou aos jornais de diversas partes do mundo, inclusive para alguns jornais brasileiros.

A imagem publicada na capa dos jornais registra os efeitos da explosao em um dos
trens em Atocha, a mais importante estacao do pais, que faz a ligagdo dos trens que vém dos
suburbios com diversas linhas de metrd. Mostra passageiros e pessoas comuns cuidando dos
feridos, antes do socorro médico chegar. A foto de Pablo mostra também, no canto inferior
esquerdo, um pedaco de uma perna préxima aos trilhos.

Alguns jornais publicaram a foto original do jornalista, outros apagaram
digitalmente o pedago de perna proéximo aos trilhos, outros ainda editaram a imagem cortando

parte da cena.
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Assim, ¢ oportuno questionar a validade de se fazer qualquer tipo de alteracao e
edi¢dao na fotografia jornalistica, e se ela pode alterar o contetido informativo da fotografia,
que tem o principio ético de mostrar a realidade: Como se pode compreender o
acontecimento, na medida em que a fun¢do da fotografia ¢ mostra-lo como ocorreu? No
mundo contemporaneo, a tecnologia digital traz nova compreensdo cognitiva da fungdo do
fotojornalismo? Quais interpretacdes se podem fazer dos signos ndo verbais e verbais
presentes na imagem por meio da ciéncia semidtica?

Para elucidar a problematica descrita acima, analisam-se os seguintes jornais: El
Pais, da Espanha; Jornal do Brasil e Folha de S3o Paulo, de circulagdo nacional; e o Diario
Catarinense, do Estado de Santa Catarina. O corpus em questdo ¢ a mesma imagem
fotojornalistica divulgada na capa desses jornais no dia 12 de marco, sendo que se verificam
as modificagdes realizadas por esses veiculos.

O objetivo geral desta pesquisa ¢ promover um estudo semidtico da imagem
fotojornalistica do atentado terrorista de 11 de margo de 2004, buscando, na visao do filosofo
Charles Peirce e de outros autores, subsidios para uma interpretagcao do contexto fotografico.

A partir do exposto, pretende-se explorar os objetivos especificos, que se fazem
possiveis na construcdo deste trabalho: verificar se a tecnologia digital utilizada na captagao,
edicdo e transmissdo de imagens no mundo contemporaneo trazem novas compreensdes da
funcdo da fotografia jornalistica; e analisar comparativamente os signos presentes nas
imagens por meio da ciéncia semiotica, para detectar ideologias embutidas nos memoriais
descritivos que acompanham a fotografia jornalistica.

Para alcancar os objetivos propostos, sera efetuado um estudo semiotico
comparativo das fotos publicadas na capa dos jornais El Pais, Folha de Sao Paulo, Jornal do
Brasil e o Diario Catarinense, do dia 12 de margo de 2004, que retratam o atentado terrorista

ocorrido em Madri. Sera realizada também uma entrevista estruturada com fotojornalistas,
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editores de fotografia e editores chefes de jornais diarios de circulagdo estadual e municipal
para enriquecimento de dados e para responder sobre a problematica proposta nesta pesquisa.

O quadro tedrico que auxiliard no presente estudo sera formado principalmente
pelos escritos de Charles Peirce e de outros autores que trabalham a semiotica. Jacques
Aumont, Susan Sontag, Lucia Santaella entre outros também fardo parte dos estudos da
imagem e da fotografia.

Essas escolhas definidas aqui na construgdo deste trabalho nido envolvem os
estudos de uma teoria da recepcdo e nem se pretende agregar pesquisas na area da linguagem
fotojornalistica com a estética da morte. Nao que tais assuntos ndo sejam tentadores. Focar na
semidtica da imagem para buscar uma resposta para as questdes aqui propostas ¢ o ponto a
que se visa.

A escolha do tema surgiu nas aulas de fotografia, quando questdes como as
propostas vém permear o mundo académico, e por anseios pessoais de juntar o conhecimento
adquirido nas disciplinas do mestrado com a melhoria de conteidos nas aulas de
fotojornalismo.

Captar e fixar as imagens sdo as principais caracteristicas da fotografia
jornalistica, transformando-a, aparentemente, num atestado de “verdade”. Essa credibilidade
ingénua do olhar torna a imagem fotografica testemunha da dissolu¢do do tempo real,
exercendo, assim, enorme poder de influenciar a mente dos consumidores. A presenga da
fotografia ¢ considerada simultaneamente como icone do real e como simbolo de auséncia,
porque quando a imagem se transforma em foto, o acontecimento ndo existe mais, ficando
assim somente o registro do acontecimento.

Como meio de comunicagdo cultural, a fotografia jornalistica tem um papel

ativo sobre o comportamento da sociedade, quando divulgada pela imprensa em diarios,
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semandrios e publicagcdes mensais, por se tratar de um registro unico do acontecimento em
tempo real.

A foto jornalistica adquiriu, através dos anos, fundamental importancia para as
comunicagdes de massa. Com o registro da imagem pelos meios de comunicacao eletronicos,
tudo o que esta no jornal passa a ser uma prova concreta de que o acontecimento realmente
existiu. Mas a realidade apresenta-se diferente da maneira como se observam os fatos. O
conhecimento de como determinado fato ¢ construido fotojornalisticamente faz refletir sobre
0 que se vé, através de uma leitura mais critica e menos ingénua.

A fotografia de reportagem sempre foi considerada um retrato da realidade, ou
seja, infiel ao que verdadeiramente aconteceu, mesmo sabendo-se que captar uma imagem,
tarefa do fotojornalista, é passivel de enquadramentos e angulos. Nos jornais e revistas, a
disposi¢do das matérias estd ligada ao planejamento grafico das paginas. O registro do
momento vincula-se também a escolha da foto para uma matéria especifica e essa pode ter
intengdes implicitas. E imprescindivel explicar ainda que ressaltar ou diminuir a importancia
de uma noticia esta relacionada também ao formato e ao tamanho da fotografia, assim como
as formagdes ideologicas de cada midia e seus grupos empresariais estdo contidas numa visao
de mundo de determinada classe social e suas aplicagdes éticas na comunicagao.

Partindo dessas caracteristicas das fotos jornalisticas, fica claro o desejo de buscar
na Semidtica uma leitura mais cientifica e aprofundada das marcas dos acontecimentos para o
ensino da fotografia aos académicos do curso de Comunica¢do Social da Unisul,
contribuindo, assim, para uma formag¢ao mais critica da linguagem visual.

Inicia-se esta dissertagdo por uma introduc¢do, seguida de capitulos sobre a
evolucdo do homem, contextualizada junto a historia das imagens, definindo também o que ¢

uma imagem visual, excluindo com isso as imagens sonoras, tateis e olfativas. Sera incluida
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nesta abordagem uma explana¢do sobre a imagem como representacdo do real ¢ o mundo
virtual e a quarta dimensao.

Num segundo momento, apresenta-se a fotografia, sua origem e desenvolvimento
desde as formas desenhadas pelas sombras até¢ a formagao atual com os chamados pixels.
Neste capitulo, também serd abordada a relacdo da fotografia como representacdo da
realidade.

A terceira parte tem como foco a fotografia no meio jornalistico. O fotojornalismo
contextualizado inicialmente pela historia e sua evolugdo no meio impresso, juntando
paralelamente texto e imagem. A diagramagdo destinada a capa terd visibilidade na defini¢do
de planejamento grafico e nas diversas formas de apresentacdo da primeira imagem no jornal.
Etica e ideologia também terdo seu espago na observagio das escolhas nas publica¢des das
imagens.

Uma leitura semidtica da fotografia, segundo os estudos deixados pelo Charles
Peirce, ¢ apresentada na quarta etapa. Serdo dispostos os signos e suas diversidades, as

categorias universais e, finalmente, a semidtica da fotografia.
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2 AIMAGEM

2.1 A origem do homem e a historia das imagens

O surgimento do homem na terra data de aproximadamente 70 milhdes de anos.
Registros fosseis encontrados em diversos pontos do planeta ja o caracterizavam com modo
de vida diferente, superior a maioria dos animais.

As formas de comunicacdo utilizadas pelos primeiros habitantes fazem parte de
um longo periodo de mudancas. A medida que a capacidade cerebral lentamente aumentava,
mudava-se de uma vida individual para as trocas basicas necessarias ao convivio social.

Sua capacidade de comunicacdo limitava-se as caracteristicas dos animais mais
complexos. Produziam sons, com ruidos, gemidos e movimentos corporeos, sendo

identificados como as primeiras formas de linguagem.
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O que parece mais plausivel, dos exiguos indicios de que dispomos, € que as
primeiras formas humanas se comunicavam através de um numero limitado de sons
que eram fisicamente capazes de produzir, tais como rosnados, roncos ¢ guinchos,
além de linguagem corporal, provavelmente incluindo gestos com méaos ou bragos,
e movimentos ¢ posturas de maior amplitude (DE FLEUR ¢ BALL-ROKEACH,
1993, p.26).

As pesquisas feitas por paleanto-antropologos verificaram que as mensagens
lentamente foram criando formas, todavia isso s6 se desenvolveu na medida em que a
estrutura 6ssea dos primatas adquiria estrutura de um Hominidae (criatura com aparéncia

humana).

O que foi descoberto, basicamente, ¢ que aqueles primitivos hominideos
compartilhavam certos tragos anatomicos com outros primatas; a sua laringe era
virtualmente idéntica & dos chimpanzés, macacos e outros primatas que hoje
conhecemos. Medigdes exatas dos cranios, a par de modelos tracados por
computador do comprimento da lingua e da configuragdo dos tecidos moles a ela
ligados, revelaram que a localizagdo da laringe e da caixa de ressonéncia ndo lhes
permitia alcangar a incrivel extensdo dos sons necessaria para a fala humana. Por
outras palavras, ndo falavam por serem fisicamente incapazes de fazé-lo (DE
FLEUR e BALL-ROKEACH, 1993, p.27).

Limitado em alguns sentidos, foi na visdo que o homem reconheceu seu meio
ambiente e desenvolveu sua capacidade de decidir que direcdo tomar. Utilizou-se de sua mao
com seu polegar oposto aos demais dedos para representar as coisas que desejava.

Simbolos, sinais, tragos e marcas foram formas de comunicacdo que contribuiram
na constru¢do do pensamento e na formacao de didlogos.

Os registros pictograficos deixados pelos primitivos nas grutas, pedras e cavernas
sdo tragos em forma de desenhos de animais, de perfis, de chifres, mamiferos ferozes, touros,
bisdes e a propria figura do homem. Inscrigdes, em sua maioria, em movimento,
provavelmente simulando taticas de caca ou objeto de estudo para aumentar sua coragem

diante deles, ou ainda com crenga de dominagao sobre o animal (DE FLEUR e BALL-ROKEACH,

1993 p. 28).
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Muitos estudos ainda estdo sendo feitos, porém evidéncias apontam a evolugao da
vida dos primeiros habitantes através das imagens petrogramadas, desenhadas ou pintadas, ou
petroglifadas, gravadas ou talhadas, como testemunhas da mentalidade e evolugdo da espécie

humana.

A titulagdo de nossa época como “civilizagdo da imagem”, designada pelo homem
contemporaneo, compreende um conjunto de fatores que caracterizam a imagem como

transmissdo e comunicagdo de mensagens.

Compreendemos que indica algo que, embora nem sempre remeta ao visivel, toma
alguns tragos emprestados do visual, e de qualquer modo, depende da producdo de
um sujeito: imaginario ou concreto, a imagem passa por alguém que a produz ou
reconhece (JOLY, 1996, p. 13).

As imagens manipuladas pela mente revelam-se nos sonhos, nos desejos e nas
fantasias. Visam ao equilibrio entre o mundo imaginario e o real. As diferengas entre essas
duas dimensdes nao sdo gratuitas e nem concebiveis separadamente. Marcam presenga na
vida das pessoas, nas idéias e nas aspiragdoes. A visualidade do conhecimento ja determina
previamente as marcas do mundo visual e caracteriza sua representacdo como imagem mental

manipulada pelos 6rgaos da visao (JOLY,1996).

Joly (1996) faz referéncia ao livro A republica, no qual Platdo define as imagens,
em primeiro lugar, como sombras. Depois, como reflexos nas aguas ou nas superficies dos
corpos opacos ou polidos ou brilhantes, assim como todas as representagdes descritas pelo

filésofo no “Mito da Caverna”.

Segundo Joly (1996), a forma de representacdo do homem perante a natureza
como imagem na cultura judaica-crista, “Deus criou o homem a sua imagem”, caracteriza a
representacdo visual como semelhanga entre o belo, o bem e o sagrado, como meta poética

dos artefatos medievais. No Renascimento, a imagem foi dividida entre representagao
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religiosa e representagdo artistica moderna. A imagem, a partir dessa época, definiu-se pelos

afrescos, pinturas, desenhos, gravuras, iluminuras e esculturas como arte pela arte.

Conforme ainda Joly (1996), as formas das imagens referem-se a questdo do
tempo, que aparece aos humanos como: dia e noite, estacdes do ano, reldgios e calendarios,
como camadas geologicas da terra, como envelhecimento retratado em rostos e corpos
humanos que registram o tempo fisico como marcas do visivel e afetam o desempenho das

vanguardas.

Na fisica, os estudos sobre as nogdes de espago e tempo ndo podem ser
pesquisados separadamente, pois ¢ na imagem materializada, como desenho, pintura, gravura,
escultura, que se caracterizam como matéria. A musica, o cinema, a televisdo ¢ a imagem
eletronica desenvolvem-se em contextos através da dimensdo do tempo virtual. As imagens
infograficas dependem de um dispositivo, suporte, para serem apresentadas ou produzidas

(JOLY, 1996).

2.2 O que é, de fato, uma imagem visual?

Segundo Neiva Jr (1994), a imagem ¢ basicamente um conjunto de tragos, cores e

outros elementos visuais em simultaneidade.

A simplicidade com que se afirma que a visdo ¢ nossa porta de entrada para o

mundo exterior talvez nido defina bem a importancia desta como principal 6rgdo de
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direcionamento. Para Berger (2002, p.11), a “vista chega antes das palavras. A crianga olha e

v€, mesmo antes de poder falar”.

Essa capacidade existente no ser humano de perceber as coisas inicialmente pela
visdo nao significa uma reagdo somente mecanica a determinados estimulos, pois nosso olhar

¢ voluntario.

As imagens sdo feitas para serem vistas, por isso convém dar destaque ao 6rgdo da
visdo. O movimento logico de nossa reflexdo levou-nos a constatar que esse 6rgao
ndo é um instrumento neutro, que se contenta em transmitir dados tdo fielmente
quanto possiveis, mas, ao contrario, um dos postos avangados do encontro do
cérebro com o mundo: partir do olho induz, automaticamente, a considerar o sujeito
que utiliza esse olho para olhar uma imagem, a quem chamaremos, ampliando um
pouco a defini¢do habitual do termo, de espectador ( AUMONT, 1993, p. 77).

O sujeito relaciona-se com a imagem que observa. A propria acao do olhar
também intervém na forma de perceber, captar e selecionar as imagens. Nossa capacidade
visual vai mais além: olhamos com o nosso conhecimento, com o0s sentimentos, com as

crengas, com a histdria, com a cultura € com nosso organismo psiquico.

O emprego contemporaneo do termo “imagem” refere-se, na maioria das vezes, a
imagem da midia. Imagens do cotidiano da vida das pessoas assemelham-se as da televisdo e
as da publicidade. No entanto, igualar a midia, com imagens televisivas e de publicidade ¢
obscurecer a propria definicdo e utilidade temporal da imagem como artefato e como
representacdo mental. Para Joly (1996, p. 15), a confusdo estad quando se incorpora suporte a

conteudo. “A televisdo ¢ um meio, a publicidade um conteudo”.

Ha ainda que diferenciar imagem fixa e imagem animada. A primeira, refere-se a
fotografia, a pintura, ao desenho, a gravura e a todos os meios de expressao visual. A segunda,
refere-se a midia, incluindo a televisdo e o cinema. Entretanto, as expressoes utilizadas como
sindnimos de imagem nao param de aumentar. A popularizagdo do termo e a facilidade com

que se adapta a outras definigdes ligam-se a outros campos de aplicagdes, como psicologia,
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psicanalise, matematica, pintura, teatro e linguagem verbal. No campo da ciéncia, seu

emprego didatico comprende as visualizagdes dos fendmenos pesquisados.

Joly afirma ainda que:

Trabalhar a “imagem” da empresa, a “imagem” de determinado homem politico, a
“imagem” de determinada profissdo, a “imagem” de determinado tipo de transporte
etc., tornou-se a expressdo mais comum no vocabuldrio do marketing, da
publicidade ou dos oficios da comunicagdo sob todas as suas formas: imprensa,
televisdo, comunicados de empresas ou de coletividades locais, comunicados
politicos e assim por diante. Estudar a “imagem de...”, modificé-la, substitui-la etc,
¢ o termo-chave da eficacia comercial ou politica (1996, p.21).

O computador produz imagens em trés dimensdes, que podem ser vistas através
das telas de alta definicdo. As “novas” imagens, como sdo chamadas, fazem parte de potentes
e sofisticados programas, que permitem criar universos virtuais ou mundos simulados,

imaginarios ou ilusorios, segundo Joly (1996, p. 27).

No estudo da oOtica, a imagem virtual designa uma imagem produzida pelo
prolongamento de raios luminosos. Um exemplo deste estudo ¢ a imagem na agua, no espelho

ou nas superficies luminosas (JOLY, 1996, p. 24).

As novas formas de criagdo de imagem também levam ao homem outras maneiras
de percep¢do do mundo, pois as imagens doravante derrubaram as concepgdes classicas de
observagao e, a partir disso, passaram a exigir do observador uma compreensao imediata do
fato perante uma nova realidade. Quando o espectador toma consciéncia do poder que tem a
visdo, percebe que também ¢ visto. O olhar do outro sobre o dele ¢ o que completa a
afirmacdo de que faz parte do mundo visivel. Cabe ao espectador que vive no “mundo das
imagens” saber as diferencgas existentes na leitura e na fabricacdo da imagem. O proprio ato
de identificar uma imagem apoia-se na memoria, ou seja, através do reconhecimento de

objetos, pessoas e espagos memorizados, constrdi-se o que se vé e o0 que ja se viu. “A imagem
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¢, pois, tanto do ponto de vista de seu autor quanto de seu espectador, um fenomeno ligado

também a imaginagdo” (AUMONT, 1993, p.90).

O papel do espectador, entdo, ¢ extremamente ativo. E ele quem constroi e
reconhece a imagem. Segundo a afirmacao de Jacques Aumont (1993, p. 77), “¢ ele quem faz

a imagem”.

2.3 A imagem como espelho do real

O hébito humano de ver quase sempre imagens representativamente analdgicas
costuma fazer com que se aprecie mal qualquer fato observavel na natureza, ao relaciona-lo
de modo inconsciente a um tipo de ideal, que ¢ a semelhanga perfeita entre a imagem e seu

modelo (AUMONT, 1993).

Desde a antiguidade o homem apresentou-se diferente com relacdo as formas de
olhar o mundo. Segundo Parente (2004, p. 12), desde Democrito, Epicuro e Lucrécio, as
coisas sdo causas ativas da percepcao: “o mundo ¢ um oceano de atomos de fogo cintilantes,

um cosmos luminoso constituido por simulacros errantes capturados pelos olhos”.

Para os platonicos e os neoplatonicos, os olhos ¢ que fazem com que as coisas
sejam vistas. Conhecer ¢ olhar para as coisas do mundo e perceber, através do olho do
espirito, a geometria, os objetos com seus formatos, nimeros e formas. Ja para Descartes e os
iluministas, ndo ha mais separacdo entre o olhar e o mundo, mas uma divisao entre o olhar do
corpo ¢ o olhar do espirito. E, entdo, um processo, uma mutagdo no olhar, e, ao contrario do
que pensava Platdo, Descartes cré que o olho vé idéias e conceitos que levam o sujeito a

modelos de conhecimento (PARENTE, 2004, p. 12).
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Galileu, diante dos aristotélicos, baseando-se no telescopio e no microscopio,
afirmou que os instrumentos tecnoldgicos nao sdo meras extensoes do olhar, mas proteses da
razdo corrigindo a visdo: “a visdo ¢ a melhor faculdade do conhecer, quando ela ¢
determinada pelas leis da geometria e da luz” (PARENTE, 2004 p. 12). O autor ressalta ainda

que

a partir da utilizacdo do telescopio e do microscopio, primeiras maquinas de visdo,
a dimensdo fundamental da “reprodu¢do” imageética, a realidade propiciada pelas
tecnologias da imagem ndo se reduz nem a seu carater instrumental, como extenso
dos sentidos do homem (McLuhan), nem tampouco a sua capacidade manipulatoria,
como fator condicionador da consciéncia (marxistas), mas sim a seu valor
ontolégico, como principio gerador de um novo real. Para usar a idéia de Benjamin
sobre a mutagdo provocada pela fotografia, diriamos que o telescopio e o
microscopio sdo o novo inconsciente 6tico da nova realidade (PARENTE, 2004, p.
14).

Ernest H. Gombrich, citado em Aumont, em seu classico L art et I’illusion, define
o duplo sentido na representagdo: um convencional, como a analogia na imagem fotografica,
por exemplo, que pode ser construida mudando angulos, objetivas, filtros, quimicos etc; e
outro como conven¢ao mais natural, que age sobre as propriedades do sistema visual como a
perspectiva.

Para Gombrich (AUMONT, 1993), ainda, a analogia pictérica tem sempre duplo

aspecto:

- 0 aspecto espelho: a analogia redobra (certos elementos de) a realidade visual;
alias a pratica da imagem figurativa talvez seja imitagdo da imagem especular, a
que se forma naturalmente em uma superficie d’agua, em uma vidraca, no metal
polido;

- 0 aspecto mapa: a imita¢do da natureza passa por esquemas multiplos: esquemas
mentais vinculados a universais, que visam tornar a representacdo mais clara ao
simplifica-la; esquemas artisticos oriundos da tradi¢do e cristalizados por ela etc
(AUMONT, 1993, p.199).

Conforme Neiva Jr (1994, p.48), “quando a relagdo entre a imagem e coisa ¢
imitativa, o suporte da representa¢do funciona como um espelho, devolvendo, serenamente, a

aparéncia do que ¢ representado para o olhar”.
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De acordo com o Minidicionario Houaiss (2001, p. 241), espelho significa vidro
polido, metalizado, que reflete a luz e a imagem das coisas e pessoas; ¢ a superficie refletora —

espelharia.

Mas o espelho também pode ser uma metafora. Uma expressdo correspondente
entre a representagdo e o objeto representado.O espelho é sempre fiel e servil a
coisa que ele reproduz. Seu valor de verdade deriva exatamente dessa serviddo
imediata, sem que seja outorgado a imagem o menor direito de interferéncia nos
tragos da coisa representada. A coisa rege ¢ reflete-se na imagem, irrefletidamente
(NEIVA JR, 1994, p. 49).

A visualidade ¢ o que permite observar uma imagem que, por sua vez, recebe do
mundo visual as caracteristicas de sua formacdo, segundo Neiva Jr (1994, p. 14).

Toda percep¢dao do mundo visivel depende de um processo seletivo e relacional. A
representacdo, quando a pessoa percebe, constituiu-se instantaneamente. A imagem ¢
auténoma, porque se confunde com o real, porém nao existe nada que a faca ser dependente.
Na veracidade, a imagem ¢ ela mesma. Entre o mundo e a visualidade acontecem os
fendmenos naturais, como as modificagdes constantes de luz e sombra, que impossibilitam a
réplica do fato a ser representado na imagem, o que chega a ser no maximo uma transposicao,
nunca uma copia (NEIVA JR, 1994).

Com a invengdo do telescopio e do microscopio, essas primeiras maquinas de
visdo, a “reproducdo” imagética da realidade propiciada pelas tecnologias da imagem nao se
limitaram a ser pelas tecnologias da imagem instrumentais, como extensdo dos sentidos do
homem, conforme McLuhan, nem tampouco ser totalmente manipulatérias, como
consciéncia, mas sim como valor ontolégico, principal formador de um novo real
(PARENTE, 2004).

Para Goldman apud Aumont (1993, p.199), a nogdo de imitagdo quase ndo tem

sentido.

Nao se pode copiar o mundo “tal como ele ¢”, simplesmente porque nio se sabe
como ele é. Essa expressdo sd pode, pois, significar isto: “copiar um aspecto do
mundo tdo normal quanto possivel, visto por um olho inocente” — mas nio existe
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nem normalidade absoluta, nem olho inocente, ja que visdo ¢ sempre paralela a
interpretacdo, até na vida mais cotidiana. Ao copiar, n6s fabricamos.

Com as novas tecnologias da imagem surge o problema. De um lado, as imagens
formam-se por novos sistemas de representacdo, em que o simulacro ndo mais distingue o
falso o verdadeiro, nem a copia do original; de outro lado, as imagens sdo reduzidas do
simulacro ao cliché.

“Se para Baudrillard e Virilio, a Era do Simulacro ¢ negativa, ¢ porque para eles o
simulacro deixa de ser determinado por uma vontade de afirmacdo do real enquanto novo
(diferenca livre) e se torna pura repeticdo do mesmo (simulacro despotencializado)”
(PARENTE, 2004, p.19). Com o fechamento da representacdo sobre si mesma, deve-se,
entdo, diferenciar os processos de temporalizacdo da imagem entre o virtual, como ilusdo do

desaparecimento do real, e o virtual, como ilusdo que afirma a existéncia do real.

A imagem ndo reproduz o real, o real ¢ um aberto que ndo se deixa reproduzir
como copia ou dado, senso comum. Se a imagem reproduz o real, ela o faz
literalmente, ela o produz pela segunda vez. A imagem mora do lado do sujeito,
pessoal ou coletivo. Se ela supde a linguagem ¢ para brincar com ela — como na
poesia - para se fazer desaparecer do lado do objeto (linguagem da transparéncia)
(PARENTE, 2004, p. 30).

O surgimento das novas tecnologias de producdo, captagcdo, transmissio,
processamento, reproducdo e armazenamento da imagem tornou a realidade muito discutivel.
O telescopio, o microscopio, a radiografia, a fotografia, o cinema, a televisdo, o radar, o
video, o satélite, o ultra-som, a ressonancia magnética, o /laser, a holografia, o fax, o telefax, a
camera fotografica e a filmadora digital entre outros compdem as novas tecnologias. Essas
maquinas de visdo ora funcionam primeiramente como meios de comunicagdo, extensdes do
homem, como diria McLuhan, possibilitando, assim, ver e conhecer o universo jamais
acessivel puramente ao olho humano, ora condicionam a consciéncia a valores ontologicos na

constru¢ao de um novo real, conforme foi ressaltado.



27

Logo, a partir das novas tecnologias, ¢ comum o encantamento com o poder da
imagem em simular a realidade. O objeto representado passa a ser um pretexto que se procura
mais recordar. “Obcecados pelo realismo, discutimos a autenticidade da imagem até que

nossos discursos nos anestesiam, assim, nos acostumamos a perda do referente” (NEIVA JR,
1994, p. 75).

Parente (2004, p. 19-20) complementa:

As novas tecnologias da imagem suscitam o seguinte problema: se por um lado elas
nos empolgam ao por em crise o sistema de representagdo, ja que o simulacro ndo
se pode mais distinguir o falso do verdadeiro, a copia do original, a realidade da
ilusdo, por outro lado, ela implica a redu¢do do simulacro ao cliché (puro jogo de
imagem onde o simulacro se fecha sobre si mesmo). Se para Baudrillard e Virilio a
Era do Simulacro é negativa, ¢ porque para eles o simulacro deixa de ser
determinado por uma vontade de afirmagdo do real enquanto novo (diferenca livre)
e se torna pura repeticdo do mesmo (simulacro despotencializado). Com
fechamento do simulacro sobre si mesmo, a criagdo, trabalhada por uma diferenga
sempre ja programada e calculada, se torna puro jogo comunicacional, interativo e
ludico; e o criador unicamente usuario, refém de uma razdo cinicomunicacional.
Devemos portanto distinguir os processos de temporalizagdo da imagem entre
simulacros despontecializados (o virtual como ilusdo do desaparecimento do real) e
potencializados (o virtual como ilusdo que afirma o real).

Essas imagens anulam as distdncias e o tempo, criando o “tempo real”. Elas
anunciam que atingiram, enfim, o ponto-chave de toda e qualquer imagem: representar, da
forma mais prefeita e verdadeira, o real. Todavia, elas a idéia de representacdo, porque nao

mais representam, criam imagens.

2.4 O virtual e a quarta dimensiao da imagem

O século XIX trouxe diversas inovagdes mididticas para a humanidade. Em 1837,
surge o telégrafo elétrico; em 1874, o telefone; em 1900, inventa-se o telégrafo por ondas

hertzianas; e um ano antes, o cinema torna-se uma realidade. Em 1964, entra em orbita o
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primeiro satélite de comunicagdo, o Telstar, que revoluciona toda a tecnologia e inaugura um

novo espaco de informagao que cobre o planeta.

Segundo Lemos (2004, p. 68), a pés-modernidade aparece, entdo, como uma idéia
na metade do século XX, inicio da sociedade de consumo e dos mass media, junto com a
queda das grandes ideologias. A politica, a tecnologia, a economia, a filosofia, a moral, a arte
e a vida cotidiana vao ser modificadas pelas novas formas de comunica¢do. A grande

novidade deste século serdo as novas tecnologias digitais e as redes telematicas.

O que chamamos de novas tecnologia de comunicagéo e informago surge a partir
de 1975, com a fusdo das telecomunicagdes analdgicas com a informatica,
possibilitando a veiculagdo, sob um mesmo suporte — o computador -, de diversas
formatacdes de mensagens. Esta revolugdo digital implica, progressivamente, a
passagem do mass media (cujos simbolos sdo a TV, o radio, a imprensa, o cinema)
para formas individualizadas de produgao, difusdo e estoque de informagdo. Aqui a
circulagdo de informagdes ndo obedece a hierarquia da arvore (um-todos) e sim a
multiplicidade do rizoma (todos-todos) (LEMOS, 2004, p. 68).

As descobertas dos aparatos tecno-cientificos mudam a formagdo e a funcio da
imagem em nossa civilizagdo urbana. Elas modificam o sentir ¢ o pensar do homem

contemporaneo.

A informadtica e os novos sistemas de representacdo visual promovem uma troca
cultural, na qual a construcdo, veiculagdo e visualizacdo das imagens sdo agora figuradas pelo
tempo e espago ¢ a cada momento estdo se refazendo, sem que nenhuma delas exista como
tal. Para Parente (2004, p. 76), “a imagem sintética gerada por computador se lanca a um
espaco no qual se modula como ocorria no outro lado do espelho de Alice, quer dizer, em um

mundo onde a capacidade de transformag¢do ndo tem limites”.

Com a utilizagdo do computador, surge uma inteligéncia matematica criadora de
imagens “irreais” ou “imateriais”. Uma ferramenta formadora de imagens, a servico da

ciéncia, da estética e de jogos e brinquedos. A formacdo da imagem na informéatica chama-se
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infografia ou computacdo grafica. Essas expressoes, originalmente francesa e inglesa, fazem
referéncia a produg¢do de imagens através das tecnologias do computador, conhecidas como
imagem digital e imagem numérica. Sua formacdo inicial baseia-se em pequenos elementos
que constituem uma imagem, chamados de pixels, um anacronico para picture element, em
que cada ponto de sua formacdo constitui cor, textura, luminosidade, formando uma

informagao visual. Seegundo Parente ( 2004, p. 73):

A imagem digital se apresenta como um a matriz de nimeros em filas e colunas, na
memoéria do computador. Seus ntmeros ¢ pixels podem ser alterados e
manipulados, individualmente ou em grupos, ¢ o conjunto pode ser traduzido na
forma de imagem no monitor de Tv ou, inclusive, em forma impressa. Qualquer
modificagdo na matriz de nimeros implica uma modificagdo na imagem.

Para Levy (2005, p. 32), "as novas tecnologias surgiram como infra-estrutura do
ciberespaco. Este ¢ um novo espaco de comunicacdo, de sociabilidade, de organizagdo ¢ de
transagdo, mas também novo mercado da informacdo de do conhecimento”. Trata-se de um
processo que tem como referéncia a capacidade dos equipamentos em trabalhar com
velocidades de calculos e transmissdes de informagdes e também com capacidades de registro

€ memoria.

A palavra ciberespago, escrita pela primeira vez em um romance de ficcao
cientifica de William Gibson, em 1984, correspondia ao universo das redes digitais nos
conflitos econdmicos e culturais entre as multinacionais. Atualmente, o termo corresponde a
correntes literarias, musicais, artisticas e politicas que dizem fazer parte da “cibercultura”

(LEVY, 2005, p. 92).

Levy ainda afirma que o termo ciberespago “€¢ o espaco de comunicagdo aberto
pela interconex@o mundial dos computadores ¢ das memorias dos computadores™ (2005, p.
92). Atualmente sao conservados, sob forma numérica, textos, imagens ¢ musicas produzidas

por computador. Dessa forma, o espaco cibernético estd se tornando um lugar preferencial no
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futuro da comunicagdo e no pensamento humano, o que, com certeza, trard implicagdes na

educacao, no trabalho, na politica, na cultura, na formagao do cidadao e na sociedade.

As 1imagens virtuais aparecem como uma nova escrita, modificando
profundamente nossos métodos de representagdo, nossos habitos visuais, nossos modelos de

trabalho e de criagcdo (LEVY, 2005, p. 93).

A imagem produzida por cddigos binarios, os chamados bits, modificaram os
meios de representacdo, assim como na historia a fotografia e a invencao da imprensa tiveram
seu papel. A imagem de sintese corresponde ao que dizia Nicéphore, “a imagem é uma
relacdo, um pros it, um ser que tende para algo, uma realidade intencional. A imagem de

sintese remete necessariamente ao seu modelo” (PARENTE, 2004, p. 92).

Mas as imagens de sintese e os mundos virtuais ainda ndo dimensionaram todo o
seu potencial. A sua contribuicdo na formac¢do da imagem ¢ dar uma versdo sensivel e em
parte igualitdria ao modelo que a cria, sendo dificil direcionar a verdadeira revolugdo na

constru¢ao da imagem, no tratamento da informagdo e da comunicagao.

As conseqiiéncias econOmicas ¢ sociais da numerizagdo e da virtualizacdo da
informag¢ao ja podem ser notadas através do papel cada vez maior das tecnologias
da representagdo na nossa sociedade. As conseqiiéncias sdo realmente notaveis.
Outrora relativamente desprezada pelos “doutores” do conhecimento por ser
considerada simples copia do real ou entdo sonho irreal, fantasma inconsistente, a
imagem torna-se agora instrumento de trabalho eficaz, enquanto arma econdmica
ou guerreira, meio de escrita funcional e heuristica (QUEAU, 2004, p. 92).

Através das imagens de sintese, a representacdo nao ¢ mais formada por um
inconsciente 6tico que surge, ao qual se referia Walter Benjamim em relacao a fotografia, mas
uma espécie de consciéncia dtica como possibilidade de manipular o espago e os homens

oticamente, isto €, através da visao, segundo Santos (2004, p.166).



3 AIMAGEM FOTOGRAFICA

3.1 — Das sombras a cor
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A historia da fotografia ¢ longa e, por vezes, confusa. Origina-se das descobertas
realizadas desde a Antigiiidade, produto da combinacdo de dois fendomenos distintos. O
primeiro pertence ao campo da fisica, no estudo da otica na captacao de imagens, € o outro a
quimica, pela capacidade que certas substancias t€ém de reagir aos efeitos da luz.

Dubois (1994, p. 117) comenta que Plinio faz referéncia a descoberta da fotografia
com a histdéria da arte, sendo ambas vinculadas aos estudos da sombra, fato que o levou a

contar a seguinte historia:

Havia a filha de um oleiro de Sicion, chamado Dibutades, apaixonada por um
rapaz, que um dia tem de partir para uma longa viagem. Quando da cena de
despedida (vé-se o quanto essa historia ja é de imediato da ordem da representacéo,
da encenagdo, da narrativa, da fic¢do), os dois amantes estdo num quarto iluminado
por um fogo, que projeta na parede a sombra dos jovens. A fim de conjurar a
auséncia futura de seu amante e conservar um trago fisico de sua presenga atual,
nesse instante precioso, todo tenso de desejo ¢ medo, a moga ocorre a idéia de
representar na parede com carvdo a silhueta do outro ai projetada: no instante
derradeiro e flamejante, e para matar o tempo, fixar a sombra daquele que ainda
esta ali, mas logo estara ausente (DUBOIS, 1994, p. 117 -118).

Leonardo da Vinci, em suas pesquisas, estudou bastante a questdo das sombras,
chegando a conclusdo que “as sombras sdo sempre companhia, unidas aos corpos” e
afirmando que a presenca destas se torna um “isso estd ali”, e quando desenhadas, um “isso
esteve ai” (DUBOIS, 1994, p.120).

Pode-se também considerar as sombras como prercusoras da maquina de tirar
retratos, procedente de uma vasta tradi¢do na captura dos perfis em “silhueta”, nome que
surgiu no século XVIII, como o inventor Etienne de Silhouette, na época ministro de Luis
VX. De acordo com Dubois (1994, p.136), foi Emile Littré quem escreveu a seguinte nota do

Journal Officiel (29 de agosto de 1839).

O castelo de Bry-sur-Marne foi construido em 1759 por Etienne de Silhouette...
Uma das principais distragdes desse senhor consistia em tragar uma linha em torno
da sombra de um rosto a fim de ver seu perfil desenhado na parede; muitas salas de
seu castelo tinham as paredes recobertas dessa espécie de desenhos que chamamos

de silhuetas do nome de seu autor, denominagdo que permaneceu para sempre.
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Vale dizer que bem antes de se ouvir o nome de Joseph-Nicéphore Niepce como
precursor da fotografia, muito ja se observava, quando estando num quarto escuro, em dia de
sol, que os raios luminosos procedentes de algum objeto do exterior, ao entrarem por um
orificio da janela ou da porta, formavam a imagem invertida desse mesmo objeto na parede.

O fascinante fenomeno pesquisado por quimicos e alquimistas também ja havia
sido mencionado pelo filosofo grego Aristételes, que, ao observar um eclipse solar, deixou
registrado em seus estudos de fisica uma descricdo muito definida do principio da camara
escura.

Na China antiga, por volta de 2.000 a.C., os artesdos confeccionavam objetos de
ceramica decorada com materiais que mudavam de tonalidade sob a agdo da luz. Na Italia, em
pleno Renascimento, Leonardo da Vinci e outros artistas, como Canaletto, usaram a camara
escura para realizar estudos de perspectivas e para pintar algumas de suas melhores obras.

Em 1807, W. H. Wollaston criou um dispositivo 6tico capaz de obter imagens por
copia direta, bem mais simples que a camara escura, usando telescopio junto com prisma, um
jogo de espelho e de lente, fixos na extremidade por uma haste imovel, presa a uma mesa de
desenho. O invento era utilizado quando o pintor (ndo existia a fotografia, como defini¢do de
uma imagem capturada, muito menos uma defini¢do para o profissional), colocando o olho no
visor, mirava seu objeto ou modelo, movimentando a mao pelo papel simultaneamente ao que
o olho observava. Desse modo, a cdmara clara se constituiu, por dois procedimentos
caracteristicos do principio da fotografia, o dispositivo 6tico como protese do olho e como
recorte do real (realizado na selecdo e no enquadramento) (DUBOIS, 1994, p. 131-132).

As bases da fotografia, com a capta¢do da imagem, estavam entdo estabelecidas. O
principal problema era a fixa¢do da “imagem” formada.

O cientista e artista, inglés Thomas Wedgwood (1771-1805), citado em Sousa

(2000), conseguiu, através da emulsdo de papéis com nitrato de prata, sensibilizar a superficie
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do papel quando colocava objetos sobre ele, criando silhuetas. Infelizmente, quando o papel
era exposto a luz solar, novamente enegrecia até que as imagens desaparecessem
completamente.

Vinte anos mais tarde, em 1822, Joseph-Nicéphore, conhecido como litografo,
conseguiu, através de uma solugdo de acido nitrico, fixar as imagens obtidas sobre o papel
banhado por cloreto de prata.

Em 1829, Niépce, para aprimorar o evento, filia-se a Jacques Mondé Daguerre,
pesquisador que desenvolvia estudos na mesma dire¢do. No mesmo ano, a nova sociedade ja

dava grandes passos no aprimoramento da fotografia.

Depois da morte de Niépce, em 1933, Daguerre prosseguiu as pesquisas, batizando
como daguerrdtipo sua nova conquista no aperfeicoamento da técnica heliografica, o qual era
produzido mediante uma placa de cobre polido e prateado sobre a qual se passava uma
camada de iodeto de prata sensivel a luz. Essa placa era impressionada por longas exposicdes,
submetida a vapores de merctrio, ¢ a imagem recebia fixagdo por meio de hipossulfito de

sodio (SOUSA, 2000).

A noticia da inveng¢do da fotografia, em 1939, repercutiu por todo o mundo. Seu
surgimento foi a grande revolugdo da época. Esse meio reprodutor de imagens incorporou-se
ao mundo primeiro como um divertimento, parecendo apenas satisfazer a curiosidade das

pessoas.

[...] ela congela uma, muitas, milhares de cenas numa velocidade que o homem néo
poderia alcancar ¢ instaura um momento de parada numa época em que a
observagdo das imagens vai se tornando cada vez mais rapida (MARCONDES
FILHO, 1994, p.12).

Desde o momento da invencdo da fotografia, todas as experiéncias e estudos a ela

relacionados foram direcionados a reducdo dos longos tempos de exposi¢do inicialmente
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necessarios para se obter uma imagem. Captar imagens de objetos ou de pessoas em
movimento exigia aperfeicoamentos que as antigas maquinas fotograficas ou “camaras
escuras” desconheciam. Desenvolveu-se, entdo, um dos primeiros géneros da arte da

fotografia: o retrato (BAURET, 2000).

Sontag (1986) ressalta que a arte de retratar pessoas, em parte, foi a responsavel
pela popularizacao da fotografia. O alto preco dos retratos pintados a mao impossibilitava que
pessoas de classes sociais inferiores tivessem acesso a eles. A saida mais barata foi posar para

retratistas fotograficos.

Utilizando-se de uma camara de sua invengdo, mais leve e com varias objetivas,
André Adolphe Disderi, famoso retratista, ficou conhecido por reproduzir oito ou doze
imagens de pequeno formato em cada chapa, vendendo-as ao publico por um prego baixo e
batizando-as de carta de visita. Estava popularizado o retrato entre as classes urbanas. “A
fotografia tornou possivel a qualquer pessoa a posse de imagens, ¢ de inicio assumiu uma
importancia decisiva a posse de sua propria imagem-seu retrato (antes, poucos podiam pagar

os trabalhos de um pintor)” (KUBRUSLY, 1983, p. 11).

Utilizada inicialmente apenas para registrar cenas das pessoas sozinhas, entre os
amigos ou em familia, a fotografia passava agora a constituir uma grande e verdadeira historia
familiar. “[..] uma série portatil de imagens que testemunha a sua coesdo. Sejam quais forem
as atividades fotografadas, o que importa é que as fotografias sejam tiradas e conservadas com

carinho” (SONTAG, 1986, p.18).

Com a Revolugao Industrial, observou-se o desenvolvimento de varias atividades
entre as ciéncias, surgindo, naquele momento, muitas transformagdes no campo econdmico,
social e cultural, influenciando invengdes que viriam a emergir decisivamente nos rumos da

historia do homem moderno. As maquinas pareciam ter vindo para resolver todos os
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problemas. A industrializagdo tornava tudo mais acessivel e mais barato.Como parte nessas
mudangas, a fotografia adquiria um papel fundamental enquanto instrumento de apoio a
pesquisa cientifica e também de informagdo, conhecimento e expressao artistica (KOSSOY,

1989 p. 14).

A partir da segunda metade do século XIX, os fotdgrafos viajantes tiveram papel
fundamental na difusdo da fotografia. Trouxeram para os olhos da populagdo imagens de
povos e lugares desconhecidos, possibilitando, assim, que as pessoas viajassem sem precisar
sair de casa. Suas fotos constituem, hoje, um precioso tesouro para historiadores,
antropologos e estudiosos de todas as areas. “A Fotografia, pela primeira vez, faz cessar essa
resisténcia: o passado, doravante, ¢ tdo seguro quanto o presente, o que se vé no papel ¢ tao

seguro quanto o que se toca” (BARTHES, 1980, p. 130).

A procura pela fotografia estava diretamente relacionada a obter uma recordagao.
As guerras e as constantes saidas do homem em busca de terras longinquas levaram os
retratistas a produzir fotografias como forma de religar vivos € mortos e como uma forma de

reduzir a dor da separagdo entre amigos e conhecidos.

As fotografias, que armazenam o mundo, parecem incitar ao armazenamento. S30
guardadas em albuns, emolduradas e¢ colocadas sobre a mesa, postas nas paredes,
projetadas sob a forma de diapositivos. Sdo exibidas em jornais, revistas;
classificadas pela policia; expostas em museus e coligidas pelos editores
(SONTAG, 1981, p.14).

Barthes (1980, p.27) considera a ‘“foto-retrato sendo um campo de forgas”,
designando o imagindrio, situagdes em que o sujeito se defronta com a objetiva de uma
camera fotografica em um ato curioso. “Nao para de me imitar, e € por isso que, cada vez que
me faco fotografar, sou infalivelmente tocado por uma sensa¢do de inautenticidade, as vezes

de impostura”. Segundo ele, a fotografia apresenta-se para o sujeito ndo como ele ¢, mas
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como ele se toma diante de seus olhos, um objeto, um ser vivo utilizado em uma “micro-

experiéncia da morte: torne-me verdadeiramente espectro”.

Como reprodugdo do instante do acontecimento, a fotografia estd destinada a
ocupar um lugar de vital importincia num campo que a tornou imprescindivel: a
documentagdo. Qualquer edificio, cidade, grupo humano, acontecimento social, ¢ suscetivel
de ser documentado, pois pode sofrer mudangas irreversiveis com o passar do tempo e,

conseqiientemente, a perda da memoria dos fatos, se ndo forem devidamente registrados.

As fotografias foram chamadas a prestar servigo, como objetos simbdlicos e como
elementos de informagdo, em importantes institui¢des de controle, nomeadamente a
familia e a politica. Por isso, na cataloga¢do burocratica do mundo, muitos
documentos importantes s6 se tornam validos se tiverem posto uma fotografia da
cara do cidaddo (SONTAG, 1981, p. 29).

Com os aperfeicoamentos que se faziam para diminuir o tempo captado pelo
obturador da camera, buscava-se também descobrir um modo capaz de captar as cores
naturais nas fotografias.

As primeiras experiéncias na conquista da imagem fotogréfica em cores ndo deram
muito certo. O maximo que se conseguia era colorir os trabalhos a mao. Isso s6 foi possivel
em 1859, quando James Clerk Maxwell fotografou fitas coloridas com filtros: vermelho,
verde e azul, fazendo dos negativos trés transparéncias positivas em preto e branco que,
quando projetadas em placas distintas ao serem superpostas, reproduziam toda a imagem
cromatica existente nas fitas.

O principio fundamental da fotografia colorida consiste na possibilidade de se
reproduzir qualquer cor, a partir de uma mistura de apenas trés cores primarias basicas:
vermelho, verde e azul. A luz branca, composta por uma combinacdo dessas trés cores, pode
ser composta em cada uma delas, contudo ela propria pode ser produzida através de uma

combinacdo de luzes vermelhas, verde e azul. Por esse motivo, essas trés cores sao
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denominadas primadrias aditivas, e a producao de imagens multicoloridas, através da mistura
de todas, é chamada de sintese aditiva. Na pratica, porém, esse método tem se mostrado pouco
adequado e nao ¢ utilizado em grande escala nos sistemas fotograficos em cores (BUSSELE,
1998, p. 72).

Vencidos os primeiros obstaculos e aperfeicoadas as técnicas que facilitam a
obtencdo e a reproducdo de imagens, a fotografia passou a fazer parte integrante do cotidiano
da vida das pessoas. E dificil hoje imaginar o mundo sem sua presenca e a dos meios dela
derivados, como o invento em 1894 dos irmaos Auguste e Louis Lumiére, que deu origem ao
cinema, ¢ ao Kodakrome, em 1935, no aperfeicoamento do negativo em cores ¢ mais tarde na

transmissdo de imagens com a televisao.

Esses homens e seus feitos colaboraram para que o mundo fosse visto por prismas
absolutamente novos. Hoje, por causa dos inventos e seus inventores, a fotografia
nos permite ver o mundo por angulos inusitados, closes espetaculares, naturezas
incomparaveis. Produtos tornam-se belos diante da luz, ¢ aos nossos olhos, viram
cobiga. Felicidades, dores e mortes sdo registradas e guardadas para novas historias.
Depois da fotografia, a vida pdde ser eternizada com apenas um clic
(CESAR&PIOVAN, 2003, p.22).

Passados mais de 180 anos, o processo sofreu um grande niimero de significativas
alteracdes. As etapas para se fazer uma imagem fotografica também mudaram, mas alguns

principios basicos ainda permanecem.

3.2 — Do papel ao pixel

Para capturar uma imagem precisa-se de luz e de uma objetiva, que necessitam de

uma superficie sensivel, como o negativo na fotografia convencional ou sensor na foto digital
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para formar uma imagem. Contudo, desde seus primoérdios, a fotografia dependia também de
filme e papel para se fazer existir. Algumas imagens eram positivas, quer dizer, eram
consideradas somente depois do filme exposto & luz, formando uma imagem que apds era
revelada em papel, ou nos slides para projecdo ou nas grandes transparéncias coloridas
utilizadas hoje por fotdgrafos profissionais que trabalham na area publicitaria ou com design
graficos.

Para Rose (1998, p. 12), a qualidade da fotografia dependia de muitos fatores,

além da competéncia técnica do fotografo.

Especificamente, a cdmera, a qualidade da objetiva para dar e a uniformidade do
plano do filme eram fundamentais. Era importante que o fotdgrafo medisse a luz
corretamente e utilizasse a velocidade certa do obturador e a abertura certa da
objetiva para dar a exposi¢do adequada ao filme. Também fundamental era que o
filme fosse novo, ndo tivesse sido exposto a extremos de temperatura e que sua
embalagem nao estivesse estragada de algum modo que tivesse permitido a entrada
de luz.

A fotografia tradicional, apos ser retratada, precisava ser revelada com varios
banhos quimicos para ser visualizada e fixada, para somente assim ser impressa em papel e
exposta a luz sem sofrer qualquer interferéncia.

J& a fotografia digital ndo utiliza substancias quimicas, e as fotos que sdo feitas
podem nunca acabar no papel. O computador ¢ o suporte da imagem digital. Com a ajuda de
programas de criacdo e alteracdo de imagens, pode-se incorporar as fotografias a qualquer
tipo de documento, desde um catalogo impresso até uma apresentacdo multimidia, bem como
criar uma pagina na rede mundial de computadores, a Internet, com ricas ilustragdes (SOUSA,
2000).

Assim como outras tecnologias desenvolvidas atualmente, a fotografia digital
também faz parte da historia dos programas espaciais norte-americanos, que busca conseguir
alguma forma de transmitir as imagens registradas no espago para a Nasa em suas missoes

nao-tripuladas, que raramente t€m como destino a volta a Terra.



40

Antes de existirem as cameras digitais de imagens estaticas, ja existiam as cameras
de video. Diversos sistemas de “captura” de imagens foram desenvolvidos para permitir
importar um determinado quadro de uma fita de video ou de uma imagem “ao vivo” de uma
camera. As imagens que resultam deste processo sdo muito pouco satisfatérias como
fotografia, embora possam ser utilizadas como base para algum processo de “arte” digital
(SOUSA, 2000).

Em novembro de 1964, o programa espacial langou para Marte a nave Mariner 4,
carregando uma camera de televisdo que capturou, em um gravador composto por fita
magnética, 22 imagens formadas por 6 bits de 200 por 200 pixels (ou seja, 0,04 megapixel) da
superficie do Planeta Vermelho, as quais levaram quatro dias para serem transmitidas a Terra
. A imagem, a partir dai, ¢ reduzida a um mosaico de pontos perfeitamente ordenados em
colunas e linhas, um quadro de numeros, uma matriz chamada pixel, um anacrénico para
picture element, o que equivale aos graos de prata do filme convencional. A quantidade de
pixel que a camera consegue gravar compoe a resolucdo e define a qualidade da imagem
(PREUSS, 2003).

Preuss (2003, p. 02) destaca os pesquisadores dos laboratorios americanos Bell,
Willard Boyle e George Smith, que, em outubro de 1969, no espaco de uma hora projetaram e
definiram as especificagdes que viriam a ser de fundamental importincia para o
desenvolvimento da foto digital.

A novidade, que ficaria conhecida como Charge Coupled Device, ou CCD, ¢é o
sensor que até hoje se responsabiliza pela captura de imagens em boa parte das cameras
digitais, que eletronicamente permitem a conversao da luz em cargas elétricas, transformando
a informacao analdgica em digital. Essa imagem capturada, se for feita por scanner, vai para o
computador; se for pela camera digital, pode ser armazenada em disquetes, cartdes de

memoria avulsos ou na propria camera (CESAR & PIOVAN, 2003, p. 157).
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Trabalhar com fotografias digitais requer acessorios mais sofisticados, além, ¢
claro, de uma camera digital. Tanto o hardware quanto o software sao necessarios para quem
deseja entrar no mundo da fotografia digital. O hardware se refere a todos os componentes
eletronicos: o proprio computador, o monitor , a impressora, 0 CD-ROM e qualquer outro
equipamento usado. E o software é um termo genérico utilizado para programas. Desde os
mais faceis até os mais dificeis, existem hoje no mercado, inumeros programas de
manipulagdo, segundo afirma Cesar & Piovan (2003, p. 157).

Questionar a arte de fotografar ndo faz parte do objeto de estudo deste trabalho,
mas demonstrar que a manipulagdo da imagem via computador ¢ apenas mais uma ferramenta
que os fotdgrafos possuem a seu favor. A utilizagdo de computadores tanto economiza tempo
e dinheiro com testes e experimentos, como também permite alterar imagens rapidamente e
produzir um trabalho considerado artistico. Basta que primeiramente se pergunte qual vai ser
a finalidade da fotografia.

Até pouco tempo, a forma mais fécil e utilizada para se modificar uma imagem
consistia em alterar exposigdes, contraste, balango de cores, uso de mascaras e outros efeitos.
Para chegar ao resultado ideal, o fotdgrafo necessitava de muito papel fotografico, muita
quimica e muito tempo.

A utilizagdo tradicional de fotografias digitais em revistas, jornais, anuncios
publicitarios, multimidia e publicagdes na Web ¢ apenas a ponta do iceberg. Empresas de
seguro, imobilidrias, hospitais e consultorios médicos, industrias de todos os tipos, escolas e
universidades, empresas de engenharia e pequenos negocios sdo algumas das atividades que
vém utilizando a imagem digital na realizacdo de seus trabalhos.

Atualmente a fotografia estd sendo construida sob nova perspectiva, trazendo
profundas transformagdes para a historia das imagens. O computador, principal ferramenta da

era da informagdo, também modificou a fotografia, permitindo ndo somente dominar
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totalmente os pixels como substituir, a0 mesmo tempo, a imagem a numeros € vice-versa
(PARENTE, 2004).

Fusoes, cortes, retoques, todo tipo de efeito especial pode ser feito com uma
imagem através do computador. Os obstaculos existentes em se trabalhar com manipulagao
digital consistem em decidir qual técnica utilizar em meio a tantos recursos, € no alto custo da
compra dos equipamentos.

Santaella e N6th (1999, p. 139), citando Fadon Vivente, comentam que

o impacto maior da eletronica sobre a fotografia se faz sentir na po6s-producdo da
imagem, embora esteja também presente na pré-producio e produgdo propriamente
dita” do que pode-se avaliar ¢ também “um deslocamento do eixo de criagdo para o
poés-producdo via computacdo grafica, com uma carga ética e estética nada
desprezivel.

Arlindo Machado (1993, p.15) completa o pensamento, dizendo que ‘“agora se
pode fazer alteragdes do registro fotografico, com um alto grau de realismo, o que torna a
manipulac¢do impossivel de ser verificada”. Para ele, conclusdo ldgica € que, “no limite, todas
as fotos sdo suspeitas e, também no limite, nenhuma foto pode ser legal ou jornalisticamente

provar coisa alguma”.

3.3 — A fotografia como representacio da realidade

A realidade sempre foi descrita por meio das informacdes visuais. Filosofos como
Platdo buscaram nas imagens uma interpretacdo que pudesse esclarecer e também apreender o

real sem ter necessariamente a presenca das imagens.
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Segundo Sontag,

em meados do século XIX, o padrdo parecia estar, afinal, ao alcance, o recuo das
antigas ilusdes religiosas e politicas em face da investida do pensamento cientifico
¢ humanistico ndo criou — como se previra — deser¢des em massa em favor do real.
Ao contrario, a nova era da descrenga reforgou a lealdade as imagens. A crenca que
ndo podia mais ser concedida a realidades compreendidas como se fossem imagens,
ilusdes (2004, p. 169).

Com o surgimento da camara escura, Dubois (1994 p. 25) comenta que
comecou a existir uma espécie de consenso geral que declarava que o verdadeiro documento
fotografico “presta contas do mundo com fidelidade”. Um registro objetivo que tem como
caracteristica sua natureza técnica na producdo de imagem, envolvendo nesta construcdo
somente o ato mecanico com os efeitos da luz, sem necessariamente, ao contrario da pintura,

ter a presenga da mao do homem.

Para Bauret, a diferenca esta entre a relagcdo do real e nogao de realidade.

Enquanto a primeira ¢ totalmente abstrata- trata-se do mundo tal como existe, fora
de toda a percepcdo — a segunda recobre precisamente tudo aquilo que constitui o
objeto de uma percepcdo e, por seguinte, que pode ser representado (esclarecendo-
se, no entanto, que nem tudo aquilo que ¢ percebido ¢é necessariamente
representavel fotograficamente) (2000, p. 41).

Sontag (2004, p. 170) acrescenta que uma fotografia ndo ¢ apenas uma simples
imagem, uma interpretagdo do real, é “também um vestigio, algo diretamente decalcado do

real, como uma pegada ou uma mascara mortuaria”.

Dubois (1994) ainda comenta que a fotografia é reconhecida como uma espécie de
prova, algo que leva ao senso comum em afirmar que a foto ndo pode mentir, pois atesta

incontestavelmente a existéncia daquilo que aparece em sua imagem. Propde um estudo com
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base em diversos criticos e tedricos da fotografia, um principio de realidade da imagem com

seu referente, articulando o percurso em trés tempos:

Primeiramente, a fotografia como espelho do real, cuja associagdo ¢ atribuida a
semelhanca entre a foto e seu referente. Uma percepcdo que inicialmente advém com a

divulgacdo das primeiras imagens como uma imitacao do real.

Em a Cdmara Clara, Roland Barthes (1980) comenta a natureza da imagem
fotografica, juntando-a indissociavelmente a realidade que a produziu. Como uma tatuagem
sobre a pele, a fotografia estaria fixada ao seu referente, e seu entendimento so poderia ser
compreendido através de categorias subjetivas, surgidas pela emogao e o envolvimento de ver

e rever na imagem fotografica uma realidade vivida.

Para Baudelaire, citado em Dubois (1994, p. 29), o importante no contexto
fotografico ¢ estabelecer um paralelo entre a fotografia como simples instrumento de uma
memoria documental do real, e a arte, como pura criacdo imaginaria. “O papel da fotografia ¢
conservar o trago do passado ou auxiliar as ciéncias em seu esfor¢o para uma melhor
apreensdo da realidade do mundo”. Acrescenta ainda que a fotografia ¢ “um auxiliar (um

servidor) da memoria, uma simples testemunha do que foi”.

No segundo tempo, para Dubois, a fotografia é vista como transformacao do real.
Discurso que permeia o principio da realidade, como uma impressdo, um simples olhar, visto
que a imagem fotografica nunca foi um espelho neutro, mas um dispositivo dotado de

interpretacdes, analise e transformagoes (1994, p. 26).

Seguindo os passos escritos por Rudolf Arnheim, Dubois relaciona as diferengas
aparentes que a imagem fotografica apresenta com relacdo ao real: primeiramente, a foto ¢

determinada ao mesmo tempo pelo angulo de visdo escolhido pelo fotografo, por seu
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afastamento do objeto perante a camera, e pelo enquadramento selecionado; depois,
transforma a tridimensionalidade do objeto em uma imagem bidimensional; e, finalmente, ela
isola um ponto preciso do espago-tempo, excluindo qualquer outra sensagdo, sendo esta

olfativa ou tatil (1994, p. 38).

A realidade da fotografia nio corresponde (necessariamente) a verdade historica,
apenas ao registro expressivo da aparéncia [...] A realidade da fotografia reside nas
multiplas interpretagdes, nas diferentes “leituras” que cada receptor dela faz num
dado momento; tratamos, pois, de uma expressdo peculiar que suscita inimeras
interpretagcdes (KOSSOY, 2000, p. 38).

Na terceira parte, a fotografia representa trago de um real. Essa concepgdo que
diferencia as duas precedentes, visto que ela consiste em afirmar que a imagem ¢ dotada de

um valor singular ou particular, pois ¢ determinada pelo seu referente.

Walter Benjamin, ao escrever a Pequena historia da fotografia, ja elucidava o

“realismo” fotografico.

Percebemos, em geral, o movimento de um homem que caminha, ainda que em
grandes tragos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fragdo de segundo em
que ele da um passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através dos seus recursos
auxiliares: camera lenta, ampliacdo. SO a fotografia revela esse inconsciente dtico,
como s6 a psicandlise revela o inconsciente pulsional (1985, p. 94).

A referencializagdo da fotografia insere-se no campo de uma pragmatica
considerada como inflexivel, tornando-se inseparavel a imagem fotografica de seu referente
no ato de sua formacgdo. A principal caracteristica nada mais ¢ que uma afirmagdo de sua
existéncia. Com a leitura de Charles Peirce mais adiante, pode-se chegar ao entendimento de
que a “foto é em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode tornar-se parecida com o que

representa (icone) e adquirir sentido (simbolo)” (DUBOIS, 1994, p. 53).
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4 — A IMAGEM FOTOGRAFICA JORNALISTICA

4.1 — Fotojornalismo: a histéria e suas revolucdes

O marco da introdugdo da fotografia para fins jornalisticos registrou em 1855,
quando o fotégrafo inglés Roger Fenton foi designado para documentar a Guerra da Criméia
(1854-1855). Como tatica, o governo britanico, para tranqiiilizar a populacao sobre a situagao
dos soldados em lugares remotos, usou a fotografia como aliada. Porém, as imagens
produzidas por Fenton ndo revelavam os horrores de uma guerra. A versdo mostrada aos
cidaddos limitava-se a questdes politicas. Naquele tempo, a precariedade e o peso do material
fotografico ndo permitiam ainda captar cenas reais das batalhas (SOUSA, 2000).

Alguns anos mais tarde, durante a Guerra de Secessdo norte-americana (1860-
1865), as técnicas fotograficas ja tinham avangado o suficiente para se conseguir cenas diretas
dos conflitos. Gragas a fotografia, a guerra deixava de ser palco de heroismo e passava a ser
cruel e desumana.

O fotografo americano Mathew Brady e seus quinze assistentes elaboraram uma
documentacdo daquele conflito. Desta vez, obtiveram-se imagens que transmitiam o horror e
a tragédia dos campos de batalha, chocando a opinido publica quando apareceram em forma
de gravuras de esqueletos humanos, reproduzidas a partir de suas fotografias. Publicadas na

Leslie’s e na Harper’s, “ndo traziam a emocdo visceral, intensa e instantanea das fotos-
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choque, mas saber que eram desenhos executados a partir de fotografias potencializava a sua

credibilidade e dramaticidade” (SOUSA, 2000, p. 37).

A fotografia ¢ uma ferramenta do jornalismo ou, talvez mais ainda, um
instrumento. Susan Sontag (2003), no livro Diante da dor dos outros, diz que a fotografia é
uma forma ripida e condensada de aprender e gravar algo, motivo pelo qual a fez um
instrumento de fundamental importancia na cobertura jornalistica. Jorge Pedro Sousa (2004,

p.25) comenta sobre o inicio da fotografia na imprensa:

Mais rigorosamente, a fotografia ¢ usada como news médium, entrando na historia
da informacgdo, desde, provavelmente, 1842, embora, com propriedade, ndo se
possa falar da existéncia do fotojornalismo nessa altura.

O jornal norte-americano New lork Daily Graphic, em 1880, foi o primeiro a
registrar uma reportagem com uma fotografia jornalistica. Depois disso, a popularizacao das
fotografias divulgadas nos jornais atingiu todos os meios de comunicagdo. O fotojornalismo
passou a ser uma nova opg¢ao de leitura, atraindo um ntimero maior de pessoas que via nos
jornais uma rotineira seqiiéncia de palavras. As mudancas iniciaram com as alteragdes
graficas, que libertaram os textos das longas e detalhadas explicagdes. Os leitores tiveram que
ser reeducados a “ler” as informagdes através das imagens fotojornalisticas. Em algumas
revistas, as fotos ganharam mais espago que o texto. A escrita, agora, ocupava poucas linhas
das revistas, como a americana Life, que mudou a linha dos periddicos ao incluir os textos
como introdugdo e legenda das fotografias. Alguns anos depois ja existiam jornais diadrios
com fotografias. Os acontecimentos da histéria proporcionaram o surgimento do
fotojornalismo, visto que antes o homem so6 visualizava o que ocorria ao seu lado, na sua rua,
na sua cidade.

Com o fotojornalismo, a qualidade da fotografia passou naturalmente a noticiar e

exibir toda a sua capacidade de transmitir informagdes.
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O fotojornalismo ¢, na realidade, uma atividade sem fronteiras claramente
delimitadas. O termo pode abranger quer as fotografias de noticias, quer as
fotografias dos grandes projetos documentais, passando pelas ilustragdes
fotograficas e pelos features (as fotografias intemporais de situagdes peculiares com
que o fotografo depara), entre outras. De qualquer modo, como nos restantes tipos
de jornalismo, a finalidade primeira do fotojornalismo, entendido de uma forma
lata, é informar (SOUSA, 2004, p. 11).

Com a criagdo das cameras de 135 mm e o desenvolvimento das maquinas de
registro instantaneo, as imagens da guerra foram captadas com mais precisao. As fotografias
dos soldados e das populacdes passaram a repercurtir por todas as consciéncias criticas.

Sousa (2000) relata que ao fotojornalista coube agora a tarefa de divulgar todos os
horrores de que uma guerra ¢ capaz. Sua importante missao nao era somente em registrar as
atrocidades. A sociedade civil envolvida ¢ mais importante fonte de informacdes do que a
propria batalha.

Em 1945, um grupo de fotdgrafos divulgou ao publico as fotografias que
mostravam o que era ser judeu e a grandiosidade dos crimes praticados por Hitler nos campos
de concentracdo de Aushwitz e Dachau. Antes, relatorios ja tinham sido divulgados, mas
foram necessarias as fotografias para convencer toda a historia de que isso realmente tinha
acontecido.

O fotojornalismo, entao, deixou de ser um jornalismo escrito e ilustrado, exigindo
do homem responsabilidade de estar com a camera na mao, registrar o momento jornalistico,
de estar no local certo, no momento exato, descrevendo, documentando e comprovando os
fatos.

O fotojornalismo deve ser agil, vivo, direto em cima dos fatos. Isso,
contudo ndo implica na busca de uma verdade que nao estd no
registro servil de uma realidade ou na aceitacdo da visao primaria dos
acontecimentos. Para a imagem o maior interesse nao reside sempre
no fato, plano e linear, mas nos fragmentos, na riqueza dos

acontecimentos paralelos, muitas vezes mais proximos do essencial
(HUMBERTO, 1983, p. 66).
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Durante a revolu¢do da Comuna de Paris, em 1871, surgiu a primeira mostra de
que a fotografia poderia também ser utilizada de maneira cruel contra o0 homem. Pela primeira
vez na historia, ela foi transformada em um instrumento policial. Os defensores da revolucao
nao hesitaram em deixar-se fotografar nas barricadas. Terminada a rebelido, a policia utilizou
essas imagens para executar os que foram reconhecidos. A policia comecava a usar as
fotomontagens e imagens para possiveis fins de duvidosa honestidade (SOUZA, 2000).

A Primeira Guerra Mundial (1914-1918), planejada, assim como as anteriores, era
formada em trincheiras, o que facilitou a cobertura fotografica. A novidade ficou por conta da
diversidade bélica, a qual foram incluidos gases venenosos, minas terrestres, avides com
comunicag¢do via radio e metralhadoras em avides. Esses recursos propiciaram a inovagao da
fotografia aérea. Na ocasido, os jornais ja estavam bem estruturados, inclusive com equipes
profissionais de reporteres e fotografos, destinados aos campos de batalha. Essa disposi¢do
dinamizou a cobertura de guerra, e as fotos passaram a ser divulgadas em maior fluxo nos
jornais. Os fotografos tinham pretensdo de buscar os melhores angulos de suas tomadas,
embora ainda ndo houvesse uma “hierarquia de informagao visual“ (SOUSA, 2000).

De acordo também com Sousa, varios foram os fatores que determinaram o
nascimento do fotojornalismo moderno, sendo a Alemanha inicialmente o berco dessas
transformagoes, destacando-se por inventar novos flashes e a comercializacdo de cameras de
formato 35mm, como a marca Leica e Ermanox, equipadas com lentes mais luminosas e
filmes mais sensiveis. Desenvolveu ainda uma geracdo de foto-repdrteres bem informados
que propiciaram uma parceria entre fotojornalistas e editores, proprietarios de revistas
ilustradas, inspiradas em uma sociedade mais cultural e com poder econdmico. Isso ressaltou
o interesse humano, favorecendo a captura de imagens do publico em seu cotidiano (2004, p.

20).
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A Guerra Civil Espanhola (1936-1939) marcou o primeiro conflito amplamente
fotografado no sentido moderno. Divulgadas as imagens, comega-se uma nova relagdo de
visualizar as tragédias.

Nesta relacdo € a perspectiva humana (participagdo, paixdo, compaixdo) que liga o
autor ao acontecimento ¢ a perspectiva técnica (que compreende também a “visdo”
estética) que liga o autor ao seu instrumento “perfeito” e da ocasido “magnifica” . A
partir deste momento, sobrepde-se a realidade uma nova dimensdo na historia das
comunicagdes, com estranhas correspondéncias. O aspecto magnifico do
enquadramento e o perfeito da fotografia correspondem muitas vezes ao horror, a
dor, ao calafrio, a morte. Inicia-se, deste modo, a época da comunicacdo visual de
massas. Nasce com estas fotografias e desenvolve-se até as guerras televisionadas
(como o Vietname), construindo com for¢ca um novo terreno de participagdo, de
emocdo, de indignacdo, de exaltagdo. Igual a vida, mas enquadrado e montado.
Com efeito, a montagem, que ¢ um elemento do cinema, surge do editor e do jornal
que recebem o material visual (COLOMBO, 1998, p. 146).

Em 1921, com os avangos dos equipamentos fotograficos, comegam a ser feitas as
fotos de surpresa. Muitos fotografos utilizavam as cameras escondidas, para, com isso,
obterem uma fotografia incriminadora.

Para Sousa (2004, p. 24), outro passo interessante apresentado pelo fotojornalismo
foi o cendrio que propiciou, no periodo pos-guerra e anos posteriores, a primeira revolu¢ao no
fotojornalismo. Sdo, pois, caracteristicas a expansdo da imprensa cor-de-rosa e das revistas
erdticas, como a Playboy, o surgimento da imprensa de escandalos, os paparazi (fotdgrafos a
“caca de estrelas™), e das revistas ilustradas especializadas em moda, decoragdo, eletronica,
fotografia e outros temas, que propiciaram a banalizacdo e a disseminacdo da foto-ilustracao,
a utilizagdo de objetivas de longo alcance (teleobjetivas) para capturar imagens antes
inacessiveis e o uso de recursos técnicos de estiidio no fotojornalismo.

Os jornais ilustrados dos Estados Unidos e da Europa foram os primeiros a utilizar

fotografias de assassinos e escandalos para conquistar mais leitores.

As agéncias de noticias tiveram no periodo pds-guerra uma crescente produgdo, a
Reuters, por exemplo, inclui fotos em seus servigos em 1946, associando-se a outras agéncias

como a Associated Press, o que facilitou a distribui¢do das imagens no mundo inteiro. “A
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fundagdo de agéncias fotograficas e a inauguracao de servigos fotograficos nas agéncias
noticiosas foram dois dos fatores que promoveram a transnacionalizac¢do da fofopress ¢ o

esbatimento das suas diferengas nacionais” (SOUSA, 2004, p. 23).

Sousa (2004, p. 25-26) apresentou uma segunda revolugao no fotojornalismo como
sendo um cenario de maior concorréncia na comunicagao social, acentuando com isso as
caracteristicas de um jornalismo sensacionalista. Revistas como Life e Look desapareceram,
provavelmente pela diminuigdo dos anunciantes publicitarios que passaram a investir na midia
televisiva. O acesso e a divulgacdo da Guerra do Vietname fizeram surgir um fotojornalismo
mais ascendente e importante como veiculo de informagao, nascendo vocagdes que
propiciaram novos designs graficos na imprensa e levaram as agéncias noticiosas a agregar
mais se¢Oes de fotografias. A influéncia da televisdo sobre os meios de comunica¢ido também
pressionou o uso das imagens coloridas na imprensa. Os anos oitenta, do século vinte, ainda
aumentaram o numero de fotos registradas pelos amadores, possibilitaram a entrada mais
efetiva da fotografia vista como arte nos museus e galerias, mas também no ensino superior, o

que aflorou o estudo tedrico da fotografia, que se refletiu na edi¢do de livros sobre o assunto.

No fotojornalismo, as mudangas ainda continuam se desenvolvendo em um ritmo
muito vertiginoso, com visiveis alteracdes na profissao desde o inicio dos anos noventa.
Souza classificou este momento como uma terceira revolu¢ao no fotojornalismo, sendo
principal fator o uso dos processos digitais na captura, transmissao e divulgacao das imagens.
Isso acabou gerando infinitas possibilidades de manipulagdo nas fotografias, o que acrescenta
problemas antes nunca tao relacionados a profissdo, na questao da sua relagdo com os fatos e

a realidade, sendo também considerados:

a) as transmissoes digitais de telefotos por satélite e telemoveis aumentam a pressao
do tempo a que os fotojornalistas estdo sujeitos;

b) se novas portas se abrem aos fotojornalistas, como as portas dos tribunais,
também existem novas tentativas de controle sobre a movimentagdo dos
foto(jornalistas), especialmente em cendrios bélicos ou conflituosos. As estratégias
militares sdo programadas a pensar nas imagens;
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¢) as novas tendéncias graficas seguidas pelos jornais;

d) assiste-se a uma industrializagdo crescente da producdo rotineira de fotografia
jornalistica, centrada no desenvolvimento global dos assuntos, assim como o
fotojornalismo de autor e sobretudo no campo documentalistico;

e) a transferéncia dos reality shows da televisdo para os jornais e revistas ¢ a
reconstrucdo ficcional dos acontecimentos;

f) a foto-choque continua a perder lugar em privilégio do glamour, da foto-
ilustragdo, do institucional, dos features e dos fait-divers;

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

h) as pessoas compram os jornais como se viu no 11 de setembro ndo sé para ler as
analises e as noticias mas também para rever as imagens e guarda-las
religiosamente (os jornais ndo sdo mais jogados ao lixo);

as grandes agéncias fotograficas atravessam constantes sobressaltos financeiros;
1) exige-se flexibilidade e polivaléncia aos jornalistas em geral;

j) as novas tecnologias fazem convergir a captagdo de imagens em movimento com
a captacdo de imagens fixas: um Unico profissional pode fornecer registros visuais
para jornais e revistas, para a televisao, para os meios online etc, contribuindo para
a perda de especificidade do fotojornalista;

k) as agéncias fotograficas francesas foram compradas por empresas de bancos de
imagens. Muitos fotojornalistas foram despedidos e o arquivo fotografico passou a
ser tanto ou mais valorizado do que a produgdo quotidiana (2004, p. 28).

A histéria da fotografia jornalistica no Brasil teve mudangas bem consideraveis,
que passaram por fases que a diferenciaram como parte integrante da comunicagdo visual do
pais.

A historia da fotografia jornalistica brasileira no século XX passa por estagios que

podem ser assim resumidos: 1900 a 1920 — Mantém-se a convencionalidade dos
anos anteriores € que se exprime no registro jornal de imagens, no retratismo, 1920
a 1940 — O flagrante se sobrepde ao registro formal e quadrado das imagens. O
retrato comeca a despedir do conteido informativo; 1940 —1950 — A énfase do
fotojornalismo contribui para associar a visdo do cotidiano a prioridade do
flagrante. O reporter fotografico se afirma. A fotografia de imprensa se demarca
definitivamente da fotografia acentua e consolida a tendéncia anterior para exprimir
nos meios de comunica¢do a sua propria linguagem; 1960 a 1970 — Adesdo do
mercado (fotojornalismo e publicidade) aos padrdes criados pela profissionalizagdo.
A referéncia do jornalista assegura a fotografia uma qualidade especifica, que se
desdobra em outros campos da expressdo visual, 1970 a 1980 — Influéncia da
televisdo. Reduz-se o alcance que a fotografia havia adquirido nos antes anteriores.
Perda de espago para a palavra escrita — Acomodacdo as orientagdes das décadas
passadas (BAHIA, 1990, p. 133).

No final do século XX, a fotografia utilizada nos jornais impressos fez muito mais

que relatar um momento. Ela transforma a comunicacao visual em estimulos em quem a V¢,
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induzindo a determinados comportamentos, como na publicidade e na moda, mas também cria
cenas que transmitem idéias e emogdes, sem corresponder necessariamente ao terreno da

realidade. Imagens violentas e sensacionalistas sio bombardeadas freqlientemente nos jornais.

Além disso, o material revela diferengas significativas, que ndo se situam tanto
entre uma fotografia e outra ou entre um autor e outro, mas revelam, antes, bem melhor do
que o jornalismo escrito, a ambientagdo cultural distinta em que amadurece uma idéia
fotografica, a maneira de a conceber, de a usar. Esta idéia de fotografia é, por seu lado, uma
forma extremamente 1til de avaliar um sistema de informagdes, a sua orientagdo, a sua

natureza, o seu sentido (LIMA, 1989).

A principal caracteristica do fotojornalismo ¢ ser uma cobertura fotografica de
uma matéria, que sera publicada num jornal ou revista, ou ainda, uma histéria fotografada
que saird em um livro ou na internet.

No fotojornalismo, o papel da fotografia ¢ o de registro de um momento Unico.
Cabe ao fotografo estar com uma cdmera no momento certo € no local certo, cumprindo uma
missao jornalistica ou fotografando algo corriqueiro, que, abordado em série, pode vir a se

transformar em uma historia jornalistica.

A fotografia jornalistica fixa um acontecimento e as suas impressdes. O fotografo é
o relator desse acontecimento: o intermedidrio visual entre a noticia e o publico. A
fotografia ¢ um certificado de presenca. E ¢ o fotojornalismo que prova ao leitor
que o jornal estava presente na noticia (LIMA, 1989, p. 35).

A realidade, muitas vezes, apresenta-se diferente de como se observam os fatos. O
conhecimento tido sobre um determinado assunto ¢ que faz refletir sobre o que se vé.

Com a fotografia de reportagem, ndo se pode considerar que as imagens
publicadas sdo verdadeiramente o que aconteceu. Captar uma imagem ¢ a tarefa do

fotojornalista, que a faz conforme seus enquadramentos e angulos tomados no fato. O registro
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de um momento fica vinculado as suas intengdes, que, quando ndo transparentes para a
informagdo, podem ter inten¢des implicitas.

“Vive de liberdade de descobrir e ndo pode aceitar a rigidez de verdades
imutaveis. O fotografo inventa e descobre a partir de seu relacionamento com a propria vida,
tdo rico e variado quanto seu universo pessoal” ( HUMBERTO, 1983, p.66).

Caracteristica herdada pela fotografia, o retrato tem também um poder emocional
incomparavelmente maior que o da escrita. Vinculado as publicagdes, apresentando situagdes
humanas do cotidiano ou anormais, provoca fortes reagdes emocionais nos leitores, que
certamente ddo maior importancia aos fatos.

r

A funcdo do fotojornalista é captar uma expressdo ou agdo no momento
preciso. Caracteristica descrita pelo fotografo Henri Cartier-Bresson, considerado mestre
das reportagens fotograficas do século XX, que em 1952, quando langou seu primeiro
livro, declarou que a fotografia jornalistica no momento definido ¢ sentida pelo
profissional.

Um dos requisitos basicos para ser um fotojornalista ¢ ter uma capacidade de

resposta muito rdpida perante os fatos. Essa agilidade, quase automatica, ¢ o reflexo de sua
intui¢do, que o diferencia dos amadores e outros profissionais do jornalismo.

O fotojornalista, ao contrario do reporter que escreve e do reporter
que filma, ndo tem a sua disposicdo uma escala graduada de
instrumentos expressivos. Exigimos do articulista uma narragéo
equilibrada da realidade, um fato e as suas razdes, uma e outra versao
dos acontecimentos, o percurso que leva ao precipitar de uma certa
tensdo, mas também as visdes que nao negam ou entdo justificam o
que sucede (COLOMBO, 1998, p. 152).

O fotografo trabalha direto com os fatos, que, transformados em imagens, s6 serao
conhecidos através da fotografia formada. O tempo ¢ o principal fator que eleva a fotografia
jornalistica ao mais alto grau de legitimidade da informacgdo. “De todos os meios de
expressao, a fotografia € o tnico que fixa o instante preciso. Mas este instante ¢ uma fragdo de
segundo de um dinamismo muito grande” (LIMA, 1989, p. 41).

Para ser capaz de registrar o maximo de informagdes em uma imagem

bidimensional, o fotografo precisa acrescentar a profundidade, e isso significa que a
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fotografia, ao ser revelada, apresenta em sua composicdo um enquadramento que permita ao
leitor captar o ambiente espacial pela informagdo, sem que altere seu formato normal. Para
que tais fatores ocorram, o disparo da cdmera no momento preciso implica uma interacao do
fotografo com a camera (SONTAG, 2004).

A seguranca dos conhecimentos técnicos e a preparagao constante em agir com 0s
imprevistos é que oferecem condigdes ao profissional de capturar uma expressao, um gesto ou
olhar e converté-los em um acontecimento. O trabalho do fotojornalista ¢, antes de qualquer
atividade jornalistica, diversificado. Diferente do repdrter que geralmente escreve sobre o
mesmo assunto todos os dias, o fotografo deve estar sempre presente onde se desenrolam as
acoes, confrontando com varios assuntos no mesmo dia (SONTAG, 2004).

Essa necessidade de estar presente ¢ uma grande vantagem. Fatos considerados
rotineiros e aparentemente desinteressantes podem vir a se transformar em um testemunho de
uma imagem historica, permitindo ao fotégrafo registrar a cena mais importante da sua vida
profissional (SONTAG, 2004).

Como a maioria dos jornais e revistas jornalisticas s6 publicam um numero
reduzido de fotografias, o fotojornalista deve ter sempre a preocupacdo de saber resumir em
uma imagem todos os elementos cabiveis para a informagdo. Isso significa que terd que
permanecer o maximo de tempo possivel na reportagem para ndao perder a melhor
representacdo. O fotdgrafo e escritor Ivan Lima (1989, p.19) afirma que o profissional de
jornal sabe “que no espago de sua noticia s6 cabe uma fotografia, e que se a noticia ndo for
quente ou a foto ndo for boa o seu trabalho pode ndo ser publicado”.

Ao contrario do publicitario, que trabalha em estudio, podendo alterar os
elementos desnecessarios ou acrescentar fatores, ajustando luz e enquadramento que melhor
compdem a imagem, o fotojornalista trabalha com diversas situacdes, carregando a todos os

lugares seu equipamento completo e, as vezes, pesado, que lhe permite registrar a imagem
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sem sentir com isso auséncia de acessorios que necessitam de solugdes técnicas (SONTAG,
2004).

Para o fotografo Henri-CartierBresson, citado por Sontag, tirar fotos “é encontrar
a estrutura do mundo — regozijar-se no puro prazer da forma”, desvendar que “que em todo

este caos, existe ordem” (2004, p. 116).

4.2 O jornalismo em tempo real

O marco do surgimento da atividade jornalistica ¢ a inven¢ao da tipografia por
Gutenberg. Antes, era comum a transmissao das mensagens entre os viajantes, que
repassavam a outras localidades informacdes de interesses comuns. Hoje, as formas de se
comunicar mudaram muito, sem as poderosas tecnologias a globaliza¢ao nao teria sido

possivel.

A valorizagdo da informagdo gerou no convivio social a midia, dona de modelos e
paradigmas para expressar tudo aquilo que acontece nos meios pessoais € sociais.

Para Marshall (2003, p. 23), o universo da comunicagao € o centro dos fendomenos
sociais, econdmicos e tecnoldgicos que abalam toda a humanidade nessa transicao de
milénios. “A midia ¢ o canal que veicula e transporta a ideologia da nova era, o

neoliberalismo, mas também ¢ alvo desse processo de transformagdes”.

No final do século XX, a comunica¢do ganhou um novo impulso em suas relagdes

com o publico, surgia a rede mundial de computadores, a Internet. Criada em 1969, pela
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Agéncia de Pesquisa e Projetos Avancados (Arpa, antiga Arpanet), uma organiza¢ao do
Departamento de Defesa norte-americano, que direcionava pesquisas de informagdes para o
servigo militar, essa rede funcionava para garantir comunicagao urgente, caso os Estados

Unidos fossem atacados por outro pais.

Depois de inumeros testes de conexdo entre estados americanos distantes, a troca
de dados cresceu rapidamente, e nesta ligagao entraram também novos usudrios, como

cientistas e pesquisadores universitarios.

Na esséncia técnica, a Internet se tornou uma gigantesca rede de computadores
sem um dono em particular, que comunica, troca dados e informagdes entre si através da
informatica e da telefonia, permitindo a milhdes de usuarios conectar-se em seus
computadores em todo o mundo. Muitos sdo computadores pessoais, mas sobretudo
participam do sistema grandes empresas, instituicdes privadas, universidades e entidades

governamentais.

No final dos anos 80 a Internet ja apresentava novas caracteristicas com muitos
computadores conectados, aumento do nimero de “internautas”, e surgia a World Wide Web
(Rede de Abrangéncia Mundial), baseada em hipertexto e varios sistemas de recursos, que,
depois de muitas transformagdes em suas transmissdes, passou ser uma realidade. A partir
dai, ndo houve mais distancias e barreiras para disponibilizar seus servigos e produtos para o
mundo. O crescimento da WWW foi rapido e ndo mais parou. Em 1996, ja existiam 56

milhdes de usuarios no mundo (FERRARI, 2003 p. 17).

De acordo com Marangoni, Pereira e Silva (2002) a expansao da Internet foi mais
do que simples ferramenta de pesquisa. Com ela pode-se acessar a informagdes em centrais
de bancos de dados, enviar emails (correio eletronico), participar de salas de bate-papo e
grupos de discussao sobre temas especificos, agrupar recursos multimidia, emitir e receber

arquivos em formatos variados (como sons, textos ou imagens), confeccionar paginas pessoas
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e também interagir criando possibilidades de aproximagao entre os interlocutores e tudo isso
em tempo real. Com a Internet, surgia a possibilidade eminente de explora¢ao de um novo
meio para a implantacao de um sistema de informa¢ao em um espago virtual, inovador e

revolucionario.

Um fato novo que acontece na China, por exemplo, como um acidente ou o
pronunciamento de uma autoridade importante, chega até ndés em questdo de
minutos, principalmente por vias online (MARANGONI, PEREIRA, SILVA. 2002
p. 42).

A chegada rapida da informacao esta diretamente ligada as agéncias internacionais
de noticias que trabalham em conexd@o com o mundo inteiro, através de sistemas interligados
que transmitem em grande velocidade, informacdes, fotos, audios, recursos utilizados na

veiculacdo de noticias entre outras agéncias.

Segundo Guareschi (2005, p. 58), “a informacao ¢ a moeda mais forte do milénio.
Quem a possui detém o poder”. Nao existe mais em nossa sociedade nenhuma instancia que
nao dependa da comunicagdo para sua existéncia. Economia, educac¢ao, politica, religido,

enfim, cada segmento se torna incompreensivel fora da midia.

Para Moretzsohn (2002, p.19), a imprensa ganhou caracteristicas na “era da
reprodutibilidade técnica”, como se referiu Walter Benjamim em seus estudos, acerca de
rapidez e velocidade. “A locomotiva chegando a estacdo, ameagando romper a tela e invadir
a sala escura, o cinema ajudou a fixar a idéia de que a imprensa trabalha sob o signo de

velocidade. Ou melhor, de que velocidade ¢ uma caracteristica da imprensa”.

O jornalismo estd constantemente passando por transformagdes e € na pos-
modernidade que ele encontra um franco processo de renovagao de suas atividades praticas. O
mundo on-line permite que reporteres e pesquisadores conectados a Internet tenham acesso

instantaneo a importantes documentos, dados governamentais e até informagdes do poder
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privado. Permite entrar em institutos, bibliotecas, localizar lugares em mapas, comparar
pesquisas, sem se afastarem das mesas da redagdo. A comunicagdo on-line ainda permite que
entidades variadas oferegam seus profissionais para a consulta dos jornalistas ou para a troca
de idéias com a sociedade em geral. Isso afirma que a pratica do profissional da informagao

mudou, consequentemente mudaram todas as formas de comunicagao existentes.

Conforme Thompson destaca em seu livro A midia e a modernidade, os atuais

meios de comunicagdo geram varios questionamentos.

Como o desenvolvimento dos meios de comunicagdo afetou os padrdes tradicionais
de intera¢do social? Como deveriamos entender o impacto social da crescente
difusdo de produtos da midia a partir do século XX em diante? Para responder estas
questdes, devemos nos conscientizar de que o desenvolvimento de novos meios de
comunicagd0 ndo consiste simplesmente na instituicdo de novas redes de
transmissdo de informagdo entre individuos cujas relagdes socias basicas
permanecem intactas. Mais do que isso, o desenvolvimento dos meios de
comunica¢do cria novas formas de acdo e de interagdo e novos tipos de
relacionamentos sociais-formas que sdo bastante diferentes das que tinham
prevalecido durante a maior parte da histéria humana. Ela faz surgir uma complexa
reorganizagdo de padrdes de interacdo humana através do espacgo e do tempo. Com
o desenvolvimento dos meios de comunicacdo, a interacdo se dissocia do ambiente
fisico, de tal maneira que os individuos podem interagir uns com os outros ainda
que ndo compartilhem do mesmo ambiente espaco-tempo (1998, p. 77).

O diferencial que se encontra no mundo on-line ¢ um acréscimo nos métodos que
jé existiam nos meios de comunicagdo, com a inovadora capacidade de resposta em tempo
real. A rede mundial de computadores ¢ também um caminho que diferéncia o jornal virtual

dos demais veiculos.

O jornal impresso utiliza-se em sua finaliza¢do o papel, meio de leitura que pode
ser carregado para qualquer lugar, enquanto o radio funciona a partir de ondas que sao
ouvidas em qualquer aparelho. O jornal on-line, ou webjornal, ¢ formado no cieberspago, ou
espaco virtual. O termo, criado pelo escritor William Gibson, foi inspirado no mundo dos
usuarios do video game. Foi utilizado pela primeira vez no livro Neuromancer, em 1984, e

desde entdo passou a ser associado a Internet. Por ser vinculado a rede mundial de
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computadores, funciona somente se o leitor tiver acesso a um computador ligado a uma linha

telefonica e a um modem para poder navegar.

Conforme Marangoni, Pereira e Silva, “a internet ndo ¢ apenas uma midia, ¢ uma
hipermidia, ou seja, uma midia composta por elementos de outras midias”. Em uma tnica
midia, pode-se utilizar varias midias. O mesmo conceito pode ser usado para definir
multimidia. A Internet em sua formagao utiliza videos, sons, fotografias, imagens, ilustragdes,
textos e animagdes, que também, em suas caracteristicas proprias e particulares, podem vir a

servir como uma ferramenta para outras midias (2002, p. 60).

4.3 A fotografia no jornal impresso

Mas por que as fotos jornalisticas sdo caracterizadas, para a maioria das pessoas
comuns, como registro da verdade? Uma olhadela em livros e manuais sobre jornalismo e
encontra-se uma diversidade de conceitos que definem as noticias. Para Pereira Jr., citando
Fontcuberta (1993, p. 12), a fotografia jornalistica ¢ uma “forma de ver, perceber e conceber a
realidade”.

Diversos autores trabalham a conceituacdo de noticia, enfatizando diferentes

enfoques. Ciro Marcondes Filho faz a seguinte defini¢ao:

Noticia ¢ a informagdo transformada em mercadoria com todos os seus apelos
estéticos, emocionais e sensacionais; para isso, a informacdo sofre um tratamento
que a adapta as normas mercadologicas de generalizagdo, padronizagdo,
simplificag¢do e negagdo do subjetivismo (1988, p. 13).

Lage conceitua noticia considerando-a no sentido mais aberto. E, desde os tempos

mais antigos, “um modo corrente de transmissdo da experiéncia — isto ¢é, a articulacdo
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simbélica que transporta a consciéncia do fato a quem ndo o presenciou” (2001, p. 49). E
também um auténtico sintoma social ¢ uma andalise de sua producdo lancando muitas pistas
sobre 0 mundo e conforme escreveu Traquina (2004, p. 19), sobre “tudo o que é importante
ou interessante”. Todavia, ao questionar os profissionais, ele acrescenta que 0s mesmos
definem a ideologia de sua profissdo como “o jornalismo ¢ a realidade”.

Sontag (2003, p. 26), destaca o que Walter Lippmann escreveu em 1922: “As
fotos tém hoje o tipo de autoridade sobre a imaginacdo que a palavra impressa tinha no
passado e que, antes dela, a palavra falada tivera. Parecem absolutamente reais”.

Para Barros Filho, o estudo da imagem ¢ dos mais complexos dentro das teorias
da comunicagao.

Nenhum elemento informativo pode ter maior aparéncia de objetividade (iluséo ou
simulacro do real) que a imagem. Associada ou ndo ao texto informativo, “a imagem
tende a apagar o sujeito (...),ela exige uma apresentacdo direta, exige que a recebamos
como objeto soberano; ela fornece o material ¢ a forma como dados inevitaveis (...)
sua duplicacdo, sua visibilidade, sua transparéncia sdo trunfos centrais. Essa aparéncia
de objetividade decorre da sua relagdo com o espectador (do tipo de percepgao que ela
enseja) e da sua relagdo com o real (2003, p. 82).

Um importante aspecto para a fotografia jornalistica ¢, sem davida, o grande
nimero de publicagdes existentes no mundo. As reportagens fotograficas divulgadas pela
imprensa, em didrios, semandrios ou publicacdes mensais sdo conhecidas como
fotojornalismo ou jornalismo gréfico.

Impressa em jornais e revistas, ou mesmo remetida a virtualidade na linguagem
digital processada atualmente, a fotografia jornalistica assume a mesma férmula que define as
relagdes no campo das comunicagdes. Ela ¢ uma “mensagem” selecionada por um “emissor”
(a redacao do jornal, os fotografos, os editores e os diagramadores), que utiliza um “meio”
(jornal, revista, internet etc) para atingir o “receptor” (publico leitor), segundo comenta

Roland Barthes (1990, p. 11).
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Barthes (1990, p. 11) chama a atengdo para o segmento intermediario dessa conta,
isto ¢, 0 “meio”, tendo em vista “que o proprio nome do veiculo (jornal, revista, internet, etc)
podem modificar fortemente a leitura da mensagem: uma fotografia pode mudar sua
mensagem ao passar do L’ Aurore para L”Huamanité”. Barthes ainda ressalta que emissdo e
recepgao abrangem uma sociologia através da qual sdo analisados atitudes e agdes, que fazem

0s grupos seguir comportamentos tipicos da sociedade a que pertencem.

Mas, no que se refere a propria mensagem, o método deve ser diferente: quaisquer
que sejam sua origem e finalidade, a fotografia ndo € apenas um produto ou um
caminho, ¢ também um objeto dotado de autonomia estrutural; sem pretender
absolutamente separar este objeto de sua finalidade, faz-se necessario prever um
método particular, anterior a propria analise socioldgica, e que s6 podera ser a
analise imanente dessa estrutura original que é uma fotografia (1990, p. 11).

Ao direcionar a fotografia jornalistica como um objeto dotado de uma autonomia
estrutural, Barthes demonstra que ela ndo representa, de forma alguma, uma “estrutura

1solada”.

Ela se comunica pelo menos com uma outra estrutura, que € o texto (titulo, legenda
ou artigo) de que vai acompanhada toda foto de imprensa. A totalidade da
informagdo ¢, pois, suportada por duas estruturas diferentes (das quais uma ¢é
lingiiistica); estas duas estruturas sdo convergentes, mas como suas unidades sdo
heterogéneas, ndo podem se misturar (1990 p. 12).

Sendo assim, para se compreender Barthes, pode-se dizer que, sob a forma de
texto, a composi¢ao da mensagem se estabelece através de palavras; sob a forma de fotografia
ela se revela por linhas, tragos, superficies, enquadramentos, profundidades de campo,
tonalidades, cores etc. Soma-se a isso a caracteristica de que texto e imagem se relacionam em
espacos proprios, contiguos, mas de modo algum “homogéneo”, isto €, cada qual ocupa um
lugar que lhe ¢ devido.

Como ja se disse, assim como a fotografia pode mudar o sentido daquilo que esta
escrito, o texto também pode interferir no sentido da imagem, ou seja, o que esta sendo visto

pode ser uma imagem feita em outro lugar, em outro tempo e ter outra interpretagao.
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Para Sontag, cada foto é apenas um pedaco, e seu peso moral e emocional
dependem do lugar em que ela ¢ fixada.

Uma foto muda de acordo com o contexto em que ¢ vista: assim , as fotos de
Minamata tiradas por Smith parecerdo diferentes numa copia de contato, numa
galeria, numa manifestagdo politica, num arquivo policial, numa revista de fotos,
numa revista de noticias comuns, num livro, na parede de uma sala de estar. Cada
uma dessas situagdes sugere um uso diferente para as fotos mas nenhuma delas
pode assegurar seu significado (2004, p. 122).

Sontag cita ainda Wittgenstein, que afirmou ser o significado das palavras o seu
uso, ¢ faz referéncia para a foto, comentando que “ ¢ dessa maneira que a presenga ¢ a
proliferacdo de todas as fotos contribuem para a erosdo da propria no¢ao do significado, para

esse loteamento da verdade em verdades relativas™ (2004, p. 122).

4.4 Texto e imagem: o casamento perfeito a publicacido

Para o melhor esclarecimento e comprovacao da noticia escrita, a fotografia
jornalistica esta sempre vinculada a um texto ou a uma legenda.

De acordo com Lima, em principio, a fotografia deve comunicar apenas pela
imagem e por simbolos préprios dela, mas em especial no fotojornalismo, esta ndo é uma
definicdo absoluta. “Para o jornalismo em particular, a fotografia estd sempre associada a
escrita, e € ela que na comunicagdo da noticia faz a relacdo entre a imagem nao-verbal e o
relato escrito da noticia. E isso ¢ feito pela legenda” (1989, p. 55).

Ainda conforme Lima, as informacdes visuais contém uma mistura de elementos
abstratos e elementos concretos. Apenas os concretos podem ser vistos, mesmo assim

dificilmente o grau de iconicidade chega a ser completo. Dessa maneira, é essencial informar
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ao leitor sobre as questdes ndo visiveis na noticia. “Um acidente de carro, por exemplo, exige
o local e as condigdes em que ocorreu. E necessario que haja uma referéncia visual que
indique o local, ou que o insinue, em que condigdes ocorreram, as conseqiiéncias, etc” (1989,
p. 56).

As legendas, entdo, ndo descrevem as fotografias, apenas a complementam com
informagdes. Elas dizem, por escrito, o que o fotojornalista ndo consegue dizer somente com
a imagem.

No jornal, a forma como sdo escritos o titulo e a legenda, podem determinar o
interesse do leitor com o fato e, com isso, ter e interpretar a matéria, ficando assim
vulneraveis as imagens, conforme as interpretacoes.

Durante a luta entre sérvios e croatas no inicio das recentes guerras nos Balcas, as
mesmas fotos de criangas mortas no bombardeio de um povoado foram distribuidas
pelos servigos de propaganda dos sérvios e também dos croatas. Bastava mudar as
legendas para poder utilizar e reutilizar a morte das criangcas (SONTAG, 2003, p.
14).

Para que uma noticia seja recebida, ¢ preciso que ela tenha um certo apelo, ou
seja, de alguma forma, sensibilize ou choque o leitor. Considerando que a capa do jornal é que
estabelece esta relacdo, pois agrupa imagens e textos verbais, € possivel identificar o caminho
que os olhos percorrem na leitura da pagina e perceber as estratégias existentes pelos veiculos
na elaboragcdo de um jornal. Em outras palavras, € preciso que o leitor se envolva na leitura
proposta pelo veiculo, e sendo assim o titulo representa uma das principais armas utilizadas
para atingir essa ligacdo. Em Noticia, um produto a venda, Cremilda Medina compara o

titulo ao anuncio publicitario:

A mensagem-consumo exige um titulo de apelo forte, bem nutrido de emogdes,
surpresas ludicas, jogos visuais, artificios lingliisticos. O titulo ganha vida de
consumo como qualquer anuincio publicitario e a edi¢do trabalha com cuidados
especiais: criam-se os “tituleiros” habeis, verdadeiros mitos de sala de redacdo

(1988, p. 190).
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No Manual de Redagdo da Folha de S. Paulo (1995) sdo consideradas
caracteristicas idénticas, o titulo e a legenda. “Sao importantes numa boa edi¢do: devem ser
claros, especificos e preferencialmente descrever uma acdo em curso. O titulo deve destacar o
elemento mais importante ou inusitado do texto” (ALVES, 2003, p.14).

O titulo pode ainda ser considerado como simples indicativo, dando o tom, mas
pode também voar mais longe, ir paralelamente entre as fungdes designatdrias, indicativas do
conteudo e sedutoras do publico leitor. “O titulo ¢ a chave. Para funcionar, precisa ter
impacto. Sem impacto, ndo chamara a atengdo. Se ndo chamar a atengdo, serd inutil”, diz
Alves, citado em Manual de Estilo da Editora Abril (2003, p. 109).

Para Bahia, construir um titulo ¢ uma arte, pois “ele ¢ inconfessadamente a
primeira linha, a primeira oragdo ou a primeira frase de uma noticia, de uma reportagem, de
uma analise ou de um editorial” . E por essas razdes, considera o titulo uma estrutura propria,
independente do texto (1990, p. 46).

Olhos, legendas, antetitulos, titulos e outros elementos podem ser usados como
uma forma de atrair o leitor para a pagina impressa. Suas fungdes sdo ideais para compor os
espacos da pagina, sem polui-los, utilizando-os para que o mesmo fique com uma aparéncia
esteticamente melhor. Além disso, propde ao leitor mais possibilidades de entrada de leitura.

A fungdo do antetitulo ou entretitulo € ser posicionada acima do titulo da matéria,
sendo, portanto,

palavra ou frase que antecede o titulo. Composto em tipo contrastante e
freqiientemente menor, ajuda a indicar o assunto, o local ou complementar
informagdes do titulo. E mais comum em revistas ou em manchetes de jornal,
quando o titulo € necessariamente breve (LAGE, 1998, p. 67).

O olho ¢ outro recurso importante na disposi¢do em uma pagina, porém so6 leva este nome
quando inserido em outro local da pagina, como no meio dos textos e em extremidades.
Um olho pode ser usado para fazer da pagina um local mais leve e com um aspecto mais

dindmico, dispondo, assim, para o leitor em mais um ponto de entrada de leitura.
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Uma pagina composta apenas por texto, sem qualquer tipo de foto ou ilustragdo
pode cansar o leitor. Uma boa saida para quebrar a monotonia ¢ adicionar olhos ¢
destaque a sua pagina. Olhos s3o trechos instigantes extraidos do texto,
posicionados como graficos. Normalmente o texto do olho tem um corpo maior e
um estilo bem mais destacado que o da massa de texto. Ha casos em que o olho é
colocado dentro de um Box para tornar o efeito ainda mais dramatico. No caso da
entrevista, por exemplo, pode-se dar destaque as perguntas com apenas uma fonte
mais pesada que a utilizada nas respostas dos entrevistados (HORIE e PEREIRA,
2002, p. 47).

No fotojornalismo, raramente uma fotografia resiste totalmente ao seu formato
original. Quando registrada primeiramente em negativo e logo apds em papel, dificilmente a
imagem impressa chega inteira a pagina do jornal; quando feita em camera digital, as
modificagdes sdao ainda maiores. Para Lima (1989), isso ocorre por varios motivos, sendo um
deles a concentragdo da noticia apenas no espago em que interessa a informacdo. Um outro
fator ¢ o corre-corre diario na captura das noticias, que nao permite uma elaborag¢ao maior, € o
contexto proprio da diagramagdo, que organiza a transmissdo das noticias através da
fotografia e do desenho, incluindo ai a propria sutileza das tipologias e outros recursos que
ajudam na composi¢do da mensagem.

Como dispositivo fundamental do qual os editores de um jornal dispde para
transmissao da noticia pela imagem, o corte serve também para retirar os elementos intteis,
dispensaveis, que podem interferir ou acrescentar negativamente a construcao da informagao

com clareza.

No apuro da noticia, que se da em diferentes niveis, ocorre uma série de destilagdes
que sdo solucionadas em conjunto (escrita e imagem). Essa destilagdo da fotografia —
do momento em que ela ¢ feita até a sua publicagdo — é realizada sucessivamente pelo
fotografo, revelada pelo laboratorista, editada pelo editor de fotografia, cortada e
editada pelo editor da segdo e pelo editor chefe, ¢ pode ser novamente cortada pelo
paginador, que a adapta ao espago que ele tem para a imagem. A interferéncia que
uma fotografia sofre em todo esse caminho ¢ enorme (LIMA, 1989, p. 61).

A fotografia, no final do processo, aparece assinada pelo seu autor, que ndo possui
dominio completo sobre a forma como ela ¢ editada. Isso, porém, ndo acontece com o texto
assinado em um jornal, pois € o reporter que escreve e assina uma matéria, tendo assim o

dominio quase que total de todo o trabalho que iré ser publicado.
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Lima (1989, p. 63) acrescenta que um corte bem feito pode exaltar o trabalho do
autor e salientar a relacdo entre os componentes de carater descritivo, emocional e estético,
acentuando com isso o efeito emocional de uma fotografia, que inicialmente era apenas
descritiva. Do mesmo modo, um corte tende a diminuir o valor informativo da imagem.

Com essas definigdes, pode-se visualizar que a fun¢do principal do corte no
fotojornalismo ¢ a de facilitar a melhor leitura da noticia, transformando-a em algo simples,
legivel, que transparece os signos contidos nesta informagao.

O trabalho de um dia inteiro na redagdo envolve profissionais como pauteiros,
reporteres, fotdgrafos, redatores, diagramadores e editores, funciondrios especializados em
decidir o que vai ser publicado, quais as informag¢des mais importantes, quais os destaques,
que fotos serdo publicadas e de que forma essas imagens serdo dispostas, sendo entdo esta a

hora da edi¢ao de todo o material produzido.

A edigdo ¢ feita em fung@o do material de que dispde o jornal. Tem noticia que s6
pode ser editada por escrito, pois a foto ndo foi possivel ou ndo era visualmente
noticia. Outras, ao contrario, exigem uma visualiza¢do, pois o texto ndo ¢
suficiente, pela sua propria importancia. Algumas fotografias vao para a primeira
pagina, ampliadas, e outras para as paginas internas, pequenas (LIMA, 1989, p. 64).

Segundo Lima, “da hora do clique dado pelo fotografo até o jornal pronto nas
maos do leitor, a noticia sofre um grande ntimero de destilagdes. Quanto mais honesta for essa
destilacdo, mais prestigio o jornal vai ter junto aos seus leitores” (1989, p. 64).

As escolhas por uma foto ou outra na hora da edi¢cdo passam por critérios que sao
decididos em fun¢do da forca iconica que a imagem tem relacionada a sua importiancia como
noticia. A beleza faz parte dos critérios, mas o modo como as noticias sdo divulgadas na
internet e na televisdo também contam na hora de compor uma pagina de jornal, tendo em
vista que ¢ na edi¢do do jornal do dia seguinte que o publico vai buscar o complemento para

as informagdes que ja sairam no dia anterior (LIMA,1989, p. 66).

Um dado que merece destaque no fotojornalismo ¢ que as imagens de catastrofes,
cenas de violéncia sdo o que mais vendem jornal. E claro que existe uma explica¢io
simples, como o interesse do leitor em participar de fatos dramaticos sentado na sua
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poltrona preferida e assistir a cenas de emog@o que entram na sua casa sem 0 menor
risco. [...] Um outro fator ¢ a carga de realismo que esse gé€nero de fotografia
transmite: todos os elementos ali sdo concretos, ndo ha abstragdo (1989, p.66).

No fotojornalismo, ¢ imprescindivel explicar que ressaltar ou diminuir a
importancia de uma noticia estd também direcionado ao formato e tamanho da fotografia.
Vale lembrar que nos jornais e revistas a disposi¢ao das materiais estd ligada ao planejamento
grafico das paginas.

No meio impresso, a fotografia ¢ considerada, muitas vezes, um dos principais
elementos graficos, tornando-se normalmente o maior elemento ndo-verbal da pagina. Como
sua composicdo ¢ aparentemente de facil leitura, isso a transforma em um elemento principal
na transmissdo de informacdes, além de ter os mesmos principios aplicados a diagramacgao.
Segundo Hurburt (1986, p. 108), a fotografia “é provavelmente a de maior importancia para o
designer grafico. Ao longo do processo do layout e do design de pagina, as técnicas
fotograficas e fotomecanicas sdo fatores vitais para o €xito do produto”.

Para Silva,

Da mesma forma que o diagramador deve dominar e manipular eficientemente os
elementos tipograficos e determina-los em suas dimensdes especificas na
estruturacdo de um arranjo grafico a ser impresso, as fotos e ilustragdes devem ter o
mesmo tratamento cuidadoso para que o resultado final fique plasticamente bonito
e harmdnico (1985, p. 120).

A disposi¢do da fotografia na pagina impressa deve conter, em sua esséncia, a
mensagem textual, compartilhada com a texto e o contetido informativo de todo o material.
Segundo Collaro (1987, p. 63), “o contraste de uma pagina ¢ conseguido com a utilizagdo
correta de fotografias de boa qualidade”. Sendo assim, um elemento de grande expressao
dentro da pagina.

A utilizagdo de fotografias no jornal contribui para um melhor entendimento do
conteudo do texto escrito, além de servir de ilustracdo, identificando espagos, locais,
personagens e elementos da reportagem, sendo esta publicagdo factual ou ndo.

Conforme Cascaes (2000, p. 22),
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ndo importa a forma ou o tamanho e sim a mensagem que consegue transmitir.
Embora no passado os jornais fossem repletos apenas de texto, hoje ndo se pode
mais imaginar a imprensa sem a fotografia. Ela faz parte da leitura e do
entendimento da noticia. A fotografia supre a necessidade do ver para crer.

O numero de imagens fotograficas distribuidas na pagina do jornal, também pode,
se em excesso, ser prejudicial para um bom resultado . A quantidade de fotografias e sua
disposi¢dao devem ser sempre relacionadas na composi¢do grafica para que ndo contribua com
um resultado final negativo, em sua fun¢do de atrair o leitor. Para Collaro (1987, p. 85),
fotografias em excesso podem gerar resultado insatisfatorio. “Uma desordem, pois numa area
pequena o excesso de focos visuais ficaria desperdigado no espago, assim como a
uniformizagdo dos tamanhos das fotos provocaria a monotonia da pagina”.

Collaro ainda complementa, dizendo que “ ¢ mais interessante duas ou trés fotos
bem selecionadas dispostas em hierarquia de valores e formatos para obten¢do de belas
paginas impressas”, e, combinadas com a massa do texto, sdo o casamento perfeito para o
trabalho do diagramador. “As fotos sdo de grande importancia para o sucesso de uma
publicacdo e ¢ funcao do diagramador [...] o posicionamento da foto” (1987, p.95).

Silva (1986, p. 20) comenta também que:

As fotos ou ilustragdes que completam ou por si s6 representam o arranjo visual
grafico de um pagina impressa deverdo ser utilizadas de forma eficiente pelo
diagramador que se encarregara de projeta-las dentro de dimensdes exatas dos
espagos determinados da pagina. Além de embelezarem plasticamente, muitas
vezes, devido as suas caracteristicas imagéticas, carregam toda a carga emocional e
informativa de uma acdo ou de um fato qualquer, dispensando outro tipo de
informag@o complementar, seja ele através de um texto, titulo ou legenda.

Mesmo sendo a fotografia formada por dimensdes de altura e largura é na boa
imagem fotografica que se consegue a sensacdo de movimento. A foto é que intensifica a
criatividade de quem a visualiza e chama a aten¢ao do leitor para 0 momento congelado pela
lente da camera. Para Ribeiro, o movimento da foto contribui com o poder de atrair a visao,
suavemente ao ponto de foco, sendo assim, um estimulo de formas claro-escuro e de cores,

gerado por todos os elementos da imagem (2003, p. 184).
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4.5 Capa de jornal: a primeira pagina

Capa ¢ a porta de entrada de toda publicacdo. Deve, pois, ser atrativa, para que o

leitor, ao visualiza-la, sinta a vontade de consumir o conteudo editorial.

A capa ¢ a apresentacdo da revista nas bancas. Funciona para o publico como o
primeiro elemento de atracdo e de julgamento. Muitas pessoas sdo levadas a
adquirir uma revista exatamente pela capa. Uma vez estabelecida a foto da capa
com o motivo que melhor convier — um acontecimento, uma personagem, uma
paisagem ou uma face de mulher, ela sera analisada pelos técnicos graficos. Entre
as fotos tecnicamente perfeitas escolhe-se a mais eficiente e, com ela prepara-se a
capa estudando-se um entrosamento harménico da composigdo grafica, das cores da
foto e do fundo, 0 mesmo acontecendo com outros motivos escolhidos — desenho,
por exemplo (RIBEIRO, 2003, p. 442).

Para José Ferreira Junior, capa ¢ uma “expressdo imagética que primeiro impacta
o leitor” (2003, p.15). Na verdade, ¢ a primeira pagina que atrai ou ndo o leitor.

Segundo Silva, “a primeira pagina de um jornal representa a embalagem de todo o
produto. E importante que esta pagina retina caracteristicas e atrativos individuais para que o
leitor possa identificar o jornal através dela” (1985, p. 46).

A colocagdo de apenas um elemento na capa permite que o assunto seja mais
explorado. Isso quer dizer que a capa-pOster provoca maior impacto, sendo seu apelo
essencialmente visual, ficando a parte verbal encarregada de ser o complemento. Tal
aplicacdo ¢ justificada porque hd mais espaco, proporciona ao assunto maior destaque, ou
seja, quando ¢ colocada um foto ou ilustragdo em evidéncia, pode-se compor com outros

elementos graficos.

Alguns veiculos tém por caracteristica utilizar na capa um tnico elemento. E 6bvio
que este elemento deve sintetizar todos ou, pelo menos, o assunto mais importante
sobre o qual girara a edi¢do. Fotos ou ilustracdes sdo os recursos mais comuns neste
tipo de apresentagdo, acompanhados evidentemente de suas manchetes e leads se
houver necessidade (COLLARO, 1987, p. 75).
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A fungdo primeira da capa ¢ atrair o leitor, ¢ um segundo momento se destaca
quando o observador se dirige para fazer uma leitura. Mas ao perceber a imagem dominante
na pagina e a logomarca do jornal, é partir desse instante que o leitor ira se situar no tipo de
publicagdo e se incluir como publico-alvo determinado pelo veiculo. “O primeiro momento é
quando o leitor observa a massa grafica em conjunto, distinguindo as subareas, isto &,
identificando as ilustragdes, os titulos, os intertitulos, os brancos, os graficos, o texto etc. A
segunda, ao se deter nos detalhes destas sub-areas (SOBRINHO citado em SILVA, 1985, p.

37).

4.6 Planejamento grafico

Para a elaboracdo das paginas de jornal, ¢ necessario que se distribuiam todos os
elementos na pagina. Esse trabalho, que ¢ considerado uma arte, na verdade deve ser realizado
por composi¢cdo estética. “A diagramagdo desenvolve o seu trabalho com vistas a disposigao
da matéria, levando em conta o aproveitamento do texto, o destaque, a atracdo, a forma, a
estética, conjugando o contetido com a apresentacao grafica” (COLLARO, 1996, p. 152).

Para Carlos Alberto Rabaga e Gustavo Barbosa, citados em Silva (1985, p.41),
diagramar “¢ fazer o projeto da distribui¢do grafica das matérias a serem impressas (textos,
titulos, fotos, ilustragdes, etc.), de acordo com determinados critérios jornalisticos e visuais.
Distribuir técnica e esteticamente, em um desenho prévio, as matérias destinadas a
impressao”.

Atualmente, os jornais dedicam cuidadosamente sua atencdo ao planejamento

grafico destinado aos seus veiculos. Agem atendendo a uma demanda que impulsiona
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duplamente os sentidos. Para Collaro, primeiramente, eles identificam o leitor com a evolugao
das artes graficas; em um segundo instante, valorizam a disposi¢ao do texto, correspondendo
a uma sensibilidade plastica com a fun¢@o do jornalismo (1996, p. 152).

O planejamento grafico de um jornal depende do hébito de leitura e do movimento
dos olhos, conforme a cultura de cada povo para que possa ser desenvolvido um design
atraente e motive as pessoas a leitura.

Collaro cita Edmundo Arnold, em Tipografia Y Diagramado para Periodicos,
destacando o principio da zona visual primaria — aquela area superior a esquerda que retém,
em primeiro lugar, a atenc¢ao do leitor . Logo em seguida, a segunda zona ou zona terminal,
caracteriza-se por ser o final da pagina para onde se move a vista, em uma diagonal de leitura,
que ¢ em diagonal com zona primaria. J4 a terceira ¢ quarta zonas mortas ou cantos
correspondem as posi¢des sem atracdo, localizadas na parte superior direita e a inferior
esquerda. Trata-se de locais sugestivos a aplicagdo de sinais mais fortes para despertar o
interesse do leitor (1996, p. 156).

Para compor um jornal tabléide, o desenho estd na simplicidade, pois este formato
mais compactado torna-se confuso quando héd excesso de elementos valorizados ou muito
evidentes, quando também ha auséncia de sua valorizagdo (COLLARO, 1996).

Ao planejar a diagramacgao de jornal tabloide, tem-se que levar em conta o nimero
de colunas, que geralmente fica em torno de 3, 4 ou 5, e essa disposi¢do define que a largura
das colunas sera relacionada com o formato do jornal. Além disso, quanto maior for a
variagdo da largura das colunas, maior também sera o recurso do diagramador, o que
possibilitara um produto final com melhor visual e melhor equilibrio das paginas
(COLLARO, 1996, p. 136).

J& no jornal standart, a disposi¢do das matérias pode facilitar ou dificultar a

leitura, sendo a verticalizagdo uma forma de dispor que tende comprometer. Nesse caso, €
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uma receita uUnica, por serem tais informativos compridos (54 cm de altura em média),
caracteristica que pode tornar a leitura cansativa e obsoleta.

Collaro afirma que “modulagdo da matéria é o melhor caminho a seguir, pois o
contraste provocado por matérias dispostas horizontalmente e verticalmente, dinamiza o
conjunto, acarretando um inconsciente estimulo a leitura” (1996, p. 162).

Entretanto, as preocupagdes em se ter um jornal atrativo para o leitor vao muito
além de seu formato. Embora estejam diretamente ligados a linguagem verbal, os textos,
titulos, legendas, olhos etc s3o de responsabilidade do design grafico. Nao o seu conteudo
escrito, mas disposicao na pagina. As palavras podem ser colocadas em varios locais, porém
outro fator importante ¢ tipologia que sera usada na colocacdo dessas palavras. Segundo
Hurlburt, “a tipografia sempre foi o principal elemento da pagina impressa” (1986, p. 98).

Tipologia, ou tipografia, “¢ o conjunto de letras, sinais e espagos de um dado
carater e corpo, que integram a caixa tipografica” (RIBEIRO, 2003, p. 475). Os tipos
existentes atualmente sdo as fontes que podem ser usadas nos softwares que trabalham com
edicdo e editoracao de textos.

Enfim, as caracteristicas da tipologia devem corresponder com o perfil do leitor a
quem a publicagdo classifica como publico-alvo. “Cada tipo de letra é indicado para
determinado tipo de aplicagdo” (HORIE ¢ PEREIRA, 2002, p. 150).

Para a definicdo de alinhamento, deve-se citar que se trata do responsavel pela
massa do texto, ou seja, ¢ a forma em que as colunas ou massas serdo distribuidas no material
impresso. O alinhamento ¢ feito pelo projetista visual grafico, que o faz apos a escolha da
tipologia, assim como todos os elementos graficos da publicagcdo. A disposi¢do da massa
textual podera ser feita da seguinte forma: alinhada a esquerda, alinhada a direita, centralizada
e também a justificada. Nesta opcdo, o projetista deixa a massa textual alinhada tanto na

margem direita quanto na esquerda.
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Para Ribeiro (2003, p. 355) o justificado ¢ o “ato ou resultado de justificar (linha
de tipos ou matrizes, coluna ou pagina). Uma justificagdo defeituosa pode causar sérios
embaracos durante a tiragem. Medida justa de longitude que terdo as linhas compostas”.

J& os fios tém a funcdo de transmitir ao leitor a idéia empregada com objetivo de
separagdo. Lage (1998, p. 72) conceitua os fios como “tragos lisos os de fantasia usados para
separar colunas, sublinhar ou delimitar espagos na pagina”. Ribeiro (2003, p. 474) afirma
tratar-se de “lamina geralmente de latdo ou de chumbo, de altura do tipo, e que se utiliza nos
trabalho tipograficos para produzir os mais variados tragos”.

Os fios também sdo ideais para separar tanto os contetidos de uma pagina, quanto
os assuntos, para que o leitor ndo misture as informagdes. “Ha casos em que [...] o uso de
filetes € necessario, sendo que o dimensionamento de sua utilizacdo ¢ parte do estudo do
projeto por parte do diagramador” (COLLARO, 1987, p. 72).

Ribeiro complementa que,

o emprego de ornamentos graficos, tais como fios, vinhetas, flordes etc., deve ser
comedido e sempre obedecer ao estilo exigido. O bom aproveitamento desses
elementos pode tornar a aparéncia do impresso mais agradavel. A moderna
concepgdo grafica elimina ao maximo o seu uso, preferindo empregar mais as
grandes areas brancas, para valorizacdo das partes impressas (2003, p. 227).

Para Collaro, “na realidade todo grafismo inserido dentro da pagina deve ter uma
funcdo coerente com as necessidades visuais que auxiliam a péagina a cumprir seu papel
editorial e grafico”. E ressalta que todos os elementos graficos devem ser agradaveis para
atrair o leitor sem perder a sua funcdo principal de informar (1987, 72).

Outro fator importante nas artes graficas sdo as cores, embora nem sempre a
utilizagdo de tons como vermelho, azul ou amarelo revela-se vezes sdo as maior alternativa.
Segundo Modesto Farina (1987, p. 21), color Roma, era usado para expressar o que
atualmente se chama de cor. Os povos franceses diziam couleur; os espanhdis, color; os
italianos, colore. Todas essas nomenclaturas significando a sensacdo visual que oferece a

natureza através dos raios de luz irradiados no planeta. Enfim, a cor é a sensacdo provocada
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pela agdo da luz sobre os 6rgdos da visdo. “A sensacdo de cor é produzida quando a energia
radiante — que ¢ luz — penetra o olho do observador, diretamente ou modificada por um
objeto” (DANGER, 1973, p. 17).

A partir de uma cor pode-se criar uma sucessao ordenada de cores, chamando-se
de gama. As gamas mais conhecidas sdo a quente a fria. As cores quentes tendem para o
amarelo e seus derivados, como os alaranjados e os avermelhados. J& as cores consideradas
frias inclinam-se para o azul e para os tons entre verde, azul e violeta. Essas diferencas de
quentes e frias estimulam, quando, no caso dos tons quentes, a circulacdo do observador,
causa um ligeiro aumento da temperatura do corpo. A cor amarela significa alegria, ¢ verdo. O
vermelho ¢ sangue, vida. Os tons frios, inversamente, diminuem a circulagdo do observador,
acalmam e causam uma ligeira queda na temperatura do corpo, também existindo muitas
outras diferencas entre as sensagoes.

Conforme Horie e Pereira (2002, p. 41) e Newton (2000, p. 197), as cores
transmitem sensacdes e devem ser pensadas antes de serem escolhidas. As cores corretas, de
acordo com o trabalho, podem ser de fundamental ajuda para que a mensagem no impresso
seja captada eficientemente pelo leitor. Para os autores, o branco transmite assepsia, pureza,
limpeza, palidez, vulnerabilidade, inocéncia e paz. A cor preta, o mal, morte, sujeira, medo,
morte, maldigdo,pessimismo, opressdo, desconhecido, formalidade, e elegancia; o vermelho,
vitalidade, poder, emocao, sexualidade, positivismo, vigor e violéncia; o azul claro: frescor,
leveza, afeto, serenidade, repouso, espiritualidade; o azul escuro transmite sensacdo de
limpeza, fantasia, melancolia, sonoléncia e profundidade; o verde claro, natureza, vegetacao,
calma e esperanga; o verde escuro: veneno, umidade e decomposi¢do; ja o violeta passa a
idéia de luto, martirio, nobreza, misticismo; o rosa: feminilidade, afeto e delicadeza; € a cor

laranja: atencdo, acidez, agressividade, perigo ¢ alegria.
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As cores constituem estimulos psicologicos para a sensibilidade humana,
influenciando as pessoas para gostar ou ndo de alguma coisa, para negar ou afirmar, para se
abster ou agir. Geralmente, a preferéncia por determinadas cores se baseia em associagdes ou
experiéncias agradaveis tidas no passado e, portanto, torna-se dificil mudar as preferéncias
sobre as mesmas (FARINA, 1987, p. 104).

O conhecido CMYK (cian, magenta, yellow e black) ¢ usado para impressao por
fotolitos, nas graficas, nos jornais, revistas, livros, cartdes ¢ todos os materiais que sao
impressos. Este sistema ¢ obtido pela pintura de superficies, semelhantemente a impressora do
computador, que contém um cartucho com as cores primarias e outro com preto.

“Nas artes graficas, e para todo os que utilizam cor-pigmento transparente, ou por
transparéncia em reticulas, as cores primdrias sdo: magenta, marela e cian. A mistura, em
partes iguais, dessas trés cores produz o preto por sintese aditiva” (RIBEIRO, 2003, p. 197).

No trabalho impresso, o branco, o espago, esta diretamente ligado a sensacao de
arejado. Branco ¢ todo o espago da pagina onde ndo ha nenhuma mancha de tinta por onde a
impressao foi exposta. Sendo o branco considerado a unido de todas as cores, “a mistura
uniforme e simultianea de todas as ondas produz em noés a percep¢ao do branco; o que indica

que a luz colorida ¢ uma parte da luz branca” (RIBEIRO, 2003, p. 468).

Nas artes graficas, o “branco” pode ser azul, amarelo ou outra cor qualquer.
Corresponde a area nao impressa. Ha brancos entre as letras, entre as palavras, entre
as linhas e brancos marginais. A legibilidade, a evidéncia, a disposi¢do etc.,
dependem totalmente da proporgdo dos brancos. O branco serve para enquadrar,
dividir, arejar e agrupar (RIBEIRO, 2003, p. 468).

Para Lage (1998, p. 68), do ponto de vista pratico, o branco pode ser considerado
“claro maior do que o comum, num trabalho impresso, importante para estabelecimento do
equilibrio estético”. J& para Ribeiro, o branco ainda por ser “o espaco do impresso que nao

esta coberto por texto nem ilustragdes” (2003, p.468).
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A cor estd, de fato, impregnada de informacdo ¢ ¢ uma das mais penetrantes
experiéncias visuais que se tem todos em comum. Constitui, portanto, uma fonte de valor
inestimavel para os comunicadores visuais (DONDIS, 1997, p. 64).

Outra ferramenta basica que se pode utilizar na diagramacdo é o box. Palavra de
origem anglo-saxonica, box quer dizer caixa ou caixote, e leva este nome por ser na grande
maioria uma figura geométrica, como um quadrado ou retangulo. Sua fungdo ¢ dividir e
delimitar os textos de uma folha, fazendo com que o leitor seja levado a perceber que se trata
de um outro texto, porém relacionado com o texto maior. “Espago delimitado, junto a uma
matéria jornalistica para informagdes adicionais de um detalhe ou de pesquisa” (LAGE, 1998,
p. 68).

Para Collaro (1987, p. 76), o box ¢ a denominagao dada pelos projetistas graficos a
cercadura feita com filetes em determinada matéria para destaca-la, a fim de dramatizar o
conteudo jornalisticamente falando.

A formagdo do box pode ser formada apenas por fios, delimitados em seu espaco,
ou por uma uUnica cor, cercando ou preenchendo margens ou contextos. Mas ¢ importante
esclarecer que as vezes pode ser tratar de um elemento “pesado” graficamente, devendo ser
utilizado com cuidado na confec¢do de uma pagina, evitando causar desequilibrio no
resultado final impresso. O ideal é sempre verificar se visualmente toda a estrutura da pagina

ira agradar ao leitor.

4.7 Etica e ideologia no jornalismo
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Antes de comecar a tratar de ética e jornalismo ou de ética e fotojornalismo, ¢
necessario esclarecer o conceito de ética.
Para o filosofo Adolfo Sanchez Vasquez, qualquer discurso deve partir

primeiramente dos problemas praticos,

Isto é, de problemas que se apresentam nas relagdes efetivas, reais, entre
individuos ou quando se julgam certas decisdes e agdes dos mesmos. Trata-se de
um problema cuja solugdo ndo concerne somente & pessoa que o propde, mas
também a outras pessoas que sofrerdo as conseqiiéncias de sua decis@o ou agdo
(1987, p. 6).

Conforme Vazquez, toda conduta humana ¢ regida por normas julgadas mais
apropriadas ou dignas nas iniimeras situacdes que possam Vvir a existir. Ao serem aceitas, tais
normas sdo reconhecidas como obrigatdrias e passam a determinar todas as agdes, visto que
os homens tém o dever de agir desta ou daquela forma. Por isso, ¢ costumeiro ouvir dizer que
o ser humano age moralmente. Neste comportamento, podem ser ressaltados tragos
especificos que o diferenciam de outras formas de conduta.

O homem também, além de agir moralmente, considera esta conduta como uma
forma de pensamento e reflexdo. Saber distinguir o que ¢ bom, e que tais atos sdo bons, ¢ a
conduta que o individuo passa a considerar em situagdes particulares que se apresentam.
Neste caminho, entdo, ¢ que a ética interfere no comportamento moral-pratico do individuo.

Conclui Vazquez que a ética ¢, sendo, “uma investigacdo ou explicagdo de um tipo
de experiéncia humana ou forma de comportamento dos homens, o da moral considerado,
porém, a sua totalidade, diversidade e variedade” (1987, p. 11).

Quando se faz referéncia a linguagem fotojornalistica, percebe-se que ela também
se codifica sobre uma conduta moral. Considera-se, entdo, a linguagem como mediadora entre
a realidade e a moral em forma de um parametro para as acdes da profissao.

No Brasil, existe o Codigo de Etica do Jornalista, assim como ha em tantas outras

profissdes. Segundo Vazquez (1987), ¢ um Codigo de conduta ou deontoldgico profissional,
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mas que para o fotojornalismo ndo existe um especifico ao desempenho da fun¢do, sendo
usado, nesses casos, o do jornalista propriamente dito.

Mesmo antes de desenvolver uma teoria da ética e da moral no fotojornalismo,
novas questoes apareceram com o desenvolvimento das tecnologias digitais envolvendo mais
uma vez a credibilidade da profissao.

A linguagem ¢ a ferramenta usada pelo homem na tentativa de buscar a verdade,
caracteristica essa que sempre esta codificada a fotografia por ser considerada uma aparente
representacdo da realidade, esta uma de suas principais analogias.

Barros Filho define a relagdo da imagem com o real como sendo

imagem informativa, por mais que se argumente em contrario ainda guarda intima e
estreita ligagdo com o real. Por ser hoje principal instrumento medidtico da
informacdo, a imagem permite aos seus receptores, de forma ritualizada, conhecer
um real inacessivel. Embora ndo-coincidentes, imagem informativa e real tendem a
coincidéncia. Tal como uma assintola, a imagem se aproxima progressivamente da
realidade (nunca tocando-a), sendo dela sempre dependente (2003, p. 85).

Desde a invengao da escrita de Gutenberg, todo o aparato tecnoldgico veio sendo
desenvolvido para viabilizar a reproducdo da realidade automaticamente, e “essa tecnologia
goza de prestigio da objetividade essencial ou ontologica para usar o termo com que seus
proprios apologistas a tem caracterizado” (MACHADO, 1984, p. 10).

Ja na época dos retratistas a fotografia sempre foi conferida uma imagem de
credibilidade. Agora, na era do virtual, em que ha os tracos de uma interven¢do mais imediata,
a fotografia chega sutil, com apenas poucos indicios de alteracdes, ¢ o perigo desse

pensamento aumenta.

Através dessas novas tecnologias de representacdo ndo ¢ mais um inconsciente
otico que emerge- como anunciava Benjamin em relagdo a fotografia — mas uma
espécie de consciéncia otica como possibilidade de manipular o espago e os homens
oticamente, isto ¢, através da visdo (PARENTE, 2004, p. 166).

O jornalismo ¢ uma forma de servigo prestado ao publico, que também, por isso,
reclama a criagdo de um sistema de regras editoriais que esteja, a0 mesmo tempo, do lado de

leitor e do profissional. Neste contexto, o fotojornalismo tem papel de testemunha da verdade



80

que legitima o contetido do texto, quando em seu nicleo o que se necessita ¢ questionar sua
representacdo como verdade.

“Quem detém a tecnologia detém o poder de representar, melhor dizendo, neste
mundo eletronico da simultaneidade, quem detém o poder de “representar” detém o poder”.

Parente completa dizendo:

Com vistas a ampliar e aprisionar a audiéncia, o segundo vetor do processo de
aceleragdo , o trabalho do jornalista passa a ser concebido de um modo particular:
para atender a uma demanda cada vez mais inflada e premente, sua prioridade deixa
de ser a informagdo, e passa a ser, antes de tudo, o espetaculo — melhor dizendo: a
propria informagédo se torna espetaculo (2004, p. 164).

Os meios de comunicagdo impressos, assim como os demais veiculos, encontram-
se inseridos em um sistema socio-politico-econdmico que norteia o0 mundo capitalista, regido
pelo lucro como um dos itens que direcionam os objetivos das empresas midiaticas. Sendo
assim, um jornal deve, obrigatoriamente, ter para a sua existéncia patrocinadores e,
conseqlientemente, ser economicamente viavel para que possa vir a circular.

A imagem fotografica, cuja importancia ¢ indiscutivel num jornal, tem, portanto,
dentro das regras tecidas pela necessidade econdmica, também de obedecer as fronteiras
impostas pela vontade dos mantenedores da empresa.

No entanto, a produgdo de veiculos de massa significa ao proprietario ou grupo
editorial, de acordo com diretrizes ou engajamentos a determinados blocos na esfera politica,
que esses podem influenciar no poder, ndo obrigatoriamente econdmico, mas nas decisoes e
indicagdes relevantes para os interesses dos meios de comunicagdo. Da mesma forma, textos e
fotografias jornalisticas sdo selecionados pelo editor, e seguem caracteristicas propostas de
acordo com o grupo empresarial, isto ¢, as ideologias do grupo. Atualmente, as questdes da
ideologia, entretanto, ndo sdo as mesmas divulgadas no tempo de Karl Marx, que eram
claramente expressas entre a classe dos trabalhadores e a classe dos proprietarios. Era uma
luta que ndo correspondia somente a confrontos fisicos, mas também a uma divisdo de idéias,

uma relacdo de extremos (MARCONDES FILHO, 1997, p.20).
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Segundo Marcondes Filho, a ideologia pertence sempre a um grupo de individuos,

nunca a uma pessoa separadamente.

Quando pretendemos alguma coisa, quando defendemos uma idéia, um interesse,
uma aspiracdo, uma vontade, um desejo, normalmente ndo sabemos, ndo temos
consciéncia de que isso ocorre dentro de um esquema maior, de um plano, de um
projeto maior, do qual somos apenas representantes — repetimos conceitos e
vontades, que ja existiam anteriormente (1997, p. 20).

Mas a ideologia nao ¢ uma fala direta. Sua presenca ¢ feita de forma simbdlica.
Marcondes Filho acrescenta que os simbolos tém a fungdo de se expressar indiretamente, de
forma indireta, de comentar sobre fatos e coisas ou se referir a eles de maneira ndo-clara.
Logo, levam os individuos a pensar do mesmo modo (1997, p. 21).

Uma formacao ideoldgica deve ser compreendida como uma visdo de mundo,
visdo esta que é determinada pela forma de relacdo que o individuo tem com os objetos, com
as outras pessoas, com a natureza, mas sempre entendida como um conjunto de
representacdes, de idéias que demonstram a ligagdo que dada classe tem do mundo (1997, p.
22).

De acordo com Fiorin, numa formag¢ao social ha tantas visdes de mundo quantas
forem as classes sociais. “A ideologia dominante ¢ a ideologia da classe dominante. No modo
de producdo capitalista, a ideologia dominante ¢ a ideologia burguesa” (2005, p. 31).

Contudo, para que o jornal continue ou seja impresso, a satisfagdo do leitor passa a
ser a grande prioridade. Conforme Juarez Bahia (1990, p. 18), o jornalismo aspira a ser o
porta-voz da cidadania, forjando uma relacdo de seguranca que, embora sensivel, ndo se
renova a cada vez que os cidaddos exprimem a sua preferéncia. Sendo assim, a credibilidade
de determinado veiculo ndo depende de seu tamanho e da sua area de atuacdo, e sim serd
maior ou menor quanto maior ou menor for sua capacidade de publicar informagdes mais ou
menos confiaveis.

No universo consumidor, faz-se de fundamental importancia salientar a existéncia

de fendmenos sociais. Segundo Carraher (1983, p.7),
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¢ precisamente o invisivel dos fendmenos sociais que torna sua compreensdo tdo
dificil, seja este invisivel constituido pelos mecanismos de defesa, motivos, etc,
pelas normas, os papéis sociais, ideologias e fungdes latentes da sociologia, pelos
simbolos de classificagdo da antropologia ou pela estrutura profunda e registro

lingiiistico.

Fazendo-se uma andlise superficial da realidade cultural da sociedade, permite-se
observa-la como sua existéncia ¢ carente de conhecimento bdsico para a interpretagdo das
informagdes divulgadas pelos meios de comunicacao. Essa andlise remete as falas de Carraher
sobre o invisivel nos termos implicitos.

Para Vasquez (1987, p. 202),

O indiviiduo forma-se gradualmente de acordo com uma moral ja estabelecida que
lhe ¢é proposta e justificada. Diante desta moral, os individuos reagem de maneira
diferente, ou deixando que ela os impregne totalmente, ou enriquecendo-a ou
desenvolvendo-a sob o impacto do seu meio social (...) ou ainda pela confrontagio
com as experiéncias que a sua propria vida pessoal lhes proporciona.

A moral, que ¢ compreendida espontdnea e calmamente pelo consumidor da
informagdo dos produtos de massa, ndo se apresenta como qualidade das limitagdes do
conhecimento humano, mas de um sujeito que se deixa alienar e, nesse sentido, a sua
influéncia ética corre o risco de se tornar negativa (VASQUEZ, 1987, p. 203).

A imagem fotojornalistica, entdo, também pode contribuir para a formagdo de uma
sociedade fraca em nivel de conhecimento. Benjamin j4 mencionara em seus escritos que
deve focar que focar nas transformagdes tecnoldgicas, visto que sera exigido ao homem cada
vez ler as imagens. “A grande mutagdo do mundo contemporaneo transforma o espago num

lugar de vestigios, de indicios a serem decifrados” (PARENTE, 2004, p. 165).
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5 A SEMIOTICA DA IMAGEM

5.1 — A semiotica de Charles Peirce

O estudo da semidtica tem suas bases fundadas na Antiguidade, através da histéria
da medicina. Platdo e outros filosofos ja observavam a necessidade de se analisarem as
imagens de forma gramatical, sendo que isso s6 foi possivel como disciplina recentemente nas

ciéncias humanas (NOTH, 1995).

Para Joly,

no, entanto, a idéia de elaborar uma ciéncia dos signos, batizada a principio
de semiologia ou semidtica, € que vai consistir em estudar os diferentes
tipos de signos interpretados por nos, estabelecer sua tipologia, encontrar as
leis de funcionamento das suas diversas categorias, ¢ uma idéia recente ¢
remonta ao inicio de nosso século (1996, p.30).

Existem varias correntes que trabalham a semiotica, € por compreender que se
refere como a mais completa teoria filosoéfica sobre a imagem e por motivos ja justificados
por esta pesquisadora, resolveu-se buscar no matematico, cientista, légico e filosofo norte-
americano Charles Sanders Pierce a fundamentacdo tedrica para a andlise do trabalho
proposto. Sendo assim, passa-se a discutir alguns pontos do pensamento de Peirce, a fim de
analisar as perspectivas de uma semidtica da fotografia sustentada pela base tedrica desse

autor.

Segundo Eco (2002, p. 10), Peirce comentou:

Eu sou, pelo que sei, um pioneiro, ou antes um explorador, na atividade de
esclarecer ¢ iniciar aquilo que chamo semidtica, isto é, a doutrina da natureza
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essencial e das variedades fundamentais de cada semiose possivel (1931, 5.488)...
“Por semiose entendo uma ac¢do, uma influéncia que seja ou coenvolva uma
cooperacdo de trés sujeitos, como por exemplo um signo, o seu objeto ¢ o seu
interpretante, tal influéncia tri-relativa ndo sendo jamais passivel de resolugdo em
uma agdo entre duplas.

De acordo com Santaella e N6th (1999 p.20), a palavra “teoria ja contém na sua
raiz uma imagem, pois, teoria, na sua etimologia, significa vista, que vem do verbo grego

theorein; ver, olhar, contemplar ou mirar”.

Para a compreensao da semiotica, € necessaria uma abordagem em outras ciéncias,
como a fenomenologia, uma quase-ciéncia que procura compreender como as coisas
aparecem a nossa mente. Qualquer coisa, qualquer sensagdo, da simplicidade do barulho da
chuva a uma lembranga. Essa quase-ciéncia fornece as bases para as ciéncias normativas,
sendo a estética, a ética e a légica, e tem como funcdo estudar ideais, valores e normas

(SANTAELLA, 2004, p. 2).

Conforme ainda Santaella, a estética se caracteriza por ser o ideal ultimo, o bem

maximo para o qual a sensibilidade direciona o homem. Para Pierce, citado em Santaella,

esse ideal é o admiravel em si, aquilo que é pura ¢ simplesmente admiravel e, por
isso mesmo, nos chama para si. Peirce concluiu que aquilo que atrai a sensibilidade
humana em qualquer tempo e espago, € o crescimento da razoabilidade concreta, ou
seja, o crescimento da razdo criativa corporificada no mundo (2004, p.2 ¢ 3).

Segundo Peirce, a ética se baseia numa doutrina,

que deve ser nossa conduta, dividindo os estados idealmente possiveis das coisas
em duas classes, admiraveis e inadmiraveis, ¢ empenha-se em definir precisamente
o que ¢ que constitui a admirabilidade de um ideal (1980, p. 14).

Para Santanella, a logica ¢ a ciéncia das leis necessarias do pensamento e dos
requisitos para se chegar as verdades, condi¢cdo que Peirce agregou aos estudos por perceber

que ndo hé pensamento que se desenvolva apenas com simbolos.
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Por isso, a logica, também chamada de semiodtica, trata ndo apenas das leis do
pensamento ¢ das condigdes da verdade, mas, para tratar das leis do pensamento ¢
da sua evolugdo, deve debrugar-se, antes, sobre as condi¢cdes gerais dos signos
(SANTAELLA, 2004, p.03).

Toda a semiotica de Peirce baseia-se em uma teoria dos signos e da representacao,
caracterizada como extensdo da Lodgica e da experiéncia dos fenomenos. “A Loégica nasce
dentro da Semiotica ou da Filosofia cientifica da Linguagem”. Na verdade, a semidtica ¢ a
Logica em sentido lato (Peirce, 1980, p. 15). Pode-se dizer que se refere a uma teoria do
conhecimento, além de desenvolver insights sobre a significacdo das coisas e a producao de

sentidos.

A semiotica, sendo um sinonimo de logica, constitui-se ainda em trés ramos. O
primeiro ¢ chamado de gramadtica especulativa, que estuda as variagdes nos diversos tipos de
signos, € as formas de pensamento que eles possibilitam. O segundo ramo, chamado de logica
critica, tem por base os diversos tipos de signos ou modos de cogni¢do do pensamento,
estudando as inferéncias, raciocinios ou argumentos, através da abdugdo, inducao e dedugao.
Ja o terceiro ramo tem por fungdo analisar os métodos de raciocinio em sua origem, ao que
chama de retorica especulativa ou metodéutica, o mais ativo ramo da semidtica (PEIRCE,

1980).

Santaella, citando Buczynska-Garewicks (2004), acrescenta que a semidtica
peirceana, além de incluir aspectos ontologicos e epistemologicos do universo signico, ainda
tem capacidade de explicar e interpretar todo o dominio do conhecimento humano,
fornecendo categorias para estudo de suas analises, sendo também uma metodologia.
“Infelizmente, [comenta a autora], ¢ moda aludir a semidtica de Peirce em geral, ou a muitas
de suas categorias semioticas, sem uma apreensdo mais completa de seu sentido profundo e

multidimensional”.
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Em varios de seus livros e artigos publicados, Santaella ¢ Noth comentam que os
signos estdo crescendo no mundo, tendo em vista a diversidade dos meios de comunicagao,
desde a invencdo da fotografia até, atualmente, a internet, a hipermidia, enfim. As novas
tecnologias digitais estdo multiplicando o surgimento de novos signos, fazendo parte da

evolugdo do desenvolvimento da humanidade.

Com a proliferacao dos signos, a propria realidade esta exigindo que se passe a ter
maior necessidade de 1é-los, aprofundando sua leitura para poder dialogar e sugerindo que se
procurem, especificamente no primeiro ramo, o da gramatica especulativa, maiores defini¢des

e compreensdes mais significativas do signo e seu modo de agir.

A gramatica especulativa contém um grande inventario de tipos de signos e de
misturas signicas, nas inumeraveis gradagoes entre o verbal e o ndo-verbal até o
limite do quase-signo. Desse manancial conceitual, podemos extrair estratégias
metodologicas para a leitura e analise de processos empiricos de signos: musica,
imagens, arquitetura, radio, publicidade, literatura, sonhos, filmes, videos,
hipermidia etc (SANTAELLA, 2004 p.(fica na introdugao)).

Entretanto, utilizar a gramatica especulativa ndo ¢ uma tarefa simples. Quando
Pierce a desenvolveu, ndo existiam tantas formas de signos. Isso tende a requerer maiores
conhecimentos cientificos dos pesquisadores, ndo impedindo que a teoria dos signos

peirceanos seja aplicada para este ou qualquer outro estudo.

5.2 O signo e suas diversidades
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Joly (1996, p. 32) sempre se referiu a semidtica ou a semiologia como nomes que
foram inventados a partir do termo grego semion, que quer dizer “signo”. E que através do
signo se possui uma materialidade da qual se pode perceber um ou varios dos sentidos. “E
possivel vé-lo (um objeto, uma cor, um gesto), ouvi-lo (linguagem articulada, grito, musica,

ruido), senti-lo (varios odores: perfume, fumaca), toca-lo ou ainda saborea-1o”.
Sendo assim, Peirce definiu

um signo ou representamen, ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa
algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria, na mente dessa pessoa, um signo
equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido.Ao signo assim criado
denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa algum coisa, seu
objeto. Representa esse objeto ndo em todos os seus aspectos, mas com referéncia a
um tipo de idéia que eu, por vezes, denominei fundamento ou representdmen.
“Idéia” deve aqui ser entendida num certo sentido platonico, muito comum no falar
cotidiano; refiro-me aquele sentido em que dizemos que um homem pegou a idéia
de um outro homem; em que, quando um homem relembra o que estava pensando
anteriormente, relembra a mesma idéia, e em que, quando um homem continua a
pensar alguma coisa, digamos por um décimo de segundo, na medida em que o
pensamento continua conforme consigo mesmo durante esse tempo, isto €, a ter um
contetido similar, € a mesma idéia e ndo, em cada instante desse intervalo, uma
nova idéia (2000, p.46).

Pignatari (2004, p.40), citando Peirce, destaca ainda que “todo pensamento ¢ um
signo”. “O préprio homem ¢ um signo. Em qualquer momento, o homem ¢ um pensamento, e
como o pensamento ¢ uma espécie de simbolo, a resposta geral a questdo. Que ¢ o homem? E

que ele ¢ um simbolo™.

Nesse sentido, Coelho Neto (2003, p. 56), comenta que os estudos de Peirce foram
excepcionalmente preciosos, porque, em primeiro lugar, tentou pensar uma teoria geral dos
signos, mostrando num signo contém uma relacdo solidaria com pelo menos trés pélos e nao
dois, como dizia a Semiologia de Saussure, fato este que fez direcionar este estudo somente

para a Semidtica Peirceana.

E Joly acrescenta:
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A face perceptivel do signo, “representamen”, ou significante; o que ele representa,
“objeto” ou referente; e o que significa, “interpretante” ou significado. Essa
triangulagdo também representa bem a dinadmica de qualquer signo como processo
semidtico, cuja significacdo depende do contexto de seu aparecimento, assim como
da expectativa de seu recepto (1996, p.33).

O signo, em Peirce, ¢ assim representado:

Significado
Interpretante
Signo o experiéncia “TTTTT O Objeto
Representamen Referente

Com essa disposicdo, a semidtica, avalia Santaella (2002), possibilita entrar no
proprio nucleo das mensagens, na forma como elas sdo criadas, nos processos e recursos nelas
utilizados. Permite também compreender seu modo de referéncia em todo o contexto, assim
como os passos deixados pela histéria, pelo estado de desenvolvimento de produgdo
econdmica, técnico e pelo sujeito que a produz. Entretanto, uma teoria como a semiotica nao
se define isoladamente. Devido a sua caracteristica geral, a teoria dos signos necessita, para
uma analise mais precisa, desenvolver-se junto a outras teorias dos signos. “Sem conhecer a
histéria de um sistema de signos e do contexto sociocultural em que ele se situa, ndo se pode

detectar as marcas que o contexto deixa na mensagem” (SANTAELLA, 2002, p.6).
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Os estudos de Pierce propuseram a existéncia de dez tricotomias e sessenta e seis
classes de signo. Neste trabalho proposto, sera necessario descrever apenas trés tricotomias e
dez classes dentro da andlise semidtica, mesmo porque o proprio Pierce ndo chegou a

apresentar conclusivamente as outras tricotomias e classes.

Para definir signo, primeiramente Peirce o classificou dentro de uma natureza

triddica, isto €, ele o dividiu em partes para ser analisando, sendo:

A primeira, conforme o signo em si mesmo for uma mera qualidade, um existente
concreto ou uma lei geral; a segunda, conforme a relagdo do signo para com seu
objeto consistir no fato de o signo ter algum carater em si mesmo, ou manter
alguma relagdo interpretante ¢ a terceira, conforme seu interpretante representa-lo
como um signo de possibilidade ou como um signo de fato ou como um signo de
razdo (2000, p.51).

A partir dessa divisdo do signo, Santaella (2004, p.9) diz que,“quando a logica
triddica do signo fica clara para nds, estamos no caminho para compreender melhor porque a
definicdo peircena do signo inclui trés teorias: a da significacdo, a da objetivacdo e da

interpretacdo”.

Com base nas primeiras propriedades, pode concluir que pela qualidade tudo pode

ser um signo; pela existéncia, tudo ¢ signo; e pela lei, tudo deve ser signo.

Conforme Peirce, entdo, um signo pode ser definido como Qualissigno, Sinsigno
ou Legissigno. “Um Qualissigno ¢ uma qualidade que ¢ um signo. Nao pode realmente atuar
como signo até que se corporifique; mas esta corporificagdo nada tem a ver com seu carater

como signo” (2000, p. 53). A explicagdo vem de Santaella (2004, p.12):

Tomemos, por exemplo, uma cor, qualquer cor, um azul-claro, sem considerar onde
essa cor estd corporificada, sem considerar que ¢ uma cor existente e sem
considerar seu contexto. Tomemos apenas a cor, nela mesma, s6 cor, pura cor.
Quantos artistas ndo fizeram obras para nos embriagar apenas com uma cor? Por
que e como uma simples cor pode funcionar como signo? Ora, uma simples cor,
como o “azul-claro”, imediatamente produz uma cadeia associativa que nos faz
lembrar céu, roupa de bebé, mas lembra sugere isso. Esse poder de sugestdo que a
mera qualidade apresenta lhe da capacidade para funcionar como signo, pois
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quando o azul lembra o céu, essa qualidade da cor passa a funcionar como quase-
signo do céu.

Segundo elemento da primeira tricotomia dos signos, o Sinsigno, afirma Peirce, ¢
uma coisa ou evento existente e real que ¢ um signo. Isto é, que se manifesta, que se faz
presente e chamando a atengdo para seu cardter de signo. Todo e qualquer signo que se

apresenta e €, por isso,um existente, um sinsigno (2000, p. 53).

Para Teixeira Coelho Neto, por exemplo,

um cata-vento, um diagrama de alguma coisa em particular. O sin inicial de
sinsigno indica que se trata de um coisa ou evento singular, no sentido de “uma
unica vez”. Observa Peirce que um sinsigno so6 pode existir através de qualidade,
razdo pela qual ele envolve um ou varios qualissignos (2003, p.61).

Ja o terceiro elemento, o Legissingo (de legi, lei), “ndo é um objeto singular,
porém um tipo geral que, tem—se concordado, sera significante. Todo legissigno significa
através de um caso de sua aplicacdo, que pode ser denominado Réplica” (PEIRCE, 2000, p.

52).

Santaella tenta explicitar legissigno, argumentando,

o que ¢ uma lei? Uma lei é uma abstracdo, mas uma abstracdo que é operativa. Ela
opera tdo logo encontre um caso singular sobre o qual agir. A acgdo da lei é fazer
com que o singular se conforme, se amolde & sua generalidade.E fazer com que,
surgindo uma determinada situagdo, as coisas ocorram de acordo com aquilo que a
lei prescreve. Se ndo fosse lei, as ocorréncias seriam brutas e cegas. E por isso que
também falamos em leis da natureza. Quando algo tem a propriedade da lei, recebe
0 nome na semidtica o nome de legi-signo e o caso singular que se conforma a
generalidade da lei ¢ chamado de réplica. Assim funcionam as palavras, assim
funcionam todas as convengdes socio-culturais, assim também funcionam as leis do
direito (2004, p. 13).

Mesmo sendo os signos dotados de uma estrutura comum, ndo se pode conhecé-los
como idénticos. Uma palavra, uma fotografia, um som, um objeto, um gesto, sempre

significam algo além deles mesmos. Peirce, entdo, resolveu classifica-los em suas
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especificidades, dividindo-os em uma segunda triade. Como os signos sdo indispensaveis ao
raciocinio, dividiu-os: rimeiro,um icone, que se caracteriza por apresentar uma semelhanga ou
analogia com o sujeito do discurso: segundo,em indice, que chama a atengdo para o objeto a
ser analisado sem descrevé-lo; por ultimo, como simbolo, significando seu objeto por meio de
uma associacdo de idéias ou uma ligacdo entre o nome e o carater significado (PEIRCE,
2000, p. 52). Essa segunda tricotomia, que caracteriza as relagdes entre o signo e seu objeto,

¢, pois, denominagdo de icone, indice e simbolo.

Conforme Santaella (2003, p.14), para definir os tipos de relacdo que o signo tem
com o objeto, ele sempre usara as trés propriedades: qualidade, existente ou lei. “Se o
fundamento é um quali-signo, na sua relagdo com o objeto, o signo sera um icone; se for um

existente, na sua relacdo com o objeto, ele serd um indice; se for uma lei, serd um simbolo”.

Pignatari (2004) comenta que, sendo assim, a semiotica acaba de uma vez por
todas com a idéia de que as coisas s6 adquirem significado quando traduzidas sob a forma de

palavras.

Das classificagdes dos signos, € no icone, inicialmente, que se baseiam as
caracteristicas das imagens, mesmo existindo varios conceitos de imagem. Para Peirce, “o

icone ¢ um signo aberto: € o signo da criacao, da espontaneidade, da liberdade”.

Peirce ainda acrescentou:

Um icone ¢ um signo que se refere ao objeto que denota apenas em virtude de seus
caracteres proprios, caracteres que ele igualmente possui quer um tal objeto
realmente exista ou ndo. E certo que, a menos que realmente exista um tal objeto, o
icone ndo atua como signo, o que nada tem a ver com seu carater como signo.
Qualquer coisa, seja uma qualidade, um existente individual ou uma lei, ¢ icone de
qualquer coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa e utilizado como um
seu signo (2000, p. 52).
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Para Santaella e Noth (1999), a categoria de icone é constituida por Peirce em sua
forma geral e compreende ndo somente as imagens visuais. Podem ser acusticas ou mesmo
tateis, olfativas ou também formas conceituais de semelhanga signica. Ha também de citar que
¢ na polissemia que se constitui o termo imagem. Na linguagem comum, compreende, entre
outras, uma extensdo da definicdo do conceito de imagem que se aproxima daquela extensao

do icone peirceano.

As caracteristicas de semelhanga que levam o signo da imagem ao seu objeto de
referéncia sdo também um dos motivos da existéncia de varios conceitos de imagem. De
maneira geral, as imagens se assemelham a seus objetos de referéncia sem serem questionadas
por varios filésofos desde Platdo, mas, para Peirce, a interpretacdo do signo ¢ como um

processo circular de semiose infinita (SANTAELLA E NOTH, 1999, p.38).

Para JOLY (1996), se recapitulada a defini¢do tedrica da imagem segundo as
defini¢cdes de Peirce, verifica-se que nao corresponde a todos os tipos de icone, que ela ndo €

apenas visual, mas que corresponde de fato a imagem visual.

Peirce também dividiu os signos iconicos em fun¢do de uma relacdo de
semelhanca com seus objetos em trés niveis, sendo imagem, diagrama ¢ metafora.
Caracterizou que imagem estabelece uma relagdo de semelhanga com seu objeto

simplesmente como aparéncia.

O diagrama representa seu objeto por igualdade entre as relagdes que o signo exibe
do objeto representado, exemplificando, assim, um mapa do metrd de Paris. Esse ¢ um
diagrama, pois caracteriza-se por uma relagdo com objeto, e ndo como aparéncia. A metafora
representa seu objeto por corresponder o significado do representante e do representado. “Ao

aproximar o significado de duas coisas distintas, a metafora produz uma faisca de sentido, que
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nasce de uma identidade posta a mostra. E justamente esse efeito que uma frase do tipo “ela

tem olhos de azeitona” produz (SANTAELLA, 2004, p. 18).

Ja o indice ¢ bem diferente do icone. Segundo Peirce, um signo ¢ um indice quando ele “esta
conectado fisicamente com seu objeto”, o que “envolve a existéncia do objeto como uma entidade individual”.
Define também:

Um indice ¢ um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de ser
realmente afetado por esse objeto. Portanto, ndo pode ser um qualissigno, uma vez
que as qualidades sdo o que sdo independentemente de qualquer outra coisa. Na
medida em que um indice ¢ afetado pelo objeto, tem ele necessariamente alguma
qualidade em comum com o objeto, e € com respeito a estas qualidades que ele se
refere ao objeto. Portanto, o indice envolve uma espécie de icone, um icone de tipo
especial; e ndo é a mera semelhanga com seu objeto, mesmo que sob estes aspectos
que o torna um signo, mas sim sua efetiva modificaggo pelo objeto (2000, p.52).

Afirma-se ainda que os termos sinal, indice e sintoma podem ser considerados
sindnimos, conforme em N&th (1990). Nas palavras de Peirce, ainda citando N6th (1990, p.
XX): “Uma fotografia, por exemplo, ndo somente excita uma imagem, tem uma aparéncia,
mas em virtude de sua conexdo Optica com o objeto, ¢ evidéncia que aquela aparéncia
corresponde a realidade”.

O terceiro elemento da segunda tricotomia dos signos, o simbolo, ¢ que tem uma
acdo bem mais complexa. Sua origem ¢ um legissigno. Isso revela que o simbolo ¢ aquele
signo que serd representado em seu interpretante como signo de seu objeto, ou seja, o

interpretante de um simbolo € previsivel porque seu objeto ja ¢ familiar.

Um simbolo é um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de uma lei,
normalmente uma associagdo de idéias gerais que opera no sentido de fazer com
que o simbolo seja interpretado como se referindo aquele objeto. Assim €, em si
mesmo, uma lei ou tipo geral, ou seja, um legissigno. Como tal, atua através de uma
réplica. Ndo apenas ¢ ele geral, mas também o objeto ao qual se refere é de natureza
geral. Ora, o que ¢ geral tem que ser nos casos que determina. Portanto, deve haver
casos existentes daquilo que o simbolo denota, embora devamos aqui considerar
“existente” como o existente no universo possivelmente imaginario ao qual o
simbolo se refere. Através da associagdo ou de uma outra lei, o simbolo sera
indiretamente afetado por esses casos, e com isso o simbolo envolvera uma espécie
de indice, ainda que um indice de tipo especial. No entanto, ndo ¢ de modo algum
verdadeiro que o leve efeito desses casos sobre o simbolo explica o carater
significante do simbolo (PEIRCE, 2000, p. 52-53).
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A semiotica ainda dividiu os signos em uma terceira tricotomia, ao considerar o
signo em relagdo ao interpretante, denominado rema, dicissigno ou dicente ou argumento.
“Uma rema ¢ um signo que, para seu interpretante, funciona como signo de uma possibilidade
que pode ou nao se verificar. Uma palavra isolada, como vermelho, pode funcionar como
rema (do grego rhema, palavra)” (COELHO NETO, 2003, p.61).

O segundo elemento, um dicissigno ou dicente, “é um signo de fato, signo de uma
existéncia real. Correspondendo a um enunciado, envolve remas na descri¢do do fato. Um
sintagma, como Este vermelho estda manchado, pode funcionar como dicissigno” (COELHO
NETO, 2003, p.61).

Ja o argumento ¢ um signo em relagdo com o interpretante. “E um signo de razdo,
um signo de lei, correspondendo a um juizo. Um silogismo do tipo “A ¢ B, B ¢ C, portanto A

¢ C” ¢ exemplo de argumento” (COELHO NETO, 2003, p 61).

5.3 As categorias universais e as classes dos signos

Antes de abordar a funcdo signica da fotografia para tentar fazer uma leitura
semidtica da imagem, ¢ importante conhecer os fundamentos fenomenologicos que sustentam
o signo definido por Peirce, que ndo se limitam apenas ao visual, mas pertencem ao campo
universal e podem estar presentes ao mesmo tempo em diferentes graus. Os estudos de Pierce
classificaram os signos em trés categorias universais presentes em todo e qualquer fendmeno
que se apresentam a percepcdo e a mente, chamados de primeiridade, secundidade e

terceiridade.
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Entende-se por categoria de primeiridade tudo que estiver relacionado ao acaso,
possibilidade, qualidade, sentimento, originalidade, liberdade, monada. Refere-se a
consciéncia instantanea, ¢ um simples sentido de qualidade (SANTAELLA, 2002, p.7).

Primeiridade, diz Peirce (2000, p.24), “forma de ser daquilo que ¢ como ¢,
positivamente e sem nenhuma referéncia a qualquer outra coisa”.

Coelho Neto explica que a “primeiridade recobre o nivel do sensivel e do
qualitativo, e abrange o icone, o qualissigno e o rema” (2003, p.61).

Ja a secundidade esta ligada as idéias de dependéncia, determinagdo, dualidade,
acdo e reacdo, aqui e agora, luta, resisténcia, poder, voli¢do, conflito, surpresa, duvida
(SANTAELLA, 2002, p. 7).

Para Peirce, citado em Santaella e Noth (1999, p. 143), a secundidade ¢ a categoria
do confronto, da experiéncia no tempo e no espago, do factual, da realidade, da surpresa:
“Somos confrontados com ela em fatos tais como o outro, a rela¢do, a coer¢do, o efeito, a
dependéncia, a independéncia, a negagdo, o acontecimento, a realidade, o resultado”.

Coelho Neto (2003, p.61) acrescenta ainda que “a secundidade diz respeito ao
nivel da experiéncia, da coisa ou evento: € o caso do indice, do sinsigno e do dicissigno” .
(2003, p.61).

Quanto a terceiridade, esta corresponde a generalidade, continuidade, crescimento,
inteligéncia. Nao é somente a consciéncia de algo, mas também a sua for¢a ou a sua lei, isto
¢, a razdo, que atua no campo do simbolo, do legissigno e do argumento.

Conforme Peirce (2000, p.30),

a forma mais simples da terceiridade manifesta-se no signo, visto que o signo é um
primeiro (algo que se apresenta a mente), ligando um segundo (aquilo que o signo
indica, se refere ou representa) e a um terceiro (o efeito que o signo ird provocar em
um possivel intérprete).

Resumindo os critérios que Peirce relacionou nas suas andlises triddicas do

signo, dispondo as trés categorias universais, tem-se a seguinte:
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Divisao dos signos
(representamen) (objeto) (interpretante)
Categoria O signo em relagdo a | O signo em relagdo | O signo em relagdo
si mesmo ao objeto ao interpretante
Primeiridade qualissigno icone rema
Secundidade sinsigno indice dicissigno
Terceiridade legissigno simbolo argumento

Santaella (2004, p.9) explica que, “quando a ldgica triddica do signo fica clara para
nos, estamos no caminho para compreender melhor porque a definicdo peirceana do signo
inclui trés teorias: a da significagdo, a da objetivacao e da interpretacao”.

Entretanto, as divisdes da semiotica peircenas ndo param por ai. As trés
tricotomias dos signos, dispostas em conjunto, formam uma divisao em dez classes de signos,
sendo as seguintes: A primeira classificacao ¢ o Qalissigno, isto ¢, uma qualidade qualquer, na
medida em que for um signo, podendo ser exemplificada como uma sensagdo de vermelho.
Todo qualissigno € necessariamente um icone, portanto, esta ¢ a classe do qualissigno iconico
rematico. A segunda classificagdo ¢ um Sinsigno Iconico, sendo uma coisa ou evento da
experiéncia das qualidades que fazem com que signifique um objeto, interpretado através de
um rema: sinsigino iconico rematico. Ja a terceira refere-se ao Sinsigno Indicial Rematico, ou
todo objeto da experiéncia que chama atengdo para um objeto, funcionando como signo pelo
qual sua presenca ¢ determinada. Esta classificacdo também pode ser interpretada através de
um rema, envolvendo assim um sinsigno iconico.

Conforme Peirce (2000, p.55), a quarta classe ou Sinsigno Dicente, ¢ “objeto ou
evento da experiéncia que funciona como signo de algo que o afeta diretamente — o que faz

com que seja um indice”. E uma classe em que se combinam dois tipos de signos: um
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Sinsigno Iconico, para materializar a informagdo, e um Sinsigno Indicial Rematico, para
indicar o objeto.

A quinta ¢ chamada de Legissigno Iconico, ou seja, ¢ todo tipo de lei ou
convengdo que se apresenta como signo de algo. Neste caso ¢ um icone a ser interpretado
como rema, legissigno rematico. A sexta classificacdo, conhecida como Legissigno Indicial
Rematico, esta “todo tipo ou lei geral, qualquer que seja o modo pelo qual foi estabelecido
que requer que cada um de seus casos seja realmente afetado por seu objeto de tal modo que
simplesmente atraia a atengdo para esse objeto” (PEIRCE, 2000, p. 56). Este legissigno sera,
pois, um indice, e seu interpretante, um rema.

Na sétima classificacdo, Peirce definiu Legissigno indicial dicente como uma lei
cujos casos sdo afetados por ser objeto de modo a dar uma informacgdo sobre esse objeto.

Coelho Neto (2003, p. 63) exemplificou assim:

uma placa de transito com um E inscrito num circulo vermelho significa que ali
onde ela esta fincada “é permitido estacionar”. Trata-se portanto de uma convengao
que indica uma coisa concreta ¢ localizada, e cujo significado ndo é apenas uma
palavra mas um enunciado.

A oitava classificacdo, segundo Peirce, denomina-se Legissigno simbolico
rematico (simbolo rematico ou rema simbdlico), onde o signo atua como representante de seu
objeto através de uma convencdo. Por ser um simbolo ¢ de tipo geral, ¢ um legissigno; e ¢
rematico por fazer parte de um enunciador maior. Ja a nona classificagdo ¢ conhecida como
Simbolo Dicente, ou Proposi¢ao ordindria: signo que representa seu objeto através de uma
convengdo e que ¢ interpretado sob a forma de um enunciado. E um legissigno: legissigno
simbolico dicente. A décima e ultima classificada ¢ um Argumento, isto €, um signo que
representa seu objeto através, em ultima andlise, das leis de um silogismo ou das leis segundo
as quais a passagem de certas premissas para certas conclusdes tende a ser verdadeiras (2000,

p.56-57).
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5.4 A Semiotica da fotografia

E possivel considerar que a semidtica da fotografia baseia-se na semiotica da
imagem. Segundo Santaella e N6th (1999, p. 107), “a caracteristica semiotica mais notavel da
fotografia reside no fato de que a foto funciona, a0 mesmo tempo, como icone e indice”.

Sendo assim,

por um lado, ela reproduz a realidade através de (aparente) semelhancga; por outro,
ela tem uma relag@o causal com a realidade devido as leis da 6tica. Por este motivo,
Sheffer (1987:59) definiu a imagem fotografica como um “icone indexial”. Um
outro tema, a questdo sobre a existéncia de um codigo de percepcao da fotografia, é
antes uma continuac¢do e, somente em parte, uma especificacdo do debate mais
geral sobre o problema da codificacdo da imagem visual (SANTAELLA e NOTH,
1999, p. 107).

Através das categorias universais, Peirce define o signo fotografico em sua relacao
com o objeto (a secundidade do signo). Por um lado, ¢ como um icone; por outro, como forma
de indice. Outro aspecto da foto que Peirce estudou ¢ a possibilidade de sua reprodugao
técnica. Assim, Santaella ¢ Noth (1999,p.110) explicam que “a partir dessa perspectiva da
primeiridade, ele define o negativo de uma foto como um legissigno, ja que de um tnico
negativo podem ser produzidas inumeras copias como réplicas do mesmo”. Hoje esse aspecto
ainda seria positivamente discutido, tendo em vista a duplicacdo das imagens fotograficas a
partir da captura digital ¢ multiplicacdo virtual. Em sua unicidade, cada copia é, entdo, um
sinsigno.

Peirce também argumenta que toda imagem fotografica é como um predicado que
afirma sobre o objeto representado, fazendo com que cada imagem seja um indice, um
vestigio, uma descri¢do, um testemunho, por um lado e por outro, como uma lembranga, uma

apresentacdo, uma demonstracdo, transformando-a em um icone. Shaeffer, citado em
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Santaella e Noth (1999, p.111), define o signo fotografico, como “sendo a0 mesmo tempo, um
indice iconico e um icone indexical”.

Santaella (2004) explica que, ao estabelecer a Fenomenologia como a pioneira das
ciéncias filosoficas, Peirce trouxe a base para o entendimento do fendmeno fotografico em
sua aparéncia. Refere-se a uma ciéncia cujo entendimento ¢ fundamental para a compreensao
de uma semiotica da fotografia.

A semidtica peirciana caracterizou-se como um instrumento epistemoldgico
potente no aprofundamento de estudos sobre as relagdes signicas da imagem fotografica. Com
os estudos de Peirce, percebe-se que a fotografia ndo se limita ao universo da secundidade,

mas perpassa tanto a primeiridade quanto a terceiridade.

6. METODOLOGIA

Antes de comecar a analise, em principio, acrescento o que Marilene Chaui nos
lembra através de Bovelle (1988, p.53), que “se o homem ganhou o primeiro olhar, deve

conquistar o segundo, através da sabedoria ou ciéncia de si mesmo”.

O sentido da visdo sobrepoe-se ao de ouvir. Isso sempre foi deixado transparecer

em varias culturas e em diferentes épocas da humanidade. Sempre que surgia certa descrenga,
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certa curiosidade, certo medo sobre algo desconhecido ou que deveria ser provado, buscava-

se na visdo a certificagdo de todo questionamento, como forma de prova, vestigio e existéncia.

Quando comparamos o ato de ouvir com o ver, tendemos a imaginar o primeiro
como uma sensa¢io mais abstrata do que a visdo. E certo, naturalmente, que
quando ouvimos um som, sem a ajuda de outras sensacdes, ¢ dificil, se ndo
impossivel, determinar sua natureza, de onde veio ¢ a que distancia se originou.
Chegamos a um processo de ilusdo (SILVA, 1985, P. 22).

Com o aparecimento da maquina fotografica modificou-se a nossa maneira de ver.
A imagem a partir de entdo, ndo mais se apresenta como uma totalidade absoluta, mas sim
como uma imagem didlogo que a mao, o olho e o cérebro podem mudar, modificar, guardar,
visualizar, multiplicando ad infinitumm em seus pontos de vista, incorporando e narrando o

sujeito no interior da imagem (PARENTE, 2004, p. 74).

A metodologia direcionada para este trabalho primeiramente ¢ um estudo de caso,
que segundo Rauen (2002, p. 110), “é quando se analisa algo que tem valor em si mesmo. O
alvo sdo as caracteristicas que o caso tem de Unico, singular ou particular. Mesmo que existam
casos similares, um caso ¢ distinto e, por isso, causa interesse proprio”. O processo a seguir €

fazer uma analise qualitativa, que ¢ uma analise mais profunda dos objetos escolhidos.

Nesse estudo serdo analisadas separadamente, a fotografia do atentado terrorista
em Madri e logo a seguir, as capas dos jornais diario: O El Pais, da Espanha, edi¢do nimero
9.781; a Folha de Sao Paulo, edi¢do numero 27.372; o Jornal do Brasil, edi¢do niumero 339 ¢
o Dario Catarinense, edigdo numero 6.541, do dia 12 de margo de 2004. Acrescentando as
analises, entrevistas estruturadas realizadas via on line com, dois fotojornalistas, dois editores-
chefe e dois editores de fotografia, ambos sendo de jornais diarios que trabalham em veiculos

de abrangéncia municipais e estaduais.
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Sendo assim, diante de um processo de signos que se pretende fazer uma leitura
semidtica, o primeiro passo a seguir ¢ o estudo fenomenoldgico de contemplar, distinguir e,

finalmente, generalizar em relagdo as categorias peirceanas.

Santaella nos adverte que Peirce ja mencionara que fazer o exercicio da
fenomenologia exige de nods simplesmente “abrir as portas do espirito e olhar para os
fenomenos”, sendo que o primeiro olhar que devemos direcionar ¢ a contemplagio.
“Contemplar significa tornar-se disponivel para o que estd diante dos nossos sentidos.
Desautomatizar tanto quanto possivel nossa percepcdo. Auscultar os fendmenos. Dar-lhes
chance de se mostrarem. Deixa-los falar”. Peirce ainda comenta que, “esse modo de
contemplagdo corresponde a rara capacidade que tem o artista de ver as cores aparentes da
natureza como elas realmente s3o, sem substitui-las por nenhuma interpretacdo”
(SANTELLA, 2004, p. 30).

A leitura semidtica que se pretende iniciar refere-se a fotografia jornalistica da
tragédia terrorista de 11 de margo de 2004, que matou mais 190 pessoas e deixou mais de
1.400 feridos, em Madri, capital espanhola. Quem registrou as imagens foi Pablo Torres
Guerrero, jornalista do El Pais, que passava na estacdo de Atocha, a mais atingida pelas
bombas, na hora das explosdes e, como tinha em maos uma camera digital, fez algumas fotos,
antes que a policia chegasse ¢ pedisse a retirada de todos do local por haver riscos de mais
explosoes.

A imagem feita pelo jornalista registra os estragos das bombas em um dos trens,
mostrando passageiros e pessoas comuns cuidando dos sobreviventes, antes do socorro
chegar. A fotografia mostra também corpos presos entre as ferragens, ¢ no canto inferior
esquerdo do enquadramento, aparece um pedaco de carne proxima aos trilhos, definido pelo
proprio Pablo em entrevista a agéncia brasileira RBS, como um pedaco de musculo, uma

perna.
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A primeira capa a ser observada ¢ do jornal didrio El Pais, fundado em 4 de maio
de 1976 em Madri, sendo considerado um dos maiores jornais de circulagdo da Espanha, e
também como um importante veiculo impresso em toda Europa. Nossa escolha por este
periddico também foi reforgada por ser do local onde ocorreram os atentados as estagdes de
trem e em especial a de Atocha, imagem aqui de fundamental importancia nesta pesquisa e
por ser local de trabalho do jornalista Pablo Torres Guerrero. Em 5 de maio de 2001, o
proprio El Pais, em edi¢do especial, comentou que, “seu formato tabloide se afirmou em uma
época, que estes elementos exdticos combinavam com a ambi¢do de atender uma realidade
politica espanhola” e acrescentou que, “com um quarto de século de vida o EI Pais, ¢ um
caso a parte, ¢ o unico diario internacional de qualidade onde seus fundadores seguem
trabalhando”.

O jornal brasileiro,a Folha de Sdo Paulo, tem mais de oito décadas de historia.
Nasceu em 19 de fevereiro de 1921, primeiramente como “Folha da Noite”, por Olival Costa
e seu socio, Pedro Cunha, no centro de Sao Paulo. Em julho de 1925, ganha uma versao
matutina chamada “Folha da Manha”. Anos depois em 1949, o jornal passa a ser feito por
linotipo, processo que usava chumbo derretido para compor o texto, lancando nesta fase a
“Folha da Tarde”. Assim como o Brasil, o jornal também passa por varias transformacdes,
com a inauguracdo de Brasilia pelo presidente Juscelino Kubitschek, em 1960, o jornal junta
seus trés titulos e funda do mesmo ano, a Folha de Sao Paulo, nome que permanece até os
dias atuais. Seu formato standart, desde o inicio, passou por varios projetos editorias ¢ adotou
inimeras inovagdes técnicas visuais, mas suas caracteristicas continuam a fazer deste veiculo
um dos maiores e mas importantes meios de comunicacao do Brasil.

A histéria do Jornal do Brasil é bem mais longa, nascido em plena Proclamacao
da Reptblica, em 1891, o JB, como ¢ conhecido, trouxe para época inovagdes importante

como o grande de nimero de correspondentes estrangeiros ¢ o sistema de distribuicdo dos
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exemplares em carrocas. Conhecido até hoje como sendo um jornal mais conservador entre os
demais standarts, passou por duas guerras mundiais, quatro revolugdes no pais, quatro
constitui¢des e regimes civis e militares. O JB confunde-se “cariocamente” com Manoel
Francisco do Nascimento Brito, seu diretor, por mais de 52 anos, que faleceu em 2003,
deixando para o jornal, conforme publicou Marcos Sa Correa, diretor de redagao do JB nos

anos 80 e atual editor da revista eletronica Noticia e Opinido (Www.no.com.br),

“MF e o JB cresceram e adoeceram juntos, sem nunca se entregarem inteiramente
as administra¢des profissionais convocadas para resolver seus problemas
financeiros. Até nisso eles continuaram parecidos. Transformaram a velha valentia
em briga diaria pela sobrevivéncia. Com a crise, a empresa ficou atrasada em muita
coisa. Mas, exatamente pelo anacronismo, manteve pelo menos um 0asis no
primeiro plano da imprensa: uma redag@o a antiga, onde o jornalistas ndo fazem de
conta que s@o executivos. M.F. sempre disse que preferia jornalistas a executivos”.

J4 o jornal Didrio Catarinense foi inaugurado em 5 de maio de 1986 pelo grupo
RBS, sendo o primeiro jornal tabléide com edi¢do didria no estado, ha exatamente sete anos
depois do grupo ter implantado o primeiro canal de televisdao em Santa Catarina. O DC como
¢ conhecido, ¢ de abrangéncia estadual, distribuido em sucursais espalhadas nas principais
cidades catarinenses. Conforme dados institucionais publicados na home page do jornal, o DC

circula em 243 municipios dos 293 existentes em Santa Catarina.

7. ANALISE DAS FOTOS DA PRIMEIRA PAGINA

7.1 A fotografia do atentado


http://www.no.com.br/
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Na semidtica Peircena, especificamente no seu primeiro ramo, o da gramatica
especulativa, ¢ que se pode encontrar um caminho para estudar as variagcdes nos diversos tipos
de signos e suas formas de pensamento para a leitura da fotografia especifica.

A imagem em questdo ¢ a face perceptivel do signo, “representamen”, ou
significante do que aconteceu naquela manha de margo na estacdo de trem em Atocha. A
fotografia representa todo o acontecido.

Como registro isolado de um contexto formado por diversas situacdes, € neste clic
que o fotdégrafo engloba toda situacdo geografica, cultural, técnica e informativa da
representacao fotografica que ira tornar-se, enfim, em uma imagem testemunha. Mas a

representacao visual, mesmo apds sua materializagdo em formato bidimensional, compreende

em sua formacao uma verdadeira trama, correspondendo indissociavelmente aos recursos
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técnicos, Opticos e, neste caso, eletronicos, que constituiram a base da materializagdo de todo
o contexto em apenas uma fotografia.
Para se chegar a uma determinada imagem fotografica, como o registro feito por

Guerrero, a escolha é resultado de uma sucessio de fatos,

Seja em funcdo de um desejo individual de expressio de seu autor, seja de
comissionamentos especificos que visam uma determinada aplicacdo (cientifica,
comercial, educacional, policial, jornalistica etc.) existe sempre uma motivagdo
interior ou exterior, pessoal ou profissional, para a criagdo de uma fotografia e ai
reside a primeira op¢do do fotdgrafo, quando este seleciona o assunto em fungdo de
uma determinada  finalidade/intencionalidade. Esta  motivagdo  influira
decisivamente na concepgao e constru¢do da imagem final (KOSSOY, 2000, p. 27).

Quando se quer criar uma mensagem visual, o significado ndo se apresenta apenas
nas disposi¢des dos elementos basicos de observacao, mas unicamente na estrutura percebida
pelo homem no ato de ver em relagdo a existéncia de luz, porque sem luz ndo ha imagem. O
que a luz mostra e oferece ¢ a esséncia da qual se configurar, reconhece e identifica o meio
ambiente, isto é, todos os elementos visuais: linha, cor, forma, direcdo, textura, escala,
dimensdo, movimento. “Através da expressdo visual, somos capazes de estruturar uma
afirmacdo direta, através da percepcao visual, vivenciamos uma interpretacdo direta daquilo
que estamos vendo” (DONDIS, 1997, p. 187). Para Peirce (2000), essa resposta obtida pelas
imagens visuais ¢ o interpretante ou significado, perceptivel do signo em uma de suas relagdes
solidarias, em seu eixo de significagdo, objetivacdo e interpretacao.

Ao fazer uma leitura semiotica da fotografia jornalistica da estagdo de Atocha, ¢
preciso ter em mente que o signo, antes de tudo, aparece tdo somente pelas suas qualidades.
Sendo assim, a primeira referéncia ¢ o quali-signo, ou seja, captar essa capacidade que o signo
tem de expor pacientemente os sentidos as qualidades dos fenomenos, deixando-os aparecer
apenas como quali-signos (SANTAELLA, 2004, p. 31).

Na constru¢do da imagem do atentado, assim como em todas as outras imagens,
existem etapas que se fazem necessarias seguir no proprio fazer fotografico. Toda imagem

tem, para sua apresentacdo, um suporte material, ou seja, toda imagem esta limitada em uma
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moldura, sua fronteira material, tangivel. “A moldura é o que separa, perceptivamente, a
imagem do que esta fora dela”, ou ainda, a moldura pode considerar como proferir um
determinado discurso em um contexto (AUMONT, 1993, p. 148).

Mas, para que exista esta definicao de espaco-limite, toda e qualquer imagem para
ser compreendida, necessita de ser registrada em formato compativel com seu meio de
registro, que, neste caso de Madri, se fez presente através das lentes do fotografo,
selecionando-o ¢ definindo-o em um quadro ou enquadramento. Para Aumont,
enquadramento, entdo,

¢ pois a atividade da moldura, sua mobilidade potencial, o deslize interminavel da
janela a qual a moldura equivale em todos os modos da imagem representativa
baseados numa referéncia, primeira ou Ultima, a um olho genérico, a um olhar,
ainda que perfeitamente andnimo e desencarnado, cuja imagem ¢é o trago (1993,
p.153).

Na fotografia do dia 11 de margo, o enquadramento escolhido pelo fotdgrafo foi
realizado em formato horizontal, visto que, no visor de qualquer camera, o que impera na
selecdo de imagens sdo os formatos horizontais ou verticais. Sendo que “o equilibrio ¢, entdo,
a referéncia visual mais forte e firme do homem, sua base consciente e inconsciente para fazer
avaliagdes visuais”. Pode-se também identificar que, num campo visual retangular, como o
constituido na fotografia, “o processo de estabelecer o eixo vertical e a base horizontal atrai o
olho com muito maior intensidade para ambos os campos visuais”. Isso quer dizer que lhe da
automaticamente uma maior importancia em termos compositivos (DONDIS, 1997, p. 36).

A nossa forma de ler as imagens talvez seja influenciada pelo modo ocidental ler
da esquerda para a direita. Existem, neste sentido, poucos estudos e¢ ainda muita coisa a
aprender sobre nossa estrutura destra de ler e escrever. Mas, para Dondis, curiosamente, “a
destreza estende-se as culturas que escreviam de cima para baixo, e que, no presente,
escrevem da direita para a esquerda. Também favorecendo assim, o campo esquerdo de

visio” (1997, p. 40).
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No terceiro tipo de olhar, aos fendmenos na leitura dos signos direcionam-se ao
legi-signo, classificado por Peirce, que nasce do desenvolvimento da capacidade de
generalizacdo e de extrair de um certo fendmeno aquilo que ele apresenta em comum com
todos os outros. Nesse caso pode-se dizer que a fotografia jornalistica do atentado terrorista
de Madri assemelha-se a outros atentados, pela forma como ocorreram as explosdes, pela
inten¢do de ferir inimeras pessoas, escolhendo, para tanto horarios de maior movimentagao
nos locais, mas que em muito difere pelo nimero de vitimas jamais ter atingido outras
proporgdes, ¢ a Espanha ter chegado perto desta tragédia. Essa caracteristica de ser um evento
unico, uma coisa singular, no sentido de “Unica vez”, chama-se de Sinsigno. Peirce comenta
dizendo que “todo e qualquer signo que se representa e por isso um existente, um sinsigno”
(2000, p. 53).

Pierce ainda diz que

o mundo ndo € feito de coisas, de um lado, e de signo, de outro, como se as coisas
fossem materiais e as linguagens, os signos, imateriais. Todo o signo, segundo
Peirce, esta encarnado em alguma espécie de coisa, quer dizer, todo signo ¢ também
um fenémeno, algo que aparece a nossa mente. Por isso, todas as coisas podem
funcionar como signos sem deixarem de ser coisas. Agir como signos ¢ um dos
aspectos das coisas ou fendmenos (SANTAELLA, 2004, p. 33).

Uma fotografia, mesmo sendo formada por uma estrutura comum, ¢ um signo e,
por isso, sempre significa algo além dela mesmo. Nessa definicdo de signo, seguindo os
pensamentos de Peirce, o icone apresenta-se com varios conceitos de imagem, aos quais se
fez referéncia no primeiro capitulo deste trabalho. Mas a imagem fotografica deste
acontecimento fornece provas, indicios, funcionando como documento iconografico da real
situacdo ocorrida na estacdo. Considera-se, entdo, como um icone, esta ¢, um signo que
representa um objeto, cuja caracteristica maior ¢ ser semelhante, similar ou igual ao objeto.
Nesse caso, a foto passa a ser o icone de todo atentado terrorista sofrido pelos espanhois.

Kossoy (2000, p. 33) completa a defini¢do dizendo que o

icone é comprovacao documental da aparéncia do assunto e da semelhanca que o
mesmo tem da imagem fixada na chapa; isto em funcdo da caracteristica peculiar
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do registro fotografico cuja tecnologia possibilita a obtencdo de um produto
iconografico com elevado grau de semelhanga com o referente que lhe deu origem.

Peirce (2000, p. 65) ainda refor¢a que a semelhanca fotografica, ou melhor, seu
carater iconico, deve-se ao fato de que as fotografias foram produzidas em tais circunstancias
que estavam fisicamente forcadas a corresponder ponto a ponto a natureza.

Para fortalecer a idéia de iconicidade, ¢ importante ressaltar que a compreensao
deste icone fotografico esta relacionada ao conhecimento que tem o individuo sobre o assunto
para poder interpretd-lo. Sendo assim, se 0 homem ndo souber fazer uma leitura signica, ndo

conseguira ler o que a foto esta representando.

Como imagem, cuja substancia de expressdo foi produzida através da reflexdo da
luz do objeto por ela retratado numa relagdo de causalidade, a fotografia parece,
para alguns, ser o prototipo de um signo iconico com o mais alto grau de
iconicidade (SANTELLA e NOTH, 1999, p. 108).

O atentado testemunhado pelas lentes do jornalista pode ser considerado também
como um indice. A indexicalidade predominante nesta fotografia ¢ como um vestigio, como
um registro de um acontecimento, como uma descri¢do, um testemunho. O indice tem a ver
com o objeto que existe. E o indice também que indicara algo ao interpretante, a alguém.

Segundo Kossoy,

Indice: prova, constatagio documental que objeto, o assunto representado, tangivel
ou intangivel, de fato existiu/ocorreu; qualquer que seja o conteudo de uma
fotografia nele teremos sempre o rastro indicial (marca luminosa deixada pelo
referente na chapa fotografica) mesmo que esse referente tenha sido artificialmente
produzido (2000, p. 33).

A imagem registrada do atentado aparece, segundo o conceito de plano utilizado
em fotografia e cinema, quando se quer expressar a propor¢ao que o tema ocupa dentro do
quadro. Nessa fotografia, o plano apresentado é o geral. Isso quer dizer que serve para situar
toda a cena, incluindo as pessoas em um espago determinado que os engloba, determinando,

assim, o fato, as pessoas e o local no contexto (Curso completo de fotografia, 1983).
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A fotografia registrada por Guerrero mostra, em seu enquadramento, o trem
destruido em alguns vagdes, em angulo mais acima, a direita. Aumont denomina de
perspectiva central ou linear, mas que também se pode chamar de ponto de fuga, lugar para o
qual convergem todas as linhas retas que seguem uma mesma dire¢do (1993, p. 41). Esse
efeito é bem visivel, ao observador : os trilhos que direcionam na fotografia, localizados a
direita em baixo para a diagonal acima, determinando a imagem de acordo com a posi¢do do
horizonte, a sensa¢do de perspectiva reduzindo gradualmente o tamanho dos vagdes. Este
efeito aumenta a sensa¢do de maior profundidade, perpassando as duas dimensdes nela
existentes em uma imagem tridimensional.

Segundo Aumont,

por construgdo, a imagem perspectiva produz uma convergéncia das linhas em um
plano da imagem convergente em um ponto, o ponto de fuga principal, também
chamado as vezes de ponto de vista. O que significa que a perspectiva € um sistema
centrado, cujo centro corresponde, quase automaticamente, a posi¢do do observador
humano (1993, p. 217).

Os meios de producao de imagens que existem diferem muito da forma de
observacao do olho humano. Esses meios de reproduzir imagens s6 enxergam em duas
dimensdes e fazer com que absorvam melhor a realidade é papel da perspectiva, “um método
para a criagdo de muitos dos efeitos visuais especiais de nosso ambiente natural, e para a
representacdo do modo tridimensional que vemos em uma forma grafica bidimensional”
(DONDIS, 1997 p. 62).

A perspectiva apresenta formulas exatas, com muitas regras e complexas
defini¢des. Ela recorre a linhas para criar efeitos, porém a sua verdadeira intengao ¢ produzir a
sensacdo de realidade. Essas informagdes dependem da dimensdo existente do mundo real.
Mesmo assim, sdo representagdes bidimensionais da realidade, como no caso da fotografia do
atentado, apenas ¢ implicita, nunca uma dimensdao real. Portanto, nos mesmo sendo
visualizadas na imagem de Guerrero, o que ocorreu na estagdo vai além do que foi registrado

na foto publicada.
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“A lente compartilha com o olho algumas das propriedades deste, e simular a
dimensdo ¢ uma de suas capacidades principais. Mas existem outras diferencas cruciais. O
olho tem uma ampla visdo periférica, algo que a camera ¢ incapaz de reproduzir” (DONDIS,
1997, p. 77).

Na imagem da estagdo, ¢ no olhar do homem com casaco marrom, desfigurado,
sentado entre os trilhos, no meio de varias pessoas e corpos, e também no pedaco de carne
humana exposto ao lado que se expressa a extensdo da tragédia do atentado. Congelado pelo
instante fotografico, reconhece-se visualmente serem o0s pontos principais deste
acontecimento. “Na fotografia, o ponto ¢ o centralizador por onde o olho chega a imagem, ¢ a
partir do qual o restante ¢ visualizado. Ele é rapidamente percebido pelo olho e a sua posi¢do
¢ determinada em relag@o aos angulos e aos lados da imagem” (LIMA, 1988, p. 55).

Outro fator importante na constituicdo dos elementos em uma fotografia é a
profundidade de campo, que determina a nitidez dos pontos principais da imagem em foco.
Na foto de Madri, mesmo tendo feito a fotografia em modo automatico, como disse Guerrero
na entrevista, o registro foi realizado em grande profundidade de campo, porque todos os
elementos que aparecem na fotografia, como os feridos, os corpos, o pedago de perna, as
pessoas que estdo socorrendo os sobreviventes, os vagoes, os destrogos das explosdes, 0s
trilhos, enfim, s3o visualizados na imagem com nitidez, salvo sua distdncia da objetiva. Isso
quer dizer que, ao fazer a cena em questdo, a camera automaticamente regulou seus sistemas
de controle para uma exposi¢do com uma pequena abertura do seu diafragma fotografico,
aproveitando, assim, a iluminac¢do do horario e do local aberto, fazendo com que o alcance do
foco chegasse o mais distante possivel daquela lente.

Embora a fotografia seja fruto de uma junc¢ao fisica, real, com o referente, sendo,
portanto, um registro mais ou menos fiel de sua existéncia, a imagem ndo € apenas uma acao

r

fisica, mas simbolica. O equipamento fotografico ndo é um simples dispositivo, neutro e
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compacto, ¢ sim um mecanismo dotado de recursos oticos, fisicos, quimicos ou eletronicos,
que nasceram de inimeras experiéncias para se chegar a funcionalidade que se obtém hoje.
Enfim, as imagens captadas pela objetiva de Guerrero obedeceram necessariamente a leis de
codificacdo da visualidade de sua camera. Dependiam, pois do tipo da objetiva que, sendo
uma de alcance normal, grande angular, teleobjetiva ou uma panoramica, diferenciariam uma
da outra os angulos de visao.

Contudo, o simbolismo presente na imagem daquela manha do dia 11 de margo,
ndo se refere apenas aos mecanismos de registro, mas também a sua formag¢ao como signo.
Nesse caso, ndo mais como icone, o simbolo ndo esta, portanto, ligado a existéncia real do
objeto ao qual se refere. Ambos, icone e simbolo, devem ser reconhecidos, como diria Peirce,
como signos “mentais” e gerais”. Enquanto o indice joga com a semelhanca e a similaridade,
o simbolo associa-se por conveng¢do, por uma regra arbitraria, sendo um contrato de idéias
(2000, p. 72).

O simbolo tem como base ser convencional e geral, o que pode entdo definir que
visualmente a fotografia de Guerrero fez do atentado, e que no dia seguinte saiu estampada na
capa dos principais jornais e revistas do mundo inteiro, tornou-se um simbolo daquela
tragédia.

O enquadramento feito pelo o jornalista trouxe a mostra, além dos personagens e
todos os elementos que compdem aquela historia tragica, a cor vermelha como destaque.
Sendo margo um tipico més de inverno europeu, as pessoas, que ali se faziam presentes,
vestiam roupas em tons, em sua maioria escuro, proprios para absorverem melhor o calor.
Casacos, jaquetas, paletds e blusas sdo visiveis em tons preto, cinza, azul-marinho e marrom.
O vermelho refere-se aos detalhes em algumas vestimentas. O que mais chama a atencao ¢ a

parte superior dos trens ser pintada em cor vermelha, destacando-se das laterais dos vagdes
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em branco. No pedago de perna, em estado lastimavel, sem pele, somente em musculos, o
sangue, salta aos olhos de todo observador dessa imagem.

Pode-se, entdo, definir a cor vermelha, conforme Guimaraes, citando Kandisky,

Como a chama ¢é vermelha, o vermelho pode desencadear uma vibragdo interior
semelhante a da chama. O vermelho quente tem uma vibracdo excitante. Sem
davida, porque se assemelha ao sangue, a impressdo que ele produz, pode ser
penosa, até dolorosa. A cor, neste caso, desperta a lembranga de outro agente fisico
que exerce sobre a alma uma ag&o penosa (2000, p. 118).

O vermelho ainda nos remete a varias sensagdes, muitas ja estudas e outras tantas
por descobrir. Cor esta que também esta ligada ao manto de Sao Jorge, a relagdo com o
sangue derramado, da cor que representa o crime, a violéncia e também a guerra. Muitos

uniformes militares usavam antes do século XIX, o vermelho (GUIMARAES, 2000 p. 120).

Liga-se a todos os tabus sobre o sangue herdados da Biblia. E o vermelho da carne
impura, dos crimes de sangue, dos homens revoltados contra o seu Deus ou contra
os outros homens. E o da célera, da mancha ¢ da morte (GUIMARAES apud
PASTOUREAU, 2000, p.120)

A fotografia do dia 11 de margo, assim como ficou conhecida, por fazer relacdo ao
atentado terrorista também ocorrido no dia 11 de setembro, este me 2001 no Estados Unidos,
ambas, datas marcaram a historia da humanidade neste século. Sdo tragédias registradas com
inimeras vitimas fatais, provocadas nao por fendmenos da natureza, por guerras entre nagoes,
mas sim, pelo proprio homem, que até os dias atuais, ndo foram descobertos e punidos,
deixando assim toda uma geracdo em constante estado de alerta e medo.

O fato do atentado de Madri ter atingido inimeras vidas, fisicamente e
visualmente, faz com a que a imagem desse dia seja sempre, que observada, ser classificada
nas trés categorias universais de Peirce. Sendo entdo, a primeiridade dessa fotografia a relacao
com 0 acaso, a surpresa, a relacao da consciéncia em seu estado instantaneo, o sentir.

Ja na categoria de secundidade ¢ na imagem dessa tragédia que somos levados a
ter uma acao e reacao. Nosso pensamento vai ainda mais longe e surge nessa observagao a
luta, a resisténcia, a davida, enfim todos os questionamentos. Mas ¢ na terceira categoria

definida de Peirce de terceiridade, que relacionamos essa imagem ao campo do simbolo, a
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forca, a lei, a consciéncia de todo essa devastacao causada pelo proprio homem para com seu

semelhante.
7.2 O El Pais

Inﬁerno terrorlsta en Madrld
192 muertos y 1.400 heridos

Interior mmuga Ia plsta de Al Qaeda sin descartar a ETA

Figura 2

Diez explosiones en cuatro trenes de cercani

siembran el |

terror - La policia encuentra detonadores cinta con
versos del G;rm en Alcald — El Rey expresa su “repulsa e IJI_M
indignacion™ - Rajoy y Zapatero piden la unidad de los

<|.<.|1!ou' itas  Los partidos suspenden la campadia electoral y
1 las manifestaciones comvocadas hov en toda Espana

Inicialmente, analiso o aspecto geral da capa, onde a presenga Unica de uma
fotografia ¢ destaque na publicagdo. A colocagdo de uma imagem somente ¢ uma decisdo que
necessita ser abrangente parar focar um assunto especifico. Segundo Collaro (1987, p.75),
obvio que este elemento deve sintetizar todos ou, pelo menos, 0 assunto mais importante
sobre o qual girara a edi¢ao”.

Naquele dia 12 de margo o jornal optou por colocar em sua capa apenas uma

imagem, e entre os tantos registro de Pablo, a imagem eleita, ja analisada anteriormente,
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ganhou a vitrine da edi¢do por representar simbolicamente todo o acontecido. A decisdo de
abordar em sua diagramagdo, apenas um fato, especifico, levou em consideragdo a origem do
jornal e o local da tragédia, ambos no mesmo pais, e por trazer informagdes diretamente aos
leitores, vitimas e compatriotas.

A imagem publicada ganhou extensdo preenchendo acertadamente o espago dos
pontos de leitura destinados as zonas de visualizagdo de uma pagina de jornal. Sendo este um
veiculo impresso em formato tabloide, elegeu-se em sua apresentacdo uma imagem principal
como centro da informagdo. O jornal, em sua forma retangular vertical, foi dividido em duas
partes, diagramadas seguindo a importancia bioldgica humana que tende ser de cima para
baixo, ¢ da esquerda para direita, posicionando a fotografia na parte superior da pagina, no
centro dtico, deve-se atentar para o fato de que, que segundo Ribeiro, o centro 6tico correto de
um projeto grafico ndo ¢ o geométrico, definido pelo cruzamento das diagonais, mas sim,
acima do centro matematico, onde sua altura pode ser variavel, dependendo da relagdo entre a
largura e a altura da pagina (2003, p. 177).

A legenda situada logo abaixo da fotografia destaca a situagdo das pessoas
presentes na imagem com a seguinte inscri¢do: “Dezenas de feridos permanecem junto aos
trilhos depois de abandonarem o trem que sofreu o atentado nas proximidades da estacdo de
Atocha” . O texto cumpre, a sua fun¢do de complementar a informagao, o que talvez ndo fosse
possivel apenas com a visualizagdo da imagem. A apresentacdo da legenda disposta nesta
edi¢do em tipologia e corpo diferentes dos demais elementos escritos. O crédito do fotografo
vem logo a seguir na mesma linha da legenda, descrevendo por completo o nome do
profissional.

Na disposicdo da capa, nota-se nesta edicdo a predominancia da cor preta,
destacando-se do fundo branco, caracteristica que conforme Horie e Pereira (2002, p.41),

transmite um aspecto de morte ou maldade. Pode-se pensar também, que a utilizagdo da cor
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preta nesta edicdo foi empregada para gerar contraste com outros elementos dispostos na
pagina. Isso pode nos remeter que o uso de uma cor especifica em destaque pode criar

contraste aos olhos do leitor, e com isso leva-lo a leitura do jornal.

No design grafico, o branco do papel e o negro da tinta de impressdo representam
as duas forgas mais opostas na feitura do design. Quando uma imagem escura ¢é
justaposta a uma imagem de tons claros, o contraste valoriza ambas as imagens e da
um impacto visual ao design. Na pagina impressa, o contraste de valor assume
muitas formas: é a relagdo do negrito e a linha branca na composi¢éo; a imagem
negativa ou reversa jogada contra a imagem positiva; a imagem de um escuro
intenso colocado no espago branco (HURLBURT, 1986, p. 64).

Para Guimaraes (2000, p.91) a ligagdo cromatica do branco-preto esta na
referéncia a vida-morte, completando que, “a morte, desde os primordios, vincula ao
desconhecido e as trevas, ¢ origem da simbologia ocidental do preto. O preto, além de ser a
cor da morte e das trevas, ¢ a cor do desconhecido e do que provoca medo”.

Podemos entdo definir que o uso da cor preta sobre o branco nesta edigdo,
enquadra-se nessas duas defini¢des, sendo uma utilizada para captar a aten¢ao do leitor e
outra como forma de ressaltar os signos presentes na extensao da tragédia e no total
desconhecimento dos causadores desse atentado, nitidamente simbolizadas na fotografia
através das expressoes faciais das pessoas sobreviventes.

A cor preta ainda ¢ registrada em todas as tipologias distribuidas ao longo da capa.
A logomarca El Pais, ¢ sempre utilizada em suas edigdes neste tom. A manchete, situada logo
abaixo, com a inscri¢do: Inferno terrorista em Madri: 192 mortos ¢ 1.400 feridos, e sua linha
de apoio, com os dizeres: Interior investiga pista da Al Qaeda sem destacar o ETA, localizada
abaixo da manchete, também foi inserida nesta cor, complementando a manchete e situando,
definitivamente, o leitor no assunto.

As chamadas e um pequeno texto de introdu¢do a matéria sdo localizados logo
abaixo da fotografia, no lado esquerdo, sendo divididos com um box, a direita, que contém
um titulo, que na edi¢do em questao se diferenciou das demais, por ser uma edigdo especial

para todos os leitores, definido assim: Editorial: 11 — M, delimitando os outros componentes
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da capa, sendo um outro texto, porém relacionado com o assunto geral, disposto dessa forma
para ganhar destaque. “Espago delimitado, junto a uma matéria jornalistica para informagdes
adicionais, de um detalhe ou de pesquisa” (LAGE,1998 p.68).

A fotografia divulgada no El Pais ndo sofreu nenhuma alteracdo ou corte em sua
publicagdo, disse Guerrero, em entrevista a rede RBS, comentando ainda como se sentiu em
registrar o atentado: “eu tive azar de ver o horror e sorte de fotografa-lo”.

Para o fotdgrafo Antonio Carlos de Oliveira Mafalda, o Mafalda como ¢ conhecido
profissionalmente, mostrar a realidade é sim um principio ético no jornalismo, mesmo que a
realidade primeiramente ndo mostre algo positivo. “Quando Robert Capa fotografou uma bala
saindo da cabeg¢a de um soldado espanhol, retratou uma cena de violéncia que chocou, mas ela

serviu para o governo espanhol repensar as causas da guerra civil espanhola”.

7.3 A Folha de Sao Paulo
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A Folha de S3o Paulo nesta edigdo utilizou em sua capa a colocagdo de quatro
fotografias. Dispondo-as, uma como principal e outras duas, também relacionadas a matéria
do atentado, dando assim, maior destaque a noticia. A quarta imagem, ndo faz parte deste
contexto, apenas foi acrescentada em um box como ilustragcdo. Ribeiro (2003, p.77) explica
que, “ilustracdo pode ser uma imagem, desenho ou gravura que acompanha o texto de um
livro, jornal, revista ou outro impresso qualquer”.

Nesta edi¢@o a colocagdo do box pode ter sido considerado um elemento de atragdo
visual para modificar o layout. “Se vocé tiver um assunto secunddrio na matéria que estd

escrevendo, prefira inseri-lo dentro de um box” (HORIE E PEREIRA, 2002, p. 46).
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A diagramacgao optou por trabalhar com uma fotografia principal na parte superior

do jornal, no lado esquerdo e as demais, logo a abaixo, que segundo Collaro (1987, p. 95),

quando se tratar de primeira pagina, a foto principal ficard sempre localizada na
parte superior ao centro geométrico, pelo motivo de o jornal (standart) ficar
dobrado em exposi¢do na banca ¢ acima do entro geométrico esta o centro 6tico da
folha.

Para Hurlburt, a utilizagdo de fotografias exige do profissional conhecimento do
processo fotografico, consciéncia do contetido ¢ relagdo da imagem com o objetivo da
publicacao, acrescentando ainda que, “ao utilizar mais de uma foto, o designer tem também de
avaliar a forca do conjunto —como se relacionam seus valores e suas formas, posicionadas no
layout” (2002, p. 110).

As fotografias dispostas na matéria de Madri vieram acrescentadas de legendas,
contendo na imagem registrada por Pablo, a seguinte inscri¢do: Vitimas do atentado na
estacdo de Atocha, a principal da capital espanhola, sao atendidas ainda nos trilhos por
equipes de socorro. As outras imagens creditas pelo jornal ao fotografo Jos¢ Huesc, da
agéncia Associated Press, vieram com as legendas assim descritas: Manifestantes reunidos em
Madri protestam contra os atentados e Jovem aguarda socorro na estacao de trem de Atocha,
no centro.

Ha ainda disposta nesta capa a colocagdo de uma tabela comparando os dois
principais suspeitos do atentado, a rede islamica Al Qaeda e outra ao ETA, iniciais de Euskadi
Ta Askatasuna, ou Patria Basca e Liberdade, dividida em duas colunas sendo uma em cor
amarela e outra em cor azul, que segunda Noblat, “o que importa é comunicar bem ao leitor o
se quer comunicar. Se um grafico, em determinados casos, comunica melhor, publique-se o
grafico, subtraia-se o texto” (2002, p. 152).

Na capa ainda contem uma pequena coluna fazendo comparagdes visualizadas no
titulo com “11 de setembro espanhol” e mas a baixo outras colunas, essas com informagdes

sobre o Brasil, especificamente com chamada para a matéria do governo Lula, outra chamada
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para caso que investiga a morte do Celso Daniel, prefeito do municipio paulista de Santo
André e mais uma sobre o término da busca por ossadas da guerra do Araguaia no estado do
Tocantis. Para completar essa edi¢do ha outras informag¢des como previsao do tempo para o
estado de S3o Paulo e uma tabela com indices economicos.

Nessa publicagdo fica claro o perfil da Folha, onde sua abrangéncia nacional
destaca nessa edi¢do a propor¢do de uma tragédia ocorrida na Espanha, mas também nao
deixa de dar visibilidade as noticias exclusivamente nacionais.

A cor preta também predomina nesta edi¢ao, assim como a publicagdo espanhola,
onde podemos claramente observar na chamada principal: Terror mata mais de 190 em Madri

e logo a baixo em trés linhas de apoio.

Logo apds o atentado terrorista que derrubou as duas torres do World Trade Center
(Nova York — EUA), em 11 de setembro de 2001, a cobertura jornalistica das
principais revistas semanais mostrou predilegdo pelo preto e pelo vermelho.
Naquele momento, eram as cores que melhor podiam representar as idéias de terror
e violéncia/destrui¢io (GUIMARAES, 2003, p. 43).

A fotografia de Pablo, assim como foi divulgada no jornal El Pais nao passou por
cortes ou modificagdes em sua publicagdo, mas para Priscila Loch, editora-chefe do Jornal
Notisul de Tubardo, mostrar a realidade ¢ um principio ético no jornalismo que depende do
tipo de realidade que se quer mostrar. “Muitas vezes a realidade pode ser usada como arma
para atacar este ou aquele que ndo esta atendendo as necessidades do meio de comunicagao”,
e completou ainda que nem sempre a realidade é o que esta explicitado. “Enganos ocorrem. O
fato pode ser tratado como real pelo reporter, mas na verdade ter sido distorcida, de acordo
com a intengdo da reportagem ou da fotografia”.

Para o fotdgrafo Tiago Tavares do Jornal da Manha de Criciuma, a fotografia
digital facilitou a manipulacdo das fotografias, mas apesar disso continua uma prova de que o
foto aconteceu. “Para tanto, é necessario que se tome uma série de precaugdes a fim de nao

alterar ou influenciar na existéncia, em si, do fato fotografado.
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Podemos considerar que a Folha de Sdo Paulo optou por publicar a mesma

imagem registrada pelo jornalista espanhol, ndo alterando sua forma e nem seu conteudo.

7.4 Jornal do Brasil
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O “cartdao de visita”, como ¢ considerada a capa de qualquer publicagdo, é o
espaco mais importante, contendo assim, em sua disposicao dados de destaque de toda edigdo.
Naquele 12 de marco, a imagem de destruicdo deixada pelas explosdes de bombas que
mataram quase duas centenas de pessoas na estacdo de trem metropolitano em Madri, foi a
manchete.

A imagem de Atocha ocupou toda a parte superior esquerda ¢ o centro Otico.
Posi¢do correta de atracdo para a leitura de um jornal standart, tendo em vista, que € esta
parte do jornal quando dobrado em banca, que permanece visivel aos leitores, dando assim
total destaque a matéria principal.

A manchete dessa edigdo: Terror golpeia Madri, veio acompanhada de uma cartola
localizada acima contendo a informagdo: 192 mortos e mais de 1.400 feridos. A imagem de
Guerrero, aqui creditada para a agéncia Reuters, teve como legenda: Funcionarios da ferrovia
de Madri resgatam, antes da chegada dos bombeiros, as primeiras vitimas do maior ataque
terrorista registrado na Europa em mais de 15 anos.

A noticia do atentado terrorista na Espanha ficou dividiu espaco nesta edigdo com
outros destaques, logicamente, em menor propor¢ao, localizados logo abaixo da fotografia de
Guerrero, com a seguinte chamada: Lula: “Nem Jesus Cristo conseguiu unanimidade”, frase
declarada em reunido no Conselho de Desenvolvimento Econdomico Social, que no ano de
2004 nao faria mudangas na politica economica do pais, disposta em uma pequena matéria de
quatro colunas usada como introducdo para uma leitura mais completa nas paginas internas
do jornal.

Na parte inferior central do JB destaca-se também em um box, uma fotografia
com o seguinte titulo: Piratas capturados. A imagem ainda leva uma legenda complementando
e situando a existéncia dessa foto no local, dizendo o seguinte: Sem licenga: para transitar e

transportar passageiros, sem certificado de vistoria, 38 6nibus formam apreendidos ontem no



122

aterro do Flamengo. Trés motoristas escaparam ao cerco e fugiram. Os coletivos piratas foram
recolhidos num depésito do Detran.

Conforme Lima (1989, p. 57), a legenda fotografica deve conter trés fatores: “a
importancia dos elementos abstratos que contém a informagdo, a forma como se quer
influenciar a leitura de interpretacao e a relagao entre a fotografia e o titulo da matéria”.

A diagramacdo da pagina ainda conta com duas colunas, localizadas na parte
inferior, nas laterais do box, tendo no lado direito uma pequena coluna destacando a falta de
remédios e outra coluna logo abaixo, sobre os trens. Ambas rrferiam-se ao estado do Rio de
Janeiro, local de origem das noticias e sede do JB. Para finalizar esta coluna, a pagina termina
com um pequeno de anuncio comercial das Casas Bahia

No lado esquerdo da pagina, a existéncia de um box divulgando uma revista de
turismo, ganha destaque por estar inserido sobre um fundo em rosa, que neste caso se utilizou

dessa cor na diagramagao da pagina para quebrar a seriedade das outras noticias.

Conscientes dessa vocagdo dindmica das cores, poderemos entender de que forma
uma cor como o rosa pode deixar para tras a marca do nazismo, recuperar a sua
natureza feminina, fazer um autochiste festivo gay e, repentinamente ( e
temporariamente), voltar a ser utilizada de forma negativa, pejorativa em relagdo a
politica, como em 1995, quando vazou a informa¢do do Banco Central da
Republica sobre a existéncia de uma pasta cor-de-rosa que, logo no primeiro ano do
governo de Fernando Henrique Cardoso, revelou a lista de politicos aliados que
foram beneficiados com recebimento irregular de dinheiro para financiar
campanhas eleitorais (GUIMARAES, 2003, p. 41).

Na seqiiéncia observa-se duas outras chamadas, uma para a editoria de esportes ¢
outra para o caderno B. Finalizando a disposicdo de informacdes visuais a capa, ainda ¢
apresentada um pequeno grafico com a previsao do tempo para o estado do Rio de Janeiro e,
em seguida, um anuncio do proprio jornal, destinado a captacao de assinantes e venda de
anuncios.

A disposicao das tipologias dessa edigao refletem o perfil do ptblico-alvo a quem

a publicagdo se destina. “Cada tipo de letra ¢ indicado para determinar o tipo de aplicagdo”

(HORIE e PEREIRA, 2002, p. 150).
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Hurlburt, comenta também que,

ndo ha justificagdo para os designers que consideram as palavras como algo a ser
pesado, especificado, medido, sem nenhuma consideragdo com o significado de sua
mensagem. Palavras sfo comunicagdo. Como assinalou muito bem um
comunicador moderno, pode ser verdade, como disse Confiicio, que uma imagem
vale mais do mil palavras — s6 que Conflcio teve de usar a palavra para dizer isso
(1986, p. 98).

A cor preta predominante em todas as tipologias desta edi¢do reflete a
dramaticidade da informacao publicada no veiculo, pos-atentado.

Para Guimaraes (2003, p. 37), se considerarmos que uma capa de jornal ou revista
¢ primeiramente vista, muitas vezes em distancias superiores aos bragos estendidos dos
leitores, torna-se desfavoravel a visualizacdo dos detalhes. A cor, entdo, informa
imediatamente qual ¢ a noticia principal da edicao.

O grande diferencial do JB em relag@o os outros jornais objetos deste trabalho, ¢ a
publicacdo da fotografia do atentado alterada em sua composi¢do. A imagem registrada por
Guerrero continha em seu enquadramento original, um pedaco de muasculo ou perna apagado
com processos digitais qualquer vestigio. Na versdo apresentada para capa do JB, através de
processos digitais foram excluidas quaisquer vestigios do membro. Guerrero comentou sobre
esse respeito: “compreendo que alguns paises ou jornais tenham regras para publicos menos
acostumados a cenas como estas. O ideal ¢ manter a foto intacta, mas neste caso aquele
pedaco de carne ndo acrescenta informacdo a foto”. E ainda complementa que, “ndo me
ofendi por terem apagado uma parte ou , em alguns casos, colocado titulo sobre ela. Talvez a
solu¢do ideal fosse incluir um texto que explicasse a alteracao”.

Para Jodao Augusto Souza Kuerten, editar imagens ¢ muito antigo. “Conhego
alguns profissionais que quando faziam futebol e tinham um registro de um lance bom, mas
sem a bola, colocavam uma moeda no ampliador para simular uma bola, para ndo perderem a

chance de publicar a foto”, comenta o fotojornalista.
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Essa equivocada comparagdo que fazem os profissionais, entre edi¢do, e alteracao
foram comuns nos questionarios aplicados na pesquisa. Editar uma foto é posiciona-la
conforme o espaco grafico destinado para colocacdo e encaixe da imagem, ja alterar, como a
propria palavra da idéia, ¢ mudar, modificar a foto em sua composicao original, suprimindo

informacdes visuais.

7.5 Diario Catarinense
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O Diario Catarinense ¢ o mais novo entre os veiculos pesquisados neste trabalho.
Completando 20 anos, ¢ considerado o primeiro jornal do pais a usar computadores na

redagdo em substituicao as tradicionais maquinas de datilografia, o DC caracteriza-se por ser
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um jornal tabléide, medindo 26 x 36 centimetros que circula em praticamente todas as cidades
de Santa Catarina.

Na edicdo do dia 12 de mar¢o a capa seguiu os passos dos grandes jornais
nacionais e internacionais, publicando com destaque o atentado terrorista ocorrido na Espanha

através das fotos de Guerrero.

O jornal optou por colocar na capa desta edicdo apenas uma imagem sobre as
explosdes em Madri. O diagramador quis utilizar apenas uma imagem para causar impacto

com as dimensdes da fotografia.

Da mesmo forma que o diagramador deve dominar e manipular eficientemente os
elementos tipograficos e determina-los em suas dimensdes especificas na
estruturagdo de um arranjo grafico a ser impresso, as fotos e ilustragdes devem ter o
mesmo tratamento cuidadoso para que o resultado final fique plasticamente bonito
¢ harmoénico (SILVA, 1985, p. 120).

O diferencial utilizado por este jornal foi estampar a fotografia do jornalista
espanhol, em grande formato, aplicando um corte horizontal na base da imagem, na altura da
visualizacdo do pedaco de perna, ndo deixando transparecer entdo, nenhum vestigio do
musculo ensangiientado.

Segundo Claudio Thomas, editor-chefe do DC, a edicdo da fotografia ndo
representa nenhuma alteracio no contetdo da noticia. “E a mesma imagem, apenas com um
novo “corte”, adequando-se ao espago que o jornal tem”. Completou, dizendo que que “o DC
optou em promover uma edi¢io na foto, sem alterar nada na imagem. E 0 mesmo processo de
edi¢do de texto jornalistico”.

Para justificar esse posicionamento do jornal, Jurandir Silveira, editor de

fotografias do DC, explicou a atitude tomada neste caso:

Na nossa edigdo nds optamos em cortar a foto, para ndo chocar os leitores. Claro
que a tecnologia facilitou a alteragdo das fotos, mas esse ndo é o nosso caso.
Sempre se cortou fotografias, faz parte da edigdo. O diario ndo altera fotos pelo
sistema digital. Quando trabalhamos em alguma foto para uma matéria especial, a
foto sai com o crédito sinalizando que foi trabalhada. Eu ndo acho que a fotografia
perdeu a credibilidade pelo fato de fotos serem cortadas (editadas).
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A fotografia da tragédia espanhola foi posicionada dentro de um grande quadro
ocupando aproximadamente 80% da capa, delimitado em suas margens por fios em tons de
azul. Segundo Collaro (1987, p. 72), ¢ ideal separar conteido em uma pagina com ajuda de
fios, para que o leitor ndo os confunda com um s6 assunto.

A tipologia empregada na manchete desse dia foi maior e mais expressiva que a
propria logomarca do DC. “Terror na Espanha”, ocupou toda a extensdo do quadro, seguida
logo por uma linha de apoio em menor tamanho, em caixa alta (referéncia que se faz, quando
do uso de letras em maiusculo), na cor azul, quebrando a seriedade da cor preta da manchete e
fazendo referéncia as cores do jornal. Logo a seguir, ainda, o jornal assim como a Folha de
Sao Paulo, optou por acrescentar trés chamadas, divididas em trés colunas, ressaltando assim,
informagdes sobre o atentado ocorrido no dia anterior.

A legenda fotografica também traz dizeres muito proximos dos ja apresentados
nos outros jornais: Desespero: depois das explosdes, as vitimas ficaram sobre os trilhos da
estacdo de Madri, e os sobreviventes, atordoados, socorrem os feridos.

No restante da capa foram acrescentados cinco distintos boxes. O primeiro
utiliza-se de um fundo azul, trazendo um titulo: gastronomia. Foi utilizada neste espago uma
foto de um doce, combinando com a chamada: Como fazer o pudim branco. Completando a
imagem com a palavra variedades, editoria esta que o jornal possui em sua edi¢ao diaria.

No segundo box traz informagdes sobre a escassez de chuva no estado. A
chamada, “Familias estdo usando agua impropria”, vem acompanhada de um titulo para essa
matéria, sendo o seguinte: Estiagem no oeste. O que chama atengdo nessa disposi¢do ¢ a
separacdo dos assuntos, sendo esses totalmente desligados do assunto principal, compondo
uma chamada bastante amena da editoria de gastronomia e outro de interesse estadual falando

da escassez de chuvas em Santa Catarina.
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Um terceiro box, que destaca-se dos demais por apresentar uma chamada para
uma noticia econOmica, trazia uma chamada em letras maiores que os demais espacos.
“Queda da renda paralisa a alta de precos em 2004”, sendo estas as palavras utilizadas.

No que se refere a tipologia, o quarto box assemelha-se ao espaco destinado a
chamada da estiagem: repetiram-se ali as mesmas cores, fontes e espacos, criando um
diferencial somente pelo titulo “Odontologia’: vigilancia de SC caca falsos dentistas.

O ultimo espago do jornal, localiza-se na extremidade direita da pagina,
repetindo os mesmos recursos graficos do hox da mesma linha, no lado oposto. O titulo deste
frame, ¢ uma chamada para editoria “Esportes”, com a seguinte inscri¢do: Estadio do Guarani,
em Palhoga, passa por nova vistoria hoje.

O DC nesta capa optou por fazer uma diagramagdo bem simétrica. Com isso se
quer dizer que posicionou a matéria principal e as demais informag¢des em formatos bem
quadrados, valorizando o atentado de Madri como destaque, sem esquecer, entretanto, de

situar seu publico-leitor em informagdes proprias no estado na edigdo.
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CONCLUSAO

Na historia da civilizagdo a constante procura para se guardar uma imagem era
objeto de desejo, em principio, somente para trazer a lembranca de algo ausente. Com o
passar do tempo percebeu-se que uma imagem poderia sobreviver aquilo que representava.
Mais tarde ainda, esse mesmo homem, descobriu que poderia ndo apenas ter uma
representacdo, mas sim criar imagens a partir de sua propria visdo, ¢ com isso, aliado a
ciéncia, fez surgir varios equipamentos, como a camera fotografica, o projetor

cinematografico, a televisdo, a cdmera digital e outras formas mais de criar imagens.

O poder inicial que imagem tem de recordar um momento, sem que seu registro se
perca no tempo e no espago, eterniza por anos, por séculos, qualquer agdo, qualquer objeto,
qualquer pessoa. A objetiva da camera torna-se um prolongamento do olho do fotografo,
captando todas as imagens possiveis. A imagem fotografica a partir de entdo, sem conceitos

ou defini¢des, transformou-se num novo meio de comunicagao.

O fotojornalista ¢ um representante dos fatos, e a fotografia é antes de tudo, uma
deliberada organizagdo que transcende até mesmo a barreira da linguagem. A complexidade
de suas informagdes vai além de uma rapida leitura visual, seu contexto & ad infinitumm e

modifica-se a cada novo olhar sobre sua superficie.

E ¢ com o registro fotografico que o jornalismo, profissdo antiga e intelectual, se

estabelece como novo percursor de idéias. Uma nova forma de obter informagdes e divulgar
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acontecimentos. A imprensa cabe a fun¢do de distribuir de forma rapida as mensagens. O
jornalista ndo € apenas o executar dessas mensagens, mas sim um representante da sociedade,
um intérprete das informagdes feitas por palavras ou imagens, e que transformadas matérias,

acredita levar a verdade aos leitores.

Como afirmava Peirce em seus escritos, o universo € semiotico, € o homem
interage com os sinais, observando, registrando, lendo e formulando novos sinais, ou seja,
todos os elementos sdo passiveis de significagdes. O homem € um signo, portanto, ele esta em

constante mudanga e evolugao.

A escolha em encontrar na semiltica peirceana respostas para meus
questionamentos, deu-se em razdo dessa ciéncia estudar os signos e as leis que regem sua
geragdo, transmissdo e interpretacdo, dentro de uma linguagem que se utiliza tanto do verbal
como o ndo-verbal, este tltimo mais intensificado nesta pesquisa por ser a imagem fotografica

importante atividade comunicativa no jornalismo.

O acontecimento de 11 de margo, transformou-se em mais um marco histérico
desse século. Primeiramente por trazer conseqiiéncias idénticas ao atentado terrorista acorrido
nos Estados Unidos em 2001, por afetar também relagdes internacionais entre alguns paises e
ainda, por reforgar a sensagdo de vulnerabilidade do ser humano, perante determinadas agdes

do proprio homem.

A andlise das capas, apesar de constituir um espectro pequeno dentro da
complexidade do assunto, segue esse percurso: a constru¢ao do fato pela maioria dos jornais
¢ em forma de mais uma vez um terror proveniente das maos do homem ocorrido em um
local com grande nuimero de pessoas, havendo em todas as referidas publicacdes,
comparagdes intrinsecas com o atentado de Madri e o do World Trade Center em Nova York

- EUA.
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A publica¢do da imagem registradas por Pablo Torres Guerrero, ganhou destaque
em todas as capas aqui analisadas. Do El Pais ou jornal catarinense DC, todos a posicionaram
no lugar de maior visibilidade e melhor ponto de leitura dentro de suas respectivas dimensdes,

sendo essas, em formatos tabloide ou standart.

Nos jornais El Pais ou na Folha de S3ao Paulo n3o foram utilizadas no
posicionamento da fotografia, qualquer corte, com referéncia as dimensoes reais da imagem
registrada no clic no jornalista. A imagem aparece nesta edi¢do com o mesmo formato sem

alteragoes.

Na imagem divulgada pelo Didrio Catarinense a diagramacdo do jornal ampliou
consideravelmente a fotografia, para poder comportar as dimensdes desse veiculo tabloide,
dando um corte horizontal na imagem primeira, ndo aparecendo assim propositadamente no

enquadramento o pedago de perna ou musculo contido na foto de Pablo.

No Jornal do Brasil, de forma bem visivel, houve uma alteracdo na fotografia.
Onde antes aparecia um pedago de perna, a jornal optou por publicar a imagem sem aparecer
esta parte humana mutilada. As evidéncias de uma mudanga na imagem inicial sdo bem
visiveis. A imagem ¢ a mesma feita por Pablo, reconhecesse pelo instante marcado nos rostos
e nas agoes das pessoas presentes no enquadramendo posicionado naquele clic fotografico. A
alteracdo neste caso, foi utilizada através de sofiwares de tratamento de imagem, apagando

digitalmente o musculo humano localizado ao lado dos trilhos.

O que fica bem claro nessa atitude do Jornal do Brasil e a facilidade que temos
atualmente, com o uso de tecnologias digitais de alterar qualquer informagao visual. Inicia-se
com a propria forma de registro da imagem, antes era preciso gravar a imagem no negativo,
ser revelado este negativo ¢ somente depois com a ampliagdo ¢ que poderia sofrer alguma
acdo. Com a fotografia digital, a imagem ja ¢é produzida a partir de impulsos elétricos,

constituida em sua forma por codigo numéricos, que nada mais sdo do que digitos que podem
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ser alterados imediatamente, sem com isso haver qualquer vestigio de uma imagem

modificada.

Com a facilidade de usar a tecnologia digital para captacdo, registro e publicagdo
de uma imagem, fica claro que o jornalismo deve repensar sua forma de divulgar os fatos,
sem com isso modificar seus objetivos como profissional e acima de tudo sem comprometer a
informagdo eticamente. Devendo entdo, divulgar em suas matérias todo o processo percorrido

para se chegar a noticia.

Para chegar este trabalho ¢ importante dizer que todas as disciplinas cursadas ao
longo do curso de mestrado em Ciéncias da Linguagem, tendo como linha de pesquisa,
Comunicac¢do e tecnologias da informacao, fizeram parte significativa para construgdo desta
dissertacdo, e que o presente estudo ndo visa primeiramente esgotar os questionamentos que
propomos mas além disso contribuir para que novos desafios sejam langados no estudo das

linguagens.
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