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Fotojornalismo: o real e o verosimil
Photojournalism: the real and the plausible

Fatima Lopes Cardoso”

Resumo: Este artigo nasce da investigagcdo “A Fotografia
Documental na Imprensa Nacional: o Real e o Verosimil”,
um estudo desenvolvido em 2014, na Universidade Nova de
Lisboa-FCSH (Faculdade de Ciéncia Sociais e Humanas),
que pretendeu perceber a esséncia da fotografia de imprensa
portuguesa atraves das representagoes que os fotografos
tracam da fotografia, do ato fotogrdfico e do jornalismo.
Num universo portugués de pouco mais de 200 profissionais
exclusivamente de informacdo generalista, com uma amostra
de 90 entrevistas, concluiu-se que a fotografia de imprensa é a
perspectiva do fotografo sobre o real e aproxima-se muito mais
da verossimilhan¢a do que do real.
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Memoria. Natureza mnemonica da fotografia. Ato fotogrdfico.

Abstract: This article is born from The Documental Photography
in the Portuguese Press: the Real and the Plausible, a research
developed in 2014, at Universidade Nova de Lisboa-FCSH
(NOVA School of Social Sciences and Humanities), that intended
to perceive the essence of the Portuguese press photography
through the representations that photographers draw from
photography, photography act and journalism. In a universe of
Just over 200 Portuguese professionals exclusively of general
information, with a sample of 90 interviews, it was concluded
that press photography is the photographer's perspective on the
real and it is much closer to plausible than to reality.
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A Fungado Testemunhal e Mnemonica

da Fotografia

A ideia de que a fotografia ¢ um processo maquinico que
regista o real parece legitimar, ainda hoje, o ato fotografico na
imprensa. Apesar de a maior parte dos fotojornalistas ou fotografos
documentais assumir a perspetiva pessoal e com as suas escolhas
selecionar um fragmento da realidade nas praticas editoriais, ainda
se recorre ao pretexto da objetividade jornalistica para utilizar a
imagem enquanto for¢ca maior que comprova o que nenhuma
palavra pode demonstrar.

Confiante na natureza técnica que estd na génese da
imagem fotogréafica, resultado de um processo mecanico e da
simbiose entre a fisica e a quimica, o observador da fotografia de
imprensa, agora adaptado ao eletronico, ancora referéncias num
mundo visual que lhe ¢ mostrado sempre que olha para os jornais
em papel ou online. Se a fotografia mostra, & porque ¢ verdade.
Esta crenca incontestavel na fotografia documentalista publicada
em imprensa funciona como unica ponte de acesso a realidades
que ndo se conseguem testemunhar. As palavras oferecem-lhe o
relato dos acontecimentos, descrevem os pormenores, mas, para o
leitor, s6 as provas visuais sdo inteiramente alheias aos desvios da
imaginacao e, portanto, merecedoras de confianca.

Acontece no campo do jornalismo, mas também na
necessidade de consolidagdo da memoria individual e coletiva.
Quando a atriz francesa Marion Cottillard, no filme de Nicole

Garcia, Males des Pierres - titulo adaptado em portugués para
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Um Instante de Amor (2016) -, corre a abrir uma mala onde
tinha guardado a Unica fotografia que lhe poderia garantir que a
relagdo que viveu realmente existiu, o que a protagonista procura,
desesperadamente, ¢ uma prova de que tudo o que tinha vivido ndo
passou de alucinagdo. Se a fotografia ndo mostra, ¢ porque nao ¢
verdade.

Esta consciéncia de que a fotografia deixa provas de uma
existéncia perdida parece ter instigado Roland Barthes, ao observar
a fotografia da sua mae, a escrever 4 Camara Clara, hoje uma
das reflexdes mais preciosas sobre a natureza da fotografia. Como
escreve nas paginas introdutdrias: “Aquilo que a Fotografia reproduz
até ao infinito s6 aconteceu uma vez: ela repete mecanicamente o
que nunca mais podera repetir-se existencialmente” (BARTHES,
2001, p. 17).

Desde que surgiu oficialmente, em agosto de 1839, a
fotografia passou a provar que aquele momento, pessoa, objeto ou
lugar, realmente, estiveram em frente da objetiva. Gerou-se um
sentimento de pertenca a um mundo comum tornado possivel pela
inven¢ao de Niépce, Daguerre, Talbot, Gerber, Florence e tantas
outras contribuicoes. Este sentimento foi crescendo e nem mesmo
as novas técnicas audiovisuais, como a televisdao e o video, que
surgiram ao longo do século XX, anularam este atributo da fotografia.
Como acredita Régis Debray (2000), para o homem moderno,
apenas o visivel e o que parece 6bvio ¢ merecedor de confianca,
embora a verdade da imagem esteja escondida na invisibilidade,
nos «codigos invisiveis do visivel». E no que nao é ébvio ao olhar
que se revela a esséncia da imagem. O que o observador vé e

identifica na fotografia ndo ¢ mais do que um conjunto de valores e
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de experiéncias partilhadas. Dai a necessidade, exaltada por Walter
Benjamin, de atribuir mais importancia a funcionalidade social da
fotografia como arte para perceber a sua natureza, reconhecendo
que as discussdes sobre a validade artistica da fotografia foram,
quase sempre, estéreis para conhecer a sua ontologia (BENJAMIN,
2006, p. 257).

Primeiro com a criagdo da Kodak e depois com o digital,
em diferentes escalas e dimensdes, a juntar a facilidade de acesso ao
distante trazida pela Internet, a capacidade de fotografar o mundo
deixou de ser um saber exclusivo das elites e de profissionais,
um pouco como aconteceu com todas as manifestagdes artisticas,
embora com a ressalva que a fotografia €, na sua origem, um
dispositivo nascido na era do reproduzivel e que tem a condi¢do de
copia na sua natureza.

A facilidade com que se clica hoje num botao para registar
uma viagem, um momento fugaz ou obter um retrato familiar
confere a fotografia uma sombra de banalidade, desapropriando
aparentemente os fotografos profissionais de saberes que outrora
eram exclusivos, ao mesmo tempo que se perde a nogdo da sua
importancia enquanto linguagem universal. Todos queremos
visualizar e eternizar as nossas experiéncias para além da imagem
mental e a fotografia satisfaz o ensejo de apropriagdao de lugares,
objetos e de um mundo de afetos que tememos perder, mas que
um fotograma paralisa, como se fosse o eterno reencontro com o
tempo perdido. Na privacidade, usa-se a fotografia para contrariar
a inevitavel passagem do tempo e nos lembrarmos das experiéncias
vividas, para tornar mais terna a certeza que todas aquelas situagdes

se irdo dissipar, mas que um dia realmente existiram. S6 conhecemos
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o rosto dos nossos antepassados ou como eram 0s seus tragos na
juventude porque um processo alquimista resgatou do tempo dos
mortais a imagem de alguém refletida gracas a luz, atirando-a para
um tempo infinito. Quer seja no espacgo publico como privado, a
fotografia ¢ como um espelho do momento condenado a desaparecer.

Pactuando com a tese de Bourdieu sobre a necessidade de
registar todos os momentos de familia, Rosalind Krauss considera
que «a maquina fotografica ¢ vista como uma ferramenta que ndo
tem outra utilidade sendo ilustrar, registar passivamente o facto
objetivo da integracao do grupo familiar» (KRAUSS, 2010, p. 221).
E como se o ser humano sentisse necessidade de gerar simbolismo
em cada momento da sua vida para valorizar a sua existéncia e
criar um significado no mundo. «...A sociedade tem necessidade de
definir as coisas como sendo reais; isto leva-a a insistir no realismo
e na total objetividade do testemunho produzido (KRAUSS, 2010,
p. 221).

Entre o simples clique da cdmara, que muitos teoricos
explicam pelo desejo de registo de uma experiéncia individual
(Sontag, Freund, Fontcuberta, Bourdieu, Krauss, Mitchell), e o
ato fotografico profissional existem distancias consideraveis que ¢
preciso aferir para perceber o valor da fotografia. Se a encararmos
como um bem imaterial e necessario para uma sociedade informada,
no caso do fotojornalismo, ou a fotografia enquanto valor, se a
entendermos numa perspetiva de bem de consumo, um dos enigmas
da mudanga de paradigma dos media, ainda em metamorfose.
Enquanto para o homem comum a fotografia surge da necessidade
de materializar um momento efémero, o profissional assume-se

como um mensageiro de uma realidade que reporta para um espago
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publico. As diferentes intencionalidades e objetivos fotograficos
levam a que os registos individuais raramente tenham outro valor

para além do interesse pessoal:

De facto, o amador que regressa a casa com uma
série de fotografias artisticas ndo nos satisfaz mais
do que um cagador que volta da sua batida com
muitas pecas de caga que sO tém interesse para o
comerciante. E na verdade ndo tardard muito a
chegar o dia em que havera mais revistas ilustradas
do que lojas onde se vendem caga e aves. Isto, no
que se refere ao habito de “bater umas chapas”. Mas
a perspectiva muda completamente se passarmos
da fotografia como arte para a arte como fotografia
(BENJAMIN, 2006, p. 257).

Para apelar aos sentidos e exercer a sua fungdo emotiva, a
fotografia também segue, muitas vezes, uma estética do belo, mesmo
no registo de situagdes melindrosas da humanidade. As imagens
de guerra de W. Eugene Smith, James Nachtwey ou Sebastido
Salgado, entre outros, t€ém a dimensdo estética muito presente.
Em grande parte das obras dos trés fotojornalistas, ha vestigios do
mesmo conceito artistico da escultura Pieta, de Michelangelo. Da
autoria de W. Eugene Smith, a fotografia Tomoko Uemura in Her
Bath (“Tomoko Uemura no Banho’’) mostra uma mae a dar banho a
sua filha, uma rapariga de catorze anos com profundas deformagdes
fisicas causadas por envenenamento por mercurio, vitima do
desastre na baia de Minamata, no Japdo, causado pela empresa
Chisso. Tal como refere Sontag (2003), em Olhando o Sofrimento
dos Outros, o olhar da mae de Tomoko para com a filha tem o

sentido de misericordia muito presente. A construgdo estética, que
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vive muito da perfeicdo das composi¢des com luz, aperfeicoada na
fase de edigdo, também fortalece a conotagdo da fome e miséria
presente nos retratos de Salgado (1999). O mesmo acontece com
a maior parte das imagens de Nachtwey em palcos de conflito que
reportou, dos Balcas, a Africa, 4 Asia ou ao Médio-Oriente.

A universalidade dos codigos da linguagem fotografica
contribui ainda para consolidar a fungdo mnemonica da fotografia.
As compreensdo das palavras exige conhecimento de um idioma, a
imagem desperta estimulos basicos da percepcao visual. Em Words
and Pictures, o norte-americano Arthur Rothstein descreve, de forma
simples, a auséncia de limites da fotografia: As imagens fotograficas
poderosas sdo fixadas na memoria mais rapidamente do que as
palavras, porque o fotografico ndo precisa de intérprete. Significa a
mesma coisa em todo o mundo» (ROSTHSTEIN, 1956, p. 5).

A fotografia, sendo uma constru¢do da realidade através
de fragmentos do real que o fotografo se apropria figurativamente,
sendo o registo do presente que se torna passado, mas permanece
como objeto no futuro, revela-se uma muleta da memoria que aviva
na consciéncia existéncias passadas. O representar traz a presenga
da consciéncia do ente o objeto ou situacdo. «Re-presentar ¢ ob-
jectivagdo que avanga, que doma. O representar empurra tudo
para dentro da unidade do que ¢ assim objectivo. O representar ¢
coagitatio..., o que se traduz por ‘pensante’...» (ROSTHSTEIN,
1956, p. 133).

A similaridade da imagem refletida com o real d& entdo
impulso ao verosimil; ao que fundamenta na ideia de verdade, sem
ser propriamente a verdade em si. A verdade ¢ que a imagem do

espelho ndo € um outro real, mas apenas um reflexo, a duplificagao.
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Nao obstante, ¢ essa imagem que possibilita o conhecimento do
real. E volvidos quase dois séculos sobre as primeiras aproximagoes
ao que hoje se entende por fotografia, na atualidade, reconhece-
se que a imagem jornalistica ¢ uma transformagdo/reconstrucao
da realidade, uma vez que o acontecimento visivel ¢ reportado
pelos “filtros” e pelas impressdes do fotografo. O que a imagem
mostra aconteceu, mas o que chega ao publico do acontecimento ¢
um pedaco, um fragmento do real. E inevitavel que assim seja. “A
historia da fotografia pode ser contemplada como um dialogo entre
a vontade de nos aproximarmos do real e as dificuldades para o
conseguir fazer” (FONTCUBERTA, 2002a, p. 12).
Aideiadamimese herdada dos primordios do daguerredtipo
¢ abolida com a semiotica, que passa a entender a fotografia como
uma linguagem, uma representacdo de um ser cultural, detentor de
valores e crengas. Desde o ato fotografico até a recep¢ao da imagem,
a fotografia assume a fun¢do de icone, indice e simbolo (Peirce),
ou seja, a imagem fotografica ndo pode ser entendida sem a sua
experiéncia referencial (indice); ela ¢ auma reprodu¢do mimética do
real (icone), a fotografia € uma interpretagdo, incorpora um conjunto
de codigos culturais e ideoldgicos, em que a realidade fotografada
sofre uma transformacdo (simbolo). «A imagem fotografica torna-
se inseparavel da sua experiéncia referencial, do ato que funda. A
sua realidade primeira ¢ uma afirmac¢ao da existéncia. A fotografia ¢,
primeiramente, indice. Somente depois pode tornar-se semelhante
(icone) e adquirir sentido (simbolo) (DUBOIS, 1992, p. 47).
Pensar a fotografia como transformadora do real cresce
assente nas teorias da percepcdo e ¢ defendida por tedricos como
Hubert Damisch (1963), Pierre Bourdieu (1965), Jean-Louis
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Baudry (1968) ou Charles Sanders Peirce (1978). A fotografia passa
a ser encarada como uma linguagem carregada de significados e
fiel a codigos de linguagem, que atribui determinado sentido ao
real. Desmistifica-se assim a ideia da fotografia enquanto pura
mimese, pois ao produzir sentido, considera ndo apenas o ato de
producdo da fotografia, mas também o de recepgao, contemplagdo
e interpretagao.

A fotografia ¢ um sistema convencional que exprime
o espaco segundo as leis da perspetiva (melhor,
duma perspetiva) e os volumes e as cores por meio
de graduagdes de preto e branco. Se a fotografia ¢
considerada como um registo perfeitamente realista
e objetivo do mundo visivel, ¢ porque se lhe associou
(desde a origem) usos sociais tidos por ‘realistas’
e ‘objectivos’. E se ela se propds imediatamente
com as aparéncias de uma ‘linguagem natural’, ¢
no entanto a selec¢@o que opera no mundo visivel,
antes de mais, que ¢ conforme na sua logica com
a representacdo do mundo que se impds na Europa
desde o Quattrocento (BOURDIEU, 1965, p.
108,109).

O ato fotografico ndo ¢ um exercicio simples da captura
da realidade, mas o resultado de um momento de concentracao
e introspecdo, a procura do melhor angulo de visdo para mostrar
uma perspetiva interessante sobre o visivel, do aproveitamento da
luz, das limitagdes ou potencialidades do aparelho, da distancia a
que o fotdgrafo se encontra do objeto, entre outros elementos de
composicdo e de enquadramento fotograficos, além das rotinas
jornalisticas e das distintas linhas editoriais que definem as

agendas dos media. Ao contrario do fotdgrafo-amador que cada
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vez mais recorre aos automatismos das camaras para lhe facilitar a
fotografia, o profissional utiliza apenas o dispositivo para construir
as suas mensagens, sem se deixar condicionar pelas suas limitacdes
e aproveitando ao maximo as suas capacidades. O ato fotografico
¢ acompanhado pela intencdo do fotografo sobre o fragmento da
realidade capturado. E as melhores fotografias seriam, na perspetiva
de Vilém Flusser, as que mais “evidenciam a vitoria das intengdes
do fotografo sobre o aparelho: a vitoria do homem sobre o aparelho”
(FLUSSER, 1998, p. 62).

No texto Retorica da Imagem (BARTHES, 1964), Roland
Barthes atribui a fotografia uma linguagem conotativa, ligada
as mensagens simbodlicas e a toda a informagdo que a fotografia
contém. O enquadramento da foto, o posicionamento da cdmara
em picado, fotografando o assunto acima do nivel do olhar, dando
a no¢do de inferioridade ou submissdo, ou em contrapicado,
inclinando a cdmara de baixo para cima, criando a percepg¢do
de superioridade e grandeza'... Todos estes procedimentos sdo
informagdes conotativas da fotografia que geralmente revelam
a bagagem social e cultural do fotografo, o studium de Roland
Barthes, em A Cdmara Clara. A tudo o que se vé, € evidente e 6bvio
na fotografia, que contém a mensagem literal, Barthes identifica
como sendo a linguagem denotativa, a informagdo. Em o Obvio e o
Obtuso, o autor identifica ainda um terceiro sentido, ndo descritivel
e obtuso, que «tem uma certa emocao» e transcende o simbolico.

Exceto em algumas situagdes, a imagem de imprensa

1 Serguei Eisenstein foi dos mestres do cinema que mais usou esta técnica
para significar as imagens, em filmes como O Couragado Potemkin (1925),
Alexandre Nevsky (1938) ou Ivan, o Terrivel I ¢ I (1944 - 1958).
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assenta numa ideia de verossimilhanga, sem ser necessariamente
“mentirosa”. Em varias das suas obras, Joan Fontcuberta lan¢a uma
visdo critica sobre este meio visual, desconstréi a ideia de que € uma
tecnologia ao servigo da verdade e expde os diferentes momentos
em que a fotografia assume a forma enganadora, quer seja enquanto

documento jornalistico ou artistico.

Toda a fotografia ¢ uma ficgdo que se apresenta
como verdadeira. Contra o que nos incutiram,
contra o que costumamos pensar, a fotografia mente
sempre, mente por instinto, mente porque a sua
natureza nao lhe permite fazer outra coisa. Mas o
importante ndo ¢ se essa mentira ¢ inevitavel. O
importante ¢ como a usa o fotografo, que intengdes
serve. O importante, em suma, € o controlo exercido
pelo fotografo para impor uma diregdo €tica a sua
mentira. O bom fotografo ¢ o que mente bem a
verdade (FONTCUBERTA, 2002b, p. 15).

A técnica, as suas possibilidades e limitagdes servem para
o fotografo criar o seu ponto de vista e quebrar a indiferenga do
publico perante a imagem. Quando pretende destacar um elemento
e isola-lo do ambiente envolvente recorre a uma teleobjetiva ou
grande abertura de diafragma para obter focagens seletivas; em
situacdes em que o importante ¢ as linhas de perspetiva e ponto de
fuga, coloca uma grande-angular na maquina ou objetiva de 50 mm.
“Fotografar, em suma, constitui uma forma de reinventar o real,
de extrair o invisivel do espelho e revelad-lo” (FONTCUBERTA,
2002a, p. 45).

129
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O Real Emoldurado pelo Olhar

Pessoal do Fotografo

A histoéria da fotografia dos tltimos 60 anos prova que os
fotografos sempre tiveram a preocupagao de se envolver em causas
e de utilizar a imagem para denunciar situagdes sociais injustas.
A orientacdo de muitas reportagens e as fotografias de denuncia
sdo quase uma militdncia para os profissionais de imprensa. Sem
se desviar dos principios da procura da verdade, as imagens que
preenchiam as paginas das revistas Life assumiam claramente a
perspetiva e o ponto de vista inico, negando-se a ser meros registos
fotograficos do real, linha seguida pelos jornais de referéncia
portugueses, nos anos 1990, em alguns suplementos, nas revistas
de domingo e nos portfolios publicados. Acredita-se que os jornais
que verdadeiramente valorizam a fotografia como um elemento
essencial da informagao jornalistica exijam que os seus fotografos
tragam para as suas paginas um olhar singular sobre as noticias,
uma imagem informativa e ndo apenas ilustrativa.

Realidades distantes tornam-se proximas das pessoas
através dos registos fotograficos de profissionais que arriscaram a
vida para serem testemunhas do seu tempo. A liberdade autoral e o
reconhecimento da fotografia nas rotinas jornalisticas conquistadas
nas décadas de 80 e 90 do século passado, em Portugal, e que sdo
condi¢cdes defendidas hoje pelos fotdgrafos de imprensa sdo a
heranga de um passado que tem nas agéncias de autor as principais
referéncias profissionais. Conscientes do poder da imagem estatica,

a partir dos anos 1950, os fotdgrafos ao servico da Magnum Photos
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e da Associated Press entenderam que, mais do que o texto, a
fotografia precisava de assumir a missao mais nobre do jornalismo:
revelar a informacao que conduz a verdade; os factos ocultos, o que
¢ desagradavel as instancias de poder e a propria sociedade.

Conjugando as capacidades artisticas com as jornalisticas,
misturando a objetividade da imagem com a subjetividade do ato
fotografico, atribui-se a algumas fotografias a influéncia sobre
o rumo dos acontecimentos historicos’. Respeitados por uns e
considerados “predadores” por outros, se os fotojornalistas ndo
estivessem presentes em momentos chave da Historia, muitos
acontecimentos teriam caido no esquecimento ou ndo lhe teria sido
conferido o impacto obtido no espaco publico.

Em Portugal, também existem inimeros exemplos em que
a fotografia documental imortalizou visualmente a Historia. Em
1972, as fotografias de Eduardo Gageiro eternizaram os atentados
nos Jogos Olimpicos de Munique, onde um grupo de terroristas
palestinianos, que se apresentou como Setembro Negro, matou onze
atletas israelitas. A alegria estampada no rosto de centenas de civis
e de soldados ostentando cravos vermelhos no cano da espingarda,
a 25 de Abril de 1974, foi captada pelas camaras de Alfredo Cunha,
Carlos Gil, Carlos Granja, Eduardo Gageiro, José¢ Luis Madeira,
Varela Gomes, José Antunes e de outros fotdgrafos portugueses,
que agora se misturavam com os reporteres televisivos no maior

acontecimento mediatico nacional vivido até ao presente.

2 A Menina com Napalm, do fotografo da Associated Press Nick Ut, é o simbolo
maximo do horror da guerra. Sem estudos cientificos que o comprovem, a
esta e outras imagens chocantes é, no entanto, atribuida extrema influéncia na
mudanga de opinido publica norte-americana, que levou a manifestagdes nas
ruas e ao fim da Guerra do Vietname.
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A miséria deixada nos anos 1990 pela guerra civil de
Angola, no Ruanda, na Guiné, no Iraque, Afeganistdo, Bosnia,
Etiopia e Eritreia, entre outros palcos de conflito, também foi
denunciada pelas objetivas de inimeros fotdgrafos lusos. Todos
os verdes, imagens publicadas nos jornais mostram o cenario
desolador dos incéndios que invadem o Pais nesta altura do ano,
exaltando a expressdo de panico dos populares a quem as chamas
ameagaram destruir as casas, em todos os verdes quentes.

As cenas recolhidas por Max Stahl, no cemitério de Santa
Cruz, a 12 de novembro de 1991 ao servigo da Yorshire Television,
sdo um exemplo de quanto a imagem ¢ importante para despertar
consciéncias. Se o jornalista inglés ndo tivesse filmado o massacre de
centenas de timorenses, sobretudo estudantes que se manifestavam
pela independéncia, ndo haveria provas do terror e da tortura dos
militares indonésios ao povo de Timor Lorosae’. Possivelmente,
o mundo ndo se teria manifestado em favor da independéncia e
o pais continuaria sob o jugo indonésio até a atualidade. Apesar
de a imagem-video e a imagem televisiva comportarem, pela
aproximagdo em tempo real aos acontecimentos, uma maior
capacidade de mobilizacdo, a verdade ¢ que a base da sua linguagem
sera sempre a fotografia. De tal forma proxima que existe hoje o
risco de o futuro da fotografia de imprensa ser, precisamente, um

frame extraido de um video.

3 O massacre aconteceu depois de uma missa de homenagem a Sebastiio Gomes,
um jovem pro-independéncia assassinado dias antes pelas tropas indonésias. Apds a
eucaristia, os participantes, a maior parte estudantes, dirigiram-se para a campa de
Sebastido Gomes, no cemitério de santa Cruz, em Dili. Durante as manifesta¢des pela
defesa dos direitos dos timorenses e pela independéncia, as tropas indonésias carregaram
sobre os jovens, provocando 271 mortos, 278 feridos e 270 desaparecidos. Além de
Max Stahl, também se encontravam no local o fotojornalista britdnico Steve Cox ¢ 0s
jornalistas norte-americanos Alain Nairn e Amy Goodman, que acabaram feridos.
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A fotografia constitui o ponto de partida dos mass
media que desempenham hoje um papel todo-
poderoso como meios de comunicagdo. Sem ela ndo
teria havido nem o cinema nem a televisdo. Olhar
diariamente para o pequeno ecrd tornou-se uma
droga sem a qual milhdes de pessoas, hoje, ja ndo
podem passar. O inventor da fotografia, Nicéphore
Niépce, fez esforgos desesperados para fazer valer a
sua ideia...para apenas sofrer derrotas e vir a morrer
na miséria. Hoje bem poucas pessoas conhecem o
seu nome, mas a fotografia, que ele foi o primeiro
a realizar, tornou-se a linguagem mais corrente da
nossa civilizagdo (FREUND, 1974, p. 202).

Consideragdes Finais

Nas respostas dos entrevistados que participaram no
estudo, percebe-se que, pela propria natureza da fotografia, os
jornalistas de imagem se libertaram mais do discurso da neutralidade
do que os redatores, em parte apoiados pela aparente objetividade
da imagem e invisibilidade do seu autor. Paradoxalmente, a
observacdo empirica das imagens publicadas prova que ¢ permitida
aos elementos iconicos o que € proibido a escrita, por se acreditar
que a fotografia ndo mente, mas as palavras sim. As edi¢des diarias
da imprensa estdo repletas de exemplos em que o sentido conotativo
da imagem revela a informagdo que ¢ vedada ao texto gracas a
denotagao visual.

Da totalidade de fotojornalistas, fotodocumentalistas
e editores de fotografia que aceitaram responder as perguntas,
apenas alguns fotografos de agéncia e jornais com caracteristicas

especificas acreditam que a fotografia ¢ a reproducdo fiel da
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realidade, em especial no contexto de imprensa. A maioria
dos fotojornalistas ao servico de jornais e revistas admite que a
fotografia tenta corresponder a um conjunto de valores-noticia que
cada linha editorial privilegia e ¢ sempre uma selecdo do fotografo,
mesmo que procure ser objetivo.

O “fantasma” da objetividade ndo abandona, no entanto,
os jornalistas, que se sentem obrigados a ser fiéis aos factos do
acontecimento ou noticia que a imagem assume como uma forma
de esclarecer a verdade e de a tornar credivel perante o leitor. No
entanto, os factos que perseguem sdo sempre os desvios a norma
que refletem os valores sociais instituidos. A fotografia ainda ¢
mesmo vista como o ultimo bastido da verdade no jornalismo com
poder para autentificar o texto. Em entrevista, Manuel Almeida,

fotojornalista da agéncia de noticias portuguesa Lusa, lembra que

[...] hda uma grande distracdo em relagdo a
importancia que uma imagem verdadeira pode ter.
O ultimo baluarte da credibilidade no jornalismo foi
a fotografia. Portanto, foi caindo a credibilidade em
varios setores, mas a fotografia manteve-se sempre
credivel socialmente. E sempre houve manipulagoes.

A tese dominante entre a classe ¢ a de que, exceto quando
a for¢a dos acontecimentos ¢ soberana, a melhor fotografia sera
sempre aquela que contém a informacdo da noticia, mas onde esté
presente o olhar perspicaz e Unico do seu autor. Anténio Pedro

Ferreira, fotografo do semanario portugués Expresso, afirma:

Se tentarmos saber como se vivia numa determinada
época, todas as descrigdes literarias podem ser
romanceadas, ndo sdo objetivas ou, pelo menos, tdo

discursos fotograficos, Londrina, v.14, n.24, p.118-139, jan./jun. 2018 | DOI10.5433/1984-7939.2018v14n24p118



Fatima I. Cardoso

objetivas como as imagens que existem. Quando se
quiser saber como ¢ que eram as condi¢des de vida
dos emigrantes portugueses em Franga, nos anos
1960 ou 1980, ¢ incomparavelmente mais preciso
¢ descritivo ver uma imagem fotografica porque
ela é absolutamente verdadeira. A arte, o talento do
fotografo documental esta, para além de mostrar, em
sugerir aquilo que ndo ¢ visivel. Quando se diz que
uma imagem fotografica é extremamente objetiva,
6 se ndo tivesse um enquadramento a volta ¢ fosse
limitada no tempo e no espago. Obviamente que tem
sempre uma carga muito grande de subjetividade.
No entanto, ndo se inventou nada mais preciso,
evocativo e descritivo que uma imagem fixa.

Acredita-se, piamente, que o fragmento da realidade
escolhido pelo fotégrafo ndo pde em causa a verdade do
acontecimento. Em entrevista, Gongalo Rosa da Silva, editor de
fotografia da revista Visdo, sublinha a importancia do olhar do

fotojornalista para atingir a propria verdade:

Objetividade/subjetividade ¢ um tema interessante
e que corre todo o jornalismo. Essa objetividade é
impossivel de conseguir. Cada fotografo tem a sua
maneira de ver os factos e o que acontece d sua
frente. Ndo inventa nada. O fotojornalismo deve e
tem de perseguir a verdade. Porque isso é o grande
patrimonio que temos. Agora, a forma como cada
um faz essa fotografia ¢ que difere porque hda uma
série de opgdes que o fotografo assume antes de
premir o disparador da maquina e sdo essas escolhas
que tornam a fotografia subjetiva. Se duas pessoas
estiverem a_fotografar a mesma coisa, uma fotografa
de maneira diferente da outra. Subjetividade so
no sentido de verdade. O fotojornalista tem de ser
verdadeiro. Ndo pode inventar nada. Tem de trabalhar
com o que estd a sua frente. A partir dai, ha uma
subjetividade inerente a maneira de ver do fotografo.
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Grande parte dos entrevistados admite que procura a
objetividade no ato fotografico, mas que nao pode ser nada mais do
que uma honestidade assente na subjetividade. Reinaldo Rodrigues,

editor executivo da Global Imagens, afirma:

Tento ser objetivo e acho que toda a gente tenta. S6
que a objetividade jornalistica vem do fotografo. Nos
ndo somos maquinas e tentamos dar o nosso olhar.
Essa também é uma vantagem em relagdo ao cidaddo
que fotografa. Para mim, é mais valioso transmitir
um contexto. Se estiver num jogo de futebol, o
importante ndo é fotografar a cara do jogador que
marcou golo, mas mostrar a envolvéncia, o estddio,
se estd vazio ou cheio. Tento dar informagdo. Essa é
a diferenga da fotografia no jornal.

Um dos decanos do fotojornalismo portugués, José Carlos

Pratas admite a impossibilidade de ser neutro:

E evidente que temos de ser sempre objetivos,
mas ndo somos isentos. O objetivo ¢ trazer para
as paginas do jornal imagens do acontecimento
tal qual ocorreu da forma mais interessante que eu
saiba. Pode ser mais artistica ou - como ndo gosto da
palavra - esteticamente apelativa. Quando fotografo
uma pessoa que estd a olhar para mim com um ar
expressivo, o impacto fotografico ¢ diferente de
estar perante uma pessoa com um ar apatico. Mas
ndo somos isentos. Ndo fotografo uma manifesta¢ao
de extrema-direita com a mesma perspetiva de
fotografar uma manifestagao de indignados.

Luis Ramos, fotografo e ex-editor do Publico, reafirma
a necessidade de existir o rigor da objetividade mencionado por

Tuchman:
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Embora tanto o fotografo como o seu editor ndo
sejam meros veiculos da tecnologia, mas sim
seres humanos com sentimentos e crengas, 0S
atos de captar ou editar uma imagem, apesar de
subjetivos, devem-se sempre reger por rigorosos
padrées deontologicos, no sentido da procura da
objetividade informativa.

A inten¢do do ato fotografico s6 ¢ possivel porque o
fotografo tem consciéncia de um objeto ou acontecimento do
mundo. E como se cada foto, sendo uma construgio subjetiva
do olhar do fotografo, tivesse como fim a objetividade. A origem
da fotografia documental ¢ o referente real, mas também ¢ a
capacidade do fotografo transpor o acontecimento para um frame.
Enquadrado na “moldura” que o autor escolheu e contextualizado
numa pagina de um jornal, esse quadro da realidade tornar-se
unico e diferenciado dos demais. Cada fotografia de uma mesma
realidade oferece um novo olhar e ndo uma imitagdo redutora do
visivel. Como acreditam Ricoeur e Foucault, a imagem ndo ¢ uma
copia, mas algo inico que, a sua maneira subjetiva, contribui para o
conhecimento da realidade porque cria um novo enunciado.

A crenga na imagem fotografica como espelho do real,
apesar de redutora e das alteragdes na produgdo e na recepgdo da
fotografia em diferentes épocas, parece necessaria para legitimar a
propria fotografia no contexto social. Ao olhar para uma fotografia
numa pagina de jornal, o observador ndo questiona a veracidade
do acontecimento representado, pois confia na imagem técnica
e no compromisso com a verdade do jornalismo. A presenca da
subjetividade fotografica ndo diminui essa credibilidade, apenas

ajuda a cativar o leitor.
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Admitir que a fotografia ¢ o olhar da pessoa que esta por
trds da camara, o resultado da sua leitura do mundo ou de uma parte
desse mundo e ndo a manifestacdo do real parece uma exigéncia
que mostra o respeito que deve ser atribuido a imagem e ao seu
autor. A mudanca de posicionamento do fotojornalista de hoje em
contraponto a teoria do espelho de Baudelaire (1968), no século
XIX, sdo o resultado de metamorfoses sociais, culturais e politicas
profundas, que atingiram o climax com o aparecimento da Internet
€ com os novos suportes digitais.

Com base em valores profissionais como o rigor objetivo
na procura da verdade, o ponto de vista passa a ser imprescindivel
para satisfazer as exigéncias de um publico saturado da informagao
descartavel da era digital e que precisa de saber mais do que a
televisdo e a Internet mostram.

A longo prazo, a crenga da imagem concretiza-se pela
sua verossimilhanca com o real, transportando caracteristicas
que lhe sdo comuns e assumindo um caracter testemunhal com
possiveis proporcdes historicas. A curto prazo, vale pelo poder de
dar a conhecer realidades que de outro modo seriam ocultas ao

observador.
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