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RESUMO
Esta pesquisa visa investigar o atual processo de expansdao do fotojornalismo. Para
isso examina dois aspectos em especial: o posicionamento atual do reporter-
fotografico no sistema de produgdo e difusdo de noticias e como ele procura adaptar-
se aos novos tempos usando, por exemplo, a conexdo fotografia-video. Durante esse
percurso ¢ tragado um panorama da situacdo da profissdo de fotojornalista, desde a
constatagdo de um estado de crise na midia impressa até a andlise de obras que,
mesclando fotografia com outras linguagens, como a do cinema, tém levado o
fotografo a aventurar-se por outras areas, estabelecer novas aliancas e relacionar-se
com a tradi¢do do fotojornalismo. Num mundo saturado de imagens, a pesquisa
defende a ideia de que o fotojornalista deva criar novas formas de narrar visualmente
um evento e explorar a internet como canal de distribuicdo para alcancar um publico
interessado em reportagens aprofundadas. Além disso, procura sustentar a opinido de
que os fotdgrafos precisam valorizar a interpretacdo no lugar da transcri¢do dos fatos,
levando leitores a reflexdo e ndo simplesmente ao consumo imediato de informagao.
Este texto aborda ainda estratégias implementadas por jornais para encontrar um
modelo digital para seus negocios. Com objetivo de produzir um “instantdneo” do
fotojornalismo expandido, das experiéncias e desafios vividos pelo repoérter-
fotografico, boa parte desta pesquisa estd baseada em entrevistas com profissionais da

area (fotografos, editores, jornalistas etc.).
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ABSTRACT
This research aims at investigating the current photojournalism expansion process.
For that examines two aspects in particular: the current state of the reporter-
photographer in the system of production and dissemination of news and how he
seeks to adapt to changing times using, for example, photo-video connection. Along
the way it is traced a panorama of the photojournalist profession situation, since the
finding of a state of crisis in the print media to the analysis of works which, by
merging photography with other languages, such as the cinema, take the photographer
to venture into other areas, establish new alliances and relate to the photojournalism
tradition. In a world saturated with images, this research supports the idea that the
photojournalist is to create new ways to visually narrate an event and explore the
internet as a distribution channel to reach an audience interested in-depth reports. It
also seeks to sustain the view that photographers need to enhance the interpretation in
place of the transcript of the facts, leading readers to reflection, and not simply to the
immediate consumption of information. This paper also discusses strategies
implemented by newspapers to find a digital model for their business. In order to
produce a snapshot of the expanded photojournalism, of the experiences and
challenges faced by the reporter-photographer, much of this research is based on

interviews with professionals (photographers, editors, journalists etc.).
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RESUME
Cette recherche vise a étudier le phénomene d’expansion du photojournalisme actuel.
Seront examinés deux aspects en particulier: la position actuelle du reporter-
photographe dans le systéme de production et diffusion de nouvelles et comme il
cherche a s’adapter aux temps d’aujourd’hui en utilisant, par exemple, la connexion
photo-vidéo. Dans cette parcours est tracé un panorama de la situation de la
profession de photojournaliste, depuis la constatation de 1’état de crise dans la presse
a ’analyse des ceuvres qui mélangent la photographie avec d’autres langages, comme
le cinéma, conduit le photographe a s’aventurer par d’autres domaines, d’établir
nouvelles alliances et se rapporter a la tradition du photojournalisme. Dans un monde
noyé d’images, la recherche soutient I’idée que le photojournaliste a besoin de créer
des nouvelles fagons de raconter visuellement un événement et d’explorer 1’Internet
comme un canal de distribution pour atteindre un public intéressé en reportages en
profondeur. Elle vise également a soutenir le point de vue que les photographes ont
besoin de privilégier I'interprétation en place de la transcription des faits, pour
conduire les lecteurs a réfléchir et non pas simplement a la consommation immédiate
de I’information. Cette recherche traite également des stratégies mises en ceuvre par
les journaux pour trouver un modéle numérique pour leur entreprise. Afin de produire
un “instantané” du photojournalisme étendu, des expériences et défis rencontrés par le
reporter-photographe, une grande partie de cette recherche est basée sur des entretiens

avec des professionnels (photographes, rédacteurs, journalistes, etc.).
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INTRODUCAO

Numa manha de maio de 2014, o fotojornalista do Globo Gabriel de Paiva
acompanhava uma operagao da policia no Morro da Serrinha, no suburbio carioca de
Madureira, cujo objetivo era prender criminosos ligados ao trafico de drogas. Na
chegada dos PMs houve confronto com os traficantes, que esconderam-se numa area
de mata. O morro foi sitiado e policiais do Bope, com auxilio de helicopteros, fizeram
um cerco no alto da favela. Os bandidos ficaram encurralados e mais um intenso
tiroteio voltou acontecer. O fotdégrafo, que presenciava de muito perto a
movimentacdo dos soldados, decidiu filmar em vez de fotografar. O video (/) mostra
um helicoptero sobrevoando o local enquanto ouvem-se rajadas de tiros. Um dos
momentos de maior tensdo ¢ quando um policial, que gesticulava para o helicoptero,
atira-se no chao com medo de ser atingido pelos proprios companheiros na aeronave.
Operagdo da PM no morro da Serrinha (2014) foi veiculado na versdo digital do
Globo.

Em vez de simplesmente publicar um slideshow com as melhores imagens da
ultima Copa do Mundo na edi¢do on-line do The Guardian, o editor Jonny Weeks
resolveu turbinar a velha projecdao de fotografias com fundo musical, muito comum
entre fotografos do mundo inteiro. Assessorado pelo também editor Jim Powell e pelo
produtor de video Richard Sprenger, Weeks comprimiu aproximadamente trezentas
fotos, acompanhadas por uma levada percussiva com forte acento afro-brasileiro, num
video (2) de um minuto e meio. World Cup 2014 in 90 seconds — an animation (2014)
conduz o leitor numa viagem que comega nos rostos tensos dos jogadores ainda nos
vestiarios e termina com Mario Gotze, autor do gol da Alemanha na decisdo contra a
Argentina, beijando o troféu. Com auxilio da musica, ¢ a montagem acelerada que
transforma imagens-clichés recorrentes num campeonato de futebol — selecdes
entrando em campo e perfiladas diante das cameras; faltas violentas e juizes
distribuindo cartdes aos infratores; treinadores exaltados a beira do campo e atletas e
torcedores comemorando gols ou lamentando derrotas — num fluxo visual que
hipnotiza o espectador.

Veiculado no site do Libération, o webdocumentério Prison Valley (2010), do

fotografo da agéncia VU’ Philippe Brault, em coautoria com o jornalista David
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Dufresne, trata do sistema penitencidrio americano a partir de uma pequena cidade
chamada Cafion City, que sobrevive da “industria da prisao”. Uma interface grafica
da acesso a fotos, videos, textos e mapas, assim como a documentos que tratam de
aspectos econdmicos, histdricos e socioldgicos de Cafion City. Toda atividade do
internauta parte da fotografia de um quarto de hotel de beira de estrada. Como na tela
de abertura de um videogame, o cenario conduz a escolha de diferentes caminhos por
meio de elementos metaféricos de uma investigagdo, como um bloco de notas em
cima de uma comoda e fotos espalhadas sobre a cama. Essa pluralidade de percursos
proporciona multiplas experiéncias de leitura, além da interatividade, através de um
chat, com outros usuarios, autores e protagonistas do webdocumentario. H4 também
um blog com contetdos adicionais e making of. Produzida pela Arte.tv e pela Upian,
empresa francesa especializada na criagdo de sites, Prison Valley (video 3) venceu o
primeiro World Press Photo Multimedia Contest — langado em 2011, o concurso ¢
resultado da influéncia das novas narrativas no World Press Photo, instituicao
holandesa que hé sessenta anos promove um dos mais prestigiados prémios mundiais
de fotojornalismo.

Realizadas recentemente, essas trés praticas estimulam reflexdes sobre o
estado atual do fotojornalismo e levam a uma pergunta central: o que representam
para esse campo, um dos mais tradicionais da fotografia? Procurar respostas para essa
questdo, tdo vasta e intricada, ¢ o que estimula esta pesquisa. No entanto, ¢ possivel
desde ja considerar que as producdes de Brault, Paiva e Weeks, mesmo provenientes
de diferentes contextos sociais, culturais e institucionais, apontam para uma dilatacio
dos modos de registro e difusdo de noticias visuais tradicionalmente adotados pelos
fotojornalistas. Elas indicam que essas experiéncias narrativas passam, as vezes, por
uma mistura de linguagens que estimula o publico a ter uma nova abertura de espirito
para envolver-se, em termos intelectuais e emocionais, com o0s assuntos tratados.
Numa época assombrada pelo fim do impresso, sugerem uma ampliacdo do papel do
fotografo, que busca novos meios de contar historias na imprensa (ou fora dela).
Revelam ainda como profissionais tém procurado situar-se (ou mesmo reconstruir-se)
numa area que vive uma fase dificil e como aproveitam as possibilidades abertas pelas
mudangas tecnoldgicas ocorridas nos ultimos anos. Enfim, as obras descritas acima

expressam um fotojornalismo expandido.
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Hé pelo menos trés fatores que contribuem para a expansao do fotojornalismo:
a crise na midia impressa, o reporter-fotografico e as novas tecnologias de produgdo e
difusdo de imagens. A crise no jornalismo impresso ¢ um ponto que estimula o
desenvolvimento desse fendmeno. Parte-se da premissa de que a economia global da
midia esta sob profundas transformacdes causadas sobretudo pelo poder disruptivo da
internet (CAMPBELL, 2013). A audiéncia para plataformas on-line tem crescido
enquanto a circulagdo de jornais e revistas estd em declinio. Como resultado, veiculos
tém fechado ou migrado totalmente para o ambiente digital e os fotdgrafos sofrido
com baixos salarios e valorizagdo de um “jornalismo de celebridades”, destinado a
manter o leitor a par da vida privada de milionarios e artistas em detrimento de temas
sociais tratados de modo consistente. Esses fatores, somados a um volume massivo de
fotografias em circulacdo e a presenga cada vez maior da producdo amadora nos
meios de comunicagdo, leva o reporter-fotografico a buscar novos meios de produzir
reportagens para manter-se atualizado e ativo no mercado. E uma razio pragmética,
questdo de sobrevivéncia. Mas que envolve também aspectos estéticos e um outro
jeito do fotografo pensar e relacionar-se com a realidade.

Portanto, um segundo ponto ¢ o proprio fotojornalista, protagonista dessa
aventura. Ao mesmo tempo que ¢ vitima da saude ruim da imprensa, da baixa de
precos e da superabundancia de fotos, sente-se movido pela paixdo de querer saber
mais sobre as coisas e pela necessidade de contar historias com imagens, algo mais
antigo do que o nascimento da fotografia no século XIX. Logo, persiste. Procura
adaptar-se ao novo ambiente da midia usando as novas tecnologias para expandir seu
circuito de atuacdo, instituindo zonas de experiéncias tanto criativas quanto
econdmicas. Com particularidades relativas a preferéncias estéticas, intengdes, pontos
de vista e razdes pessoais, o fotdgrafo utiliza a internet e a camera hibrida como
instrumentos para documentar, interpretar e informar sobre o estado do mundo — para
0s mais romanticos também para transforma-lo.

Mesmo sem querer pensar as mudangas no fotojornalismo contemporaneo sob
a perspectiva exclusiva de um determinismo tecnologico, o que resultaria numa
operacao reducionista e insuficiente para examinar a complexidade do problema, ndo
¢ possivel ignorar a posi¢do determinante de aparelhos hibridos e da internet. Embora
presente nas redagdes dos grandes jornais e agéncias de noticias hd mais de uma

década, as cameras DSLR (sem a fun¢@o video) ndo haviam alterado de maneira
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relevante aspectos formais e narrativos da fotografia de imprensa. Agora ¢ diferente: a
camera fotografica também grava videos. Ao utilizar um aparelho polivalente, o
fotojornalista pode deixar de concentrar-se apenas na imagem fixa para pensar
também na imagem em movimento. Como nao basta ser bom fotdgrafo para ser bom
videasta — fotografar e filmar sdo linguagens distintas, que requisitam formas de
narrar diferentes —, ele normalmente emprega algumas taticas para ndo cair no
amadorismo, como fragmentar o tempo — uma hora filmar, outra fotografar — e
produzir videos com “olhar de fotdégrafo”.

Ao continuar sendo fotoégrafo quando filma, o profissional constréi imagens
videograficas com enquadramentos precisos e elementos da linguagem fotogréfica,
como profundidade de campo reduzida para destacar um retratado ou detalhe de uma
cena. Ele carrega toda sua formacdo técnica e estética e faz dela um diferencial
importante no jornalismo visual multimidia — alids, uma das coisas capazes de unir os
reporteres-fotograficos citados nesta pesquisa ¢ o fato de que, mesmo quando adotam
a tecnologia do video, pensam em termos fotograficos. No entanto, insiste-se aqui na
prudéncia de ndo associar uma ideia de “novidade” tdo somente a técnica. Creditar a
existéncia de um “novo fotojornalismo” simplesmente ao fato do reporter-fotografico,
por exemplo, usar um aparelho que permite fotografar e filmar ¢ o mesmo que afirmar
que o unico fator responsavel pelo desenvolvimento do fotojornalismo moderno nos
anos 1920-30 foram as cAmeras pequenas abastecidas com filmes em rolo.

A internet ¢ outro fator tecnoldgico importante. Sem a constricdo do suporte
impresso, ¢ uma espécie de laboratdrio de experimentagdo. Da ao fotojornalista
abertura para ensaiar novas formas de interatividade com o publico e buscar
atravessamentos e fusdes entre diferentes suportes e linguagens. Algo que ndo
comegou com a internet. Na verdade, ela aprofunda uma estratégia notada no campo
da arte ha pelo menos quatro décadas, quando Gene Youngblood (1970) lancou o
conceito de cinema expandido. Ao mesmo tempo a rapidez da internet favorece um
preceito basico da profissdo de reporter-fotografico: fazer a imagem chegar o mais
depressa possivel ao leitor. De facil uso e disponivel a um grande numero de pessoas,
ela apresenta tecnologia de propagacdo de dados cada vez mais eficiente e caminha
depressa para transformar-se no principal veiculo de transmissao de noticias.

Sinais do fotojornalismo expandido podem ser notados em quatro setores

interligados: na profissdo de reporter-fotografico, que estd sendo chacoalhada pelos
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desafios e novos caminhos abertos pela internet; em praticas fotojornalisticas
tradicionais que entram em contato com a multimidia; nos veiculos e institui¢des que
acolhem o video e nos espectadores que consomem, por exemplo, obras interativas.
As possibilidades de transito com outras linguagens pressupdem uma mudanga no
perfil do fotojornalista, que arrisca-se numa fronteira pouco delimitada entre
fotografia e audiovisual. Um autor como Brault, referéncia no webdocumentario, por
exemplo, transforma-se em réalisateur ao aproximar-se do cinema. Ele coordena
atividades de uma equipe que cumpre diferentes fun¢des na produgdo de uma
multimidia, além de passar longos periodos de trabalho numa mesa de montagem.
Enquanto um fotégrafo como Paiva, que até pouco tempo atras precisava “apenas”
reconhecer imediatamente a “boa fotografia” que seria estampada na primeira pagina
do jornal, hoje também deve retirar planos em movimento do fluxo continuo dos
acontecimentos.

Um segundo ponto ¢ o da tradicdo da atividade fotojornalistica. O reporter-
fotografico dialoga com a historia da fotografia de imprensa ao propor no jornalismo
on-line a adaptacdo, reinvengdo e retomada de géneros cldssicos — por exemplo a
fotografia de guerra e a fotorreportagem, sucesso nas paginas das revistas ilustradas
em meados do século passado. Serve-se do video sozinho ou como plataforma para
combinar seu repertorio fotografico a determinadas caracteristicas expressivas do
cinema e do som. H4 casos em que essa unido inclui ainda texto, infografia e
videogame em reportagens lineares ou ndo-lineares. Autores como Consuelo Lins
(2004 e 2008), David Campany (2007a, 2007b e 2010), Gilles Deleuze (2007 e 2009),
Noel Burch (2006), Raymond Bellour (1997) e Vincent Lavoie (2010) auxiliam na
reflexdo sobre essas questoes.

Uma terceira area atingida pela expansdo diz respeito a jornais e revistas,
concursos ¢ festivais de fotojornalismo que exibem e recompensam trabalhos de
fotografos realizados com video. Veiculos impressos com versdes na internet
oferecem pouca ajuda financeira para o profissional interessado em desenvolver
novas narrativas, as vezes no maximo funcionando como coprodutores de projetos
mais caros e complexos. A midia impressa, que nesse momento enfrenta profundas
mudancas no comportamento de consumidores e anunciantes, ainda procura
desenvolver um modelo econdémico rentdvel para o lado digital de seus negdcios

(CARR, 2012, p. 14). Por causa da pequena capacidade da multimidia proporcionar
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lucro no jornalismo on-line, o investimento das empresas vai pouco além da
montagem de pequenas equipes nas redagdes e da criacdo de zonas especificas em
seus sites, onde geralmente ha videos feitos pelos fotografos durante as pautas.

O fotojornalismo expandido produz ainda reflexos no comportamento do
publico, que passa a interagir com a produ¢do do fotojornalista de maneira inédita. Na
internet, o espectador pode deparar-se com um video que dura um certo tempo,
imposto pelo autor e que ¢ necessario cumprir, de preferéncia sem interrupgdes. Ou
com um webdocumentéario de narrativa ndo-linear, onde estabelece uma ligacdo de
outro tipo. O internauta entra num ambiente interativo onde controla o tempo que
passa diante da tela e acessa informacdes por meio de multiplos caminhos de
navegacdo. A analise dessa estratégia ¢ baseada no estudo de Thierry Groensteen
(2001) sobre transposicao de histérias em quadrinhos para o meio virtual. Vale a pena
ainda ressaltar que interatividade com publico ¢ algo que a arte também elabora ha
décadas. Hélio Oiticica, por exemplo, nos anos 1960-70 convocou o espectador a
participar, atuar e fazer escolhas em suas obras, abertas a diferentes modos de frui¢ao.

As questdes que nascem dessas quatro areas, todas pertinentes e merecedoras
de atencdo, encontram-se contempladas aqui. Como comportam diversas variaveis,'
extensas e complexas, sdo apresentadas porém em graus distintos de detalhamento. O
objetivo preponderante da pesquisa desenvolve-se em dois eixos paralelos. Um
observa o estado do reporter-fotografico no atual sistema de produgdo e difusdo de
noticias. Lanca um olhar sobre o profissional que esta dentro de um complicado
campo de forgas, num territorio tradicional em efervescéncia, lutando para adaptar-se
aos novos tempos. Outro analisa determinados trabalhos realizados a partir da
conexao fotografia-video. A proposta ¢ investigar como relacionam-se com principios
do fotojornalismo, particularmente nos campos da fotografia de guerra e da
fotorreportagem — embora quase sempre o fotdgrafo ndo tenha consciéncia ou
intenc¢do de provocar alguma interferéncia na tradicdo da fotografia de imprensa. Fica
evidente que o reporter-fotografico e sua obra sdo portanto personagens centrais deste
trabalho, que pretende confeccionar um “instantdneo” de experiéncias e desafios

vividos no fotojornalismo expandido. Também ¢ importante deixar claro que a

! Interesses econdmicos e politicos de empresas jornalisticas; formas de financiamento de trabalhos de fotografos
independentes; papel da multimidia nas instituigdes ligadas aos circuitos de informacdo (jornais, redes de
televisdo, agéncias de noticias), arte (museus e galerias) e cultura (concursos de fotojornalismo e festivais de
fotografia e cinema); influéncia social, politica e ideologica de reportagens multimidia sobre diferentes publicos;
recepgao por parte do espectador de webdocumentarios que apresentam elevado grau de interatividade etc.
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expansdo mais valorizada serd a notada em edi¢des on-line de jornais como O Globo
e Le Monde e proporcionada pelo video, usado sozinho ou como base para mistura de
diferentes linguagens. H4 uma baliza estabelecida para essas escolhas: selecionar
obras publicadas na midia digital e que levam em consideragdo questdes proprias do
ambiente virtual, de sua tecnologia, de sua economia e de suas condi¢gdes de recepgao.
A lista ¢ limitada porque ¢ fruto de uma visdo parcial (a minha experiéncia pessoal, a
partir da qual s6 posso citar aquilo a que tive acesso) e localizada (¢ uma visdo
baseada num olhar interessado nos experimentos com multimidia elaborados no
Brasil e na Franga). A presenca francesa apoia-se numa incontestavel tradi¢do na
reportagem fotografica. O pais traz a memoria revistas ilustradas como Vu, autores
como Henri Cartier-Bresson e agéncias como Magnum e Gamma. Além disso, ¢
referéncia mundial na producao de webdocumentérios.

E preciso ainda informar que “multimidia” ndo ¢ tratada apenas como um
meio para embaralhar imagens, sons e textos para producdo de historias jornalisticas
interativas, mas também como slideshow sonoro ou video de narrativa linear, com ou
sem fotografias. Ela pode aparecer sob multiplas formas, além de reunir diferentes
profissionais (fotografos, videastas, jornalistas, técnicos de som, editores, game
designers etc.) que compartilham, nesse caso especifico, interesse comum pela
reportagem. Segundo David Campbell (2013), multimidia ¢ a zona na qual raizes do
fotojornalismo, videojornalismo, documentério, cinema e historias interativas tém
condi¢des de cruzarem-se. “Isso ndo cria um novo género visual, mas constitui espaco
onde fotojornalistas podem trazer suas habilidades estéticas e seu comprometimento
para informar, e aprender com aqueles que operam fora da fotografia”.

Para auxiliar no delineamento e na reflexdo dos problemas levantados aqui, a
entrevista qualitativa mostrou-se uma metodologia valiosa ndo apenas porque serviu
para coletar dados, mas também porque apontou caminhos inesperados e abriu novas
percepcoes e insights. Como afirma Robert Farr (apud GASKELL, 2010, pp. 64, 65),
a entrevista auxilia a “estabelecer ou descobrir que existem perspectivas, ou pontos de
vista sobre os fatos, além daqueles da pessoa que inicia a entrevista”. Esse recurso
justifica-se ainda pela evidéncia de que se a expansdo do fotojornalismo avanca
depressa 0 mesmo parece nao acontecer com a producao de pensamento sobre o tema.
A pesquisa académica ¢ embriondria, praticamente inexistente. Embora exista uma

pequena bibliografia internacional para fazer referéncia — no Brasil somente alguns
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artigos académicos foram produzidos nos ultimos anos —, 0 mais comum ¢ que apenas
opinides sobre o assunto sejam emitidas por pessoas da area em entrevistas ou artigos
publicados na imprensa estrangeira ou em blogs de fotojornalismo, como o New York
Times Lens Blog. A presenga dos profissionais apoia-se ndo s6 na existéncia de uma
literatura rudimentar mas também na convicgdo de que € necessario considerar seus
testemunhos num momento de mudancas num dos campos mais representativos da
fotografia. Em Paris e no Rio de Janeiro, no periodo 2013-15, foram ouvidos
dezessete fotojornalistas, editores de fotografia, jornalistas e documentaristas, a
maioria brasileiros e franceses”— a Franga sera tomada como principal exemplo da
produgdo internacional. Além disso, esse estudo encontra-se sob a perspectiva de um
ex-profissional de imprensa° interessado no futuro do fotojornalismo.

O primeiro capitulo traga um panorama da crise no fotojornalismo, com
destaque para a concorréncia do amador, que usando celulares com camera rouba do
profissional a quase exclusividade de registrar cenas de impacto, que surgem de
maneira inadvertida. Em seguida, o texto demonstra que, numa ¢época de
convergéncia digital, empresarios e fotografos esforcam-se para redefinir estratégias,
repensar produtos e firmar novas parcerias. Discute-se como empresas e profissionais
movimentam-se para descobrir modos de operar num ambiente instavel, repleto de
incertezas. Cada lado toma rumos proprios. Donos de jornais trabalham para
encontrar um modelo digital para seus negocios tentando, claro, ndo apenas
sobreviver mas progredir; reporteres-fotograficos, conscientes da redu¢do do nimero

de paginas impressas voltadas para informacdo visual de qualidade, procuram

2 Alexandre Sassaki (ex-editor de fotografia do Globo), Clement Saccomani (diretor editorial da agéncia
Magnum), Custddio Coimbra (fotéografo do Globo) Davide Monteleone (membro da agéncia VII Photo), Dimitri
Beck (editor-chefe da Polka Magazine, especializada em fotojornalismo), Elcio Braga (videojornalista do Globo),
Guillaume Herbaut (fotégrafo independente e autor do webdocumentario La Zone), Gustavo Pellizzon (ex-
fotojornalista do Globo), Jean-Frangois Leroy (diretor do festival de fotojornalismo Visa pour I’Image), Leonardo
Aversa (autor de Encontros inspiradores, série de retratos filmados veiculada em 2011 na edigdo digital do
Globo); Mehdi Ahoudig (produtor sonoro, documentarista e coautor do webdocumentario 4 /’abri de rien), Michel
Setboun (fotografo e autor da trilogia 40 ans de photojournalisme, sobre as agéncias francesas), Pedro Kirilos
(fotografo do Globo), Philippe Brault (integrante da agéncia VU’), Samuel Bollendorft (fotografo considerado
pioneiro do webdocumentario), Teru Kuwayama (cofundador do coletivo Basetrack), Wilfrid Estéve (fotografo
independente e coautor do livro Photojournalisme, a la croisée des chemins, 2005).

? Acompanhei de perto essa profissdo ao trabalhar para jornais e revistas durante dez anos (1992-2002) antes de
comegar a exercer a atividade de professor em faculdades de comunicagdo. E preciso salientar que o
fotojornalismo havia trocado o analdgico pelo digital quando deixei de lecionar disciplinas praticas de fotografia
para me dedicar exclusivamente a uma dissertagdo de mestrado relacionada a plasticidade do fotodocumentarismo
contemporaneo. Naquela época (2008) era possivel antever uma mudanga historica provocada por uma revolugio
digital de enorme amplitude que comegava a alterar diversas areas da fotografia, incluindo a do fotojornalismo.
Naéo tratava-se apenas de um simples avango tecnologico na histéria da fotografia, mas sim de uma verdadeira
mutagdo nos modos de produzir, pensar e relacionar-se com a fotografia, tanto ao nivel do consumidor quanto ao
nivel das atividades amadoras e profissionais.
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organizar-se em novas estruturas de trabalho, reafirmar ou fundar aliancas para
desenvolvimento de projetos documentais.

O segundo capitulo desenrola-se a partir de duas proposi¢des ligadas entre si e
que dizem respeito aos desafios que o fotdégrafo de imprensa vive hoje para adaptar-se
as mudangas em sua profissdo. Uma ¢ da fotografa Susan Meiselas, diretora-executiva
da Magnum Foundation, que defende a criagdo de novas formas de contar historias
por meio de imagens; outra ¢ de Fred Ritchin, ex-editor do New York Times e atual
diretor do International Center of Photography (ICP), que afirma que num mundo
saturado de imagens o reporter-fotografico deve valorizar a intepretacdo em vez da
transcri¢do dos acontecimentos — o ultimo livro de Ritchin (Bending the Frame:
Photojournalism, Documentary, and Citizen, 2013) ¢ uma das principais referéncias
desta pesquisa. Apresenta-se aqui também quatro “experiéncias” que exemplificam
esforcos empreendidos por fotdgrafos para ajustarem-se, manterem-se atuantes e
relevantes no fotojornalismo, seja de modo independente ou num jornal diario.

O terceiro capitulo dedica-se a investigar como o reporter-fotografico que
emprega o video como uma espécie de extensdo de sua fotografia relaciona-se com a
tradi¢do do fotojornalismo. A discussao estd concentrada especificamente nas areas de
cobertura de guerra e fotorreportagem. Ha duas questdes centrais: uma interroga o que
busca o fotojornalista que faz video na guerra; outra se o partidario da multimidia
reatualiza a fotorreportagem, que desde o fim das revistas ilustradas, ha
aproximadamente cinquenta anos, tornou-se presen¢a rara ha imprensa,
principalmente na brasileira. Esse segundo tdpico apoia-se no profissional que explora
a fundo um determinado assunto para contar uma histdria por meio de uma série de
imagens, procedimento semelhante ao do fotéografo moderno em publicagdes como
Life e O Cruzeiro. Composta por fotografias, pequenos textos e legendas, a
reportagem visual agora contém video e dudio e ¢ veiculada em edi¢des on-line de
jornais como Le Monde ¢ O Globo. Essa parte do texto aponta ainda tracos da
linguagem do cinema na multimidia, como uso de planos de longa duragao.

Esse conjunto de temas leva a uma série de consideracdes. E possivel indagar
se o fotojornalismo expandido, por exemplo, tem condi¢des de consolidar-se como
uma nova vertente de jornalismo visual com potencial para o reporter-fotografico
apresentar assuntos em profundidade. Ou se ¢ apenas um paréntese fragil, insolito e

passageiro dentro do tradicional universo dos fotografos de imprensa. E uma fase
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imprecisa, particularizada pela inaptidao dos especialistas em midia para diagnosticar
com exatiddo esse fendmeno. A falta de distanciamento em relagdo ao periodo em que
desenvolve-se dificulta emitir qualquer consideragdo sobre seu futuro. A expansao do
fotojornalismo apresenta paradoxos, sutilezas e nuances que tornam tudo mais

complexo.
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CAPITULO 1
A EXPANSAO E A CRISE

No dia 14 de novembro de 2013, pela primeira vez em sua historia, o
Libération apareceu sem fotografias (fig. 7). No lugar delas, uma série de quadros
vazios criavam um “espaco de siléncio, desconfortavel”, principalmente por tratar-se
de um diario que valoriza o papel da fotografia — o Libération € reconhecido por usar
fotos ndo para ilustrar mas para complementar informagdes textuais e oferecer um
“outro olhar” sobre os acontecimentos. As vinhetas das imagens, voluntariamente
suprimidas, foram dispostas no final do jornal enquanto as legendas e os créditos
permaneceram sob as molduras ndo preenchidas. A primeira pagina informava que o
objetivo do Libération sem fotos, publicado no dia da abertura da 17* edi¢do da Paris
Photo, a maior feira de fotografia do mundo, era reafirmar a importancia da fotografia
na imprensa e denunciar a “situacdo calamitosa” dos reporteres-fotograficos,
notadamente os que trabalham de modo independente. O Libération mostrava-se
preocupado particularmente com uma crise que arrasta-se hd décadas no
fotojornalismo — a perspectiva ¢ eminentemente francesa mas pode ser alargada, em

maior ou menor grau, para outras partes do mundo, inclusive o Brasil.
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Fig. I: Edicao do Libération sem fotos



22

Uma crise que estd ancorada em dois aspectos distintos, mas convergentes. De
uma parte, ela é economica: o fotojornalismo sofre com o declinio da midia impressa,
historicamente ameacada pela televisdo e nos Ultimos anos também pela ascendéncia
da internet como consistente meio de transmissdo de noticias. De outra parte, ela ¢
cultural: com o campo da comunicacdo em muta¢do, novos modos de producio,
distribuicdo e consumo de informagdo visual mexem nas estruturas da profissdo de
reporter-fotografico. Como resultado, uma série de condigdes adversas, negativas:
apari¢do cada vez maior de fotos e videos de amadores na midia; aumento do nimero
de fotojornalistas; baixos salarios; diminui¢do da credibilidade da fotografia de
imprensa; fechamento de empresas jornalisticas; perda de espaco para publica¢dao de
fotorreportagens; valorizagcao de um jornalismo de celebridades; necessidade cada vez
maior do profissional autofinanciar seus projetos sem garantia de vendé-los etc. A
lista de problemas tem duplo efeito na comunidade fotografica. Enquanto uma parte
lastima-se e parece perdida num ambiente selvagem que movimenta-se numa
velocidade espantosa, outra compreende que uma volta ao mundo pré-crise ¢
impossivel e sente-se incitada pela necessidade de reinventar-se num mercado em fase
dificil.

Esta pesquisa investe na atividade desse tipo de fotdgrafo, que enxerga na
crise uma oportunidade valiosa para substituir (ou complementar) o suporte impresso
como meio de difusdo de fotografias. Ao mesmo tempo o texto ¢ permanentemente
atravessado, direta ou indiretamente, pelos diversos aspectos da crise, que funciona
como combustivel para a expansdo do fotojornalismo. A listagem citada no paragrafo
anterior, que representa um complexo emaranhado de varidveis que fundem-se num
estado de davidas e incertezas, sera discutida na primeira parte deste capitulo. Na
segunda parte serdo apresentadas algumas das estratégias usadas por fotografos e
empresarios para sair da crise. O panorama tracado aqui estd baseado principalmente
em depoimentos — dados ao proprio autor ou colhidos em livros, 6rgdos de imprensa
ou blogs dedicados ao fotojornalismo — de quem estd inserido na inquestionavel
transformac¢do do jornalismo. Uma andlise econdmica detalhada da situacdo ndo sera
desenvolvida. Além de mais apropriada a um economista, as empresas de
comunicagdo relutam em divulgar dados relativos a circulacdo, investimentos e perdas

financeiras.
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1.1 Panorama da crise

A crise do fotojornalismo ¢ um fenémeno reparado ha mais de cinco décadas,
quando conhecedores da midia identificaram sintomas de um “declinio irreversivel”.
Em 1962, Wilson Hicks (apud LAVOIE, 2010, p. 9), ex-editor da Life, observava que
a profissdo ja estava em desacordo com o sistema de comunicagdo de massa, penava
para preservar sua vocacdo de informar por meio de imagens, caminhava
progressivamente para o sensacionalismo e cedia a televisdo, principal causa de seus
males, 0 monopdlio da transmissao da atualidade. Hicks acusava a televisdo de roubar
das pessoas o tempo de leitura das revistas, apropriar-se dos anincios publicitarios e
deixar para a fotografia apenas “residuos de acontecimentos”.

Se meio século atrds a crise era creditada quase exclusivamente ao
crescimento da televisdo — vista como um dos principais motivos do fechamento de
ilustradas como a americana Life, em 1972 —, hoje aparece como resultado de uma
conjuncio de fatores mais complexos e relacionados entre si. E possivel citar, por
exemplo, o monopdlio da informagdo exercido pelas grandes agéncias de noticias e a
abundancia de imagens provocada pela massificagdo da fotografia e pela explosdo da
internet, além do proprio declive do suporte impresso. Interesses publicitarios
continuam influenciando politicas editoriais, o que contribui para inviabilizar
trabalhos mais aprofundados sobre questdes de interesse social. A missdo de fazer o
leitor refletir e descobrir novas realidades torna-se dificil de ser cumprida.

As adversidades vividas pela fotografia de imprensa apresentaram ao longo do
tempo muitas nuances, variando de intensidade conforme a época e o tipo de
fotojornalismo mais praticado em cada pais. Se hoje ¢ centro nevralgico da crise, onde
diversos analistas tratam desse tema, Paris foi considerada capital mundial do
fotojornalismo nas décadas de 1970-80, quando agéncias como Gamma, Sipa e
Sygma eram referéncias imbativeis. Mesmo mais voltada para producdo diaria de
noticias em detrimento da fotorreportagem — embora esse género tenha sido canal de
experiéncias marcantes, entre elas a da revista Realidade, na qual nomes como
Claudia Andujar e Maureen Bisilliat desenvolveram nos anos 1960-70 trabalhos sobre
diferentes aspectos do pais —, a fotografia brasileira também parece sofrer com a crise,
que ressoa como um mantra vindo da Europa.

A percepcdo de que a midia impressa vai mal tem sido regularmente reiterada

por demissodes e pelo fim de publicacdes em diferentes partes do mundo. Nos ultimos
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anos, por causa de perdas financeiras, veiculos fecharam, entre eles Gazeta Mercantil
e Jornal da Tarde, ou migraram totalmente para a internet, como o tradicional Jornal
do Brasil e a revista americana Newsweek. Baixos lucros ainda fizeram aumentar
rumores de que o britdnico The Guardian pode continuar apenas com sua edi¢do on-
line e que outros grandes jornais circulardo em papel somente aos domingos —
historicamente o dia mais rentdvel para a publicidade — e no restante da semana
servirdo ao publico em versdes eletronicas. “Nao falo em crise. Estd tudo em
transformagao. Ha um certo receio, ¢ natural, com a evolugdo das coisas”, atenuava
Alexandre Sassaki durante entrevista em setembro de 2014 — quatro meses depois, O
Globo demitiu mais de cem funciondrios, incluindo vinte jornalistas, entre eles o
editor de fotografia Sassaki.

Os fotojornalistas que trabalham de modo auténomo, no fluxo diario dos
acontecimentos, sdo os mais afetados. Enfrentam uma dupla concorréncia na hora de
produzir e vender suas imagens, geralmente de modo avulso: uma externa, a dos
amadores; outra interna, a provocada pelo aumento do nimero de fotojornalistas.
Disputando espago com profissionais experientes, uma nova gera¢ao de repoOrteres-
fotograficos, plena de talento e cultura de imagem, entrou no mercado oferecendo
fotos de qualidade aos principais 6rgaos de imprensa e agéncias de noticias. “Hoje,
mesmo nas profundezas de Bangladesh, existe um fotdégrafo muito bom com uma
camera digital e uma conexd@o de internet”, afirma Corentin Fohlen (apud HANNE,
2013, p. 4), que atua na cobertura de conflitos armados e financia suas proprias
reportagens.

Além disso, pressionados para recuperar o dinheiro investido e as vezes sob
condi¢des precdrias para circular em zonas de combate (falta de motorista particular,
intérprete ou mesmo colete a prova de balas ou seguro de saude), os fotojornalistas
independentes tornam-se mais vulneraveis aos perigos insepardveis da profissao. A
situagdo ¢ ainda mais dificil para quem precisa competir diretamente com a
infraestrutura das principais agéncias internacionais: Associated Press (AP), Agence
France Press (AFP) e Reuters, sempre presentes em zonas de conflito ou grandes
coberturas. A partir da década de 1990, as grandes agéncias comecaram a constituir
um verdadeiro monopolio da imagem fotojornalistica cotidiana, suprindo
necessidades basicas em termos de breaking news dos diarios e revistas espalhados

pelo mundo (BAEZA, 2001, p. 61).
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Treinados para fazer fotos de forte impacto visual e emocional, os
fotojornalistas tém toda infraestrutura necessaria para editd-las e transmiti-las
rapidamente e assim integra-las ao ciclo de 24 horas de informacdo.” AP, AFP ¢
Reuters também implantaram nos ultimos anos programas de formacgdo profissional
para habilitar fotografos nativos de paises da Asia, Africa, América do Sul e Oriente
Meédio. A iniciativa reduz custos, pois evita enviar correspondentes para lugares
distantes da Europa e dos Estados Unidos. Além disso, elimina problemas com
idioma — um freelancer do Oriente Médio costuma ter mais facilidade que um
europeu, por exemplo, para acessar determinados locais em seu pais de origem,
embora sofra regularmente os mesmos riscos, como demonstra Molhem Barakat, da
Reuters, que tinha apenas 18 anos quando foi morto na guerra civil da Siria. As
agéncias, assim como editores dos mais diversos veiculos de comunicag@o, passaram
ainda a utilizar a internet e as redes sociais para coletar fotografias e videos
produzidos por amadores.

Trata-se de um recurso indispensavel quando a midia, por exemplo, ¢ proibida
pelas autoridades de acompanhar um evento, quando uma testemunha posta imagens
exclusivas e excepcionais de um acontecimento ou ainda quando a unica foto
disponivel de uma pessoa que ¢ noticia encontra-se no Facebook. Sites de veiculos
impressos e emissoras de televisdo estimulam amadores a enviarem relatos visuais de
episodios marcantes. BBC na Inglaterra, CNN nos Estados Unidos, Stern na
Alemanha e Paris Match na Franga sdo alguns exemplos. No Brasil, O Estado de S.
Paulo abriu, em 2005, canal especifico para receber fotos de leitores. Nao demorou
para que flagrantes feitos por amadores comegassem a aparecer no jornal. O Globo
também criou uma se¢do, chamada Eu-reporter, para incentivar qualquer pessoa a
“transformar seu flagrante em noticia”. Como ndo podem estar em todos os lugares ao
mesmo tempo, os didrios consideram positiva a participagdo do publico, inclusive
como meio de aumentar seu vinculo com as publicagdes.

Baseada numa estratégia financeira, a utilizacdo da fotografia amadora foi
levada ao extremo pelo Chicago Sun-Times. Em 2013, o tabloide americano demitiu

todo seu staff de fotografos — vinte e oito profissionais em regime integral de trabalho,

* A velocidade exigida pelo sistema nio impede que alguns daqueles que trabalham na rapidez tenham destaque,
como Goran Tomasevic, da Reuters, considerado um dos melhores do mundo no campo de batalha. Em 2014,
Tomasevic conquistou o primeiro lugar na categoria spot news do World Press Photo.
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entre eles John White, ganhador do Prémio Pulitzer em 1982 — e passou a utilizar
imagens realizadas por cidaddos comuns e repérteres de texto equipados com
celulares com camera. A medida deixou clara uma opg¢ao pela redugdo de custos em
prejuizo de trabalhos fotograficos tratados de modo mais denso. Houve até
comentarios que questionavam a necessidade do reporter-fotografico num jornal
pautado pelo noticiario urgente, dentro da l6gica do fluxo continuo de informagao. “A
crise da demissdo ad-omni no Chicago Sun-Times se justifica pela aceitacdo do
excesso de fontes produzindo imagens, levando a uma brutal queda do poder de
negociacao dos fotografos dentro das dinamicas dos jornais, por espago de trabalho e
também remuneracao”, afirma José Afonso Silva Junior (2014, p. 60).

Para muitos fotojornalistas, independentes ou na equipe de um impresso ou
agéncia, sobreviver a crise significa entrar numa batalha financeira. O Libération sem
fotos destacou pesquisa da Sociedade Civil dos Autores Multimidia (SCAM) que
revelava que um em cada dois fotojornalistas franceses recebia, em 2013, menos ou
igual ao salario minimo (SMIC). Jean-Francois Leroy (2014), diretor do Visa pour
I’Image, considerado o festival de fotojornalismo mais importante do mundo, lamenta
os baixos salarios dos profissionais. Leroy conta que hoje conhece cerca de vinte
fotografos independentes que vivem exclusivamente de publicagdes na imprensa,
contra centenas na década de 1990. O aumento da quantidade de fotografias postas a
venda (ou mesmo disponiveis gratuitamente na internet) levou a saturagdo do
mercado ¢ a queda de preco. Membro da agéncia VII Photo, Davide Monteleone
(2013) diz que no fotojornalismo agora vale a lei da oferta e da procura: “Vocé sabe
que num lugar uma fotografia custa vinte e noutro, cinquenta. E ¢ a mesma foto, ou
quase. Com certeza vocé vai comprar a foto que custa vinte. E uma questio
economica, verdadeiramente uma situa¢ao de mercado”.

Fred Ritchin (2013, p. 10) constata que atualmente o valor da fotografia como
informagao ¢ pequeno, ao contrario de sua cotacdo no mercado de arte. Diferente dos
anos 1970, quando Ritchin comegou carreira como fotdgrafo e depois editor do New
York Times. Segundo ele, olhava-se para fotografias documentais a procura da visao
de mundo que articulavam e dos “detalhes existenciais” que registravam, mas nunca
pensava-se em ‘“compra-las”. Sassaki (2014) informa que nessa época, quando o
mundo ndo era tdo globalizado e as noticias ndo corriam tdo rapidamente pela

internet, um profissional ganhava cerca de quatro mil dolares (onze mil reais) pela



27

publicagdo de fotos da guerra do Libano (1982) numa pagina dupla da revista Paris
Match. “O reporter-fotografico ndo tem dinheiro para investir [numa cobertura
independente que envolva custos com transporte, estadia e alimentagdo, além do
pagamento de taxista para fazer as vezes de tradutor e salvaguarda, garantindo-lhe
acesso aos lugares sem risco de ser assaltado ou sequestrado], as fotografias ndo sdo
mais bem pagas como antigamente e a visdo particular de determinado profissional
passou para segundo plano”.

Nas décadas de 1970-80, as empresas financiavam coberturas em
profundidade que permitiam aos fotdgrafos passar extensos periodos no campo antes
de voltar com imagens que rendiam prestigio e bons lucros para ambas as partes. Em
1983, Steve McCurry (apud BUTET-ROCH, 2013, p. 19), membro da Magnum,
passou seis meses visitando varios lugares, entre eles India e Indonésia, quando
realizou Right as rain, reportagem sobre as mongdes. “Hoje devo me concentrar num
unico pais, numa regido ou numa cidade que sirva de exemplo [para o tema em
pauta]”. Custédio Coimbra (2014) conta histéria semelhante da época em que
trabalhava no Jornal do Brasil, em meados dos anos 1980. Ele tinha prazo de até
trinta dias para realizar coberturas em variados pontos do pais. Atualmente, no Globo,
reclama que ¢ comum ter apenas alguns minutos para fazer uma foto, muitas vezes
perto da redagdo. Obrigado a adaptar-se a aceleracdo radical — e inexoravel — das
rotinas de trabalho nos ultimos anos, conclui: “O jornal era didrio, hoje ¢ a cada
minuto”.

Além disso, boa parte dos jornais pratica agora um jornalismo pautado mais no
entretenimento do que em conteudos que convidem o leitor & reflexdo. No lugar de
tratamento minucioso da informacdo prefere-se uma atualidade expressa através do
choque emocional e do espetaculo, privilegiando a edicdo de imagens isoladas e
muitas vezes ilustrativas. Procurando estabelecer relacdo “mais amigével” com o
consumidor, as publicagdes tém sido parcialmente reformuladas para “responder nao
o que os editores pensam que os leitores deveriam saber, mas o que eles pensam que
os leitores ‘querem’ saber” (RITCHIN, 2013, p. 20). Isso faz com que a midia
impressa, em vez de aprofundar e complementar o noticiario politico e econdmico
transmitido de maneira superficial pela televisdo, ofereca ao publico questdes ligadas
a relacionamentos amorosos de artistas populares, noticias sobre programas

televisivos e dicas de moda, dieta, beleza e saude pessoal — outra parte expressiva dos
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contetidos noticiosos ¢ dedicada a violéncia e aos crimes, geralmente abordados de
maneira sensacionalista.

Embora a tentagdo de mostrar (e querer ver) pessoas famosas, ricas e
poderosas em sua intimidade ndo seja fendmeno recente — existe pelo menos desde as
primeiras décadas da imprensa ilustrada —° Don McCullin (2013, p. 5), um dos
nomes mais importantes da fotografia de guerra, declarou, apds ver estampado retrato
da atriz Helen Mirren na capa do Times, que atualmente sé as celebridades interessam
as pessoas. “Os leitores ndo tém mais vontade de ver fotos de guerra. Querem
historias de sucesso de jogadores de futebol e atores cujas vidas ndo tém nada a ver
com a deles”.

O sucesso da midia voltada para a “visdo egocéntrica do leitor” esta
diretamente relacionado ao crescimento do “jornalismo orientado para o mercado”,
que visa em parte a concorréncia por verbas publicitarias, ha décadas destinadas em
sua maioria a televisdo. A proposta desse tipo de jornalismo, que tem no didrio USA4
Today um de seus precursores nos anos 1980, ¢ atender um publico mais inclinado ao
consumo de servigos e entretenimento que a leitura de temas mais reflexivos e de
carater coletivo. Isso faz com que veiculos de comunicagdo planejem suas agdes
editoriais a partir de pesquisas de mercado, firmando uma conexdo redagdo-
marketing-publicidade que visa lucro e conduz a espetacularizacdo da noticia. Na
opinido de Pepe Baeza, ao atender as ambig¢des individuais dos leitores para garantir
maior rentabilidade (ou simplesmente tentar sobreviver a crise), a imprensa contribui
para enfraquecer a no¢ao de identidade coletiva, algo prejudicial ao fotojornalismo.

O fotojornalismo, como o documentarismo, esta em crise. Como
ndo estard um tipo de imagem cuja maior func¢do foi prestar
testemunhos, mobilizar consciéncias, transformar a realidade? O
fotojornalismo, em seus melhores registros, oferece a difusdo
publica as provas necessarias para que o corpo social corrija tudo
aquilo que lhe prejudica. Mas o fotojornalismo s6 pode cumprir
esse compromisso se estd em sintonia com o resto das
mensagens da imprensa (BAEZA, 2001, p. 51).

5 Num texto escrito quatro décadas atras, Giséle Freund (1974, p. 177) j4 mostrava que esse tipo de interesse &
antigo. “Essa imprensa tem milhdes de leitores avidos, sobretudo mulheres. Conhecer as historias de amor e a vida
intima de pessoas famosas e ricas permite sonhar e esquecer sua propria existéncia, geralmente mediocre”. Erich
Solomon, figura de destaque do fotojornalismo moderno na Alemanha, nos anos 1920, foi um dos primeiros
fotografos a dedicar-se ao registro dos bastidores da vida politica e da alta sociedade. Usando uma cédmera
pequena, a Ermanox, equipada com uma lente mais luminosa e filme mais sensivel, Solomon produziu
instantaneos pitorescos que, por exemplo, exibiram politicos de forma inusitada. O flagrante feito apds uma
reunido de ministros europeus, exaustos e cochilando sentados em volta de uma mesa as duas horas da madrugada,
¢ significativo do momento em que a fotografia de celebridades ganhou impulso devido ao uso de equipamentos
mais discretos e que dispensavam uso de flash.
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Uma das consequéncias mais visiveis desse panorama ¢ a redu¢do do numero
de fotorreportagens, uma das areas que mais sentem a crise. Christian Caujolle (2002,
p. 107) lastima essa situagdo, afirmando que no momento quando “a midia impressa
deve interrogar-se sobre sua identidade e necessidade de diferenciar-se da televisdo e
da internet”, a reportagem fotografica em profundidade poderia ser “a resposta mais

pertinente.”

1.1.1 A ameac¢a do amador

A maior rapidez na transmissdo de imagens e a crescente multiplicacdo de
cameras fotograficas, notadamente sob a forma de telefones celulares, representam
para os reporteres-fotograficos uma concorréncia revigorada dos amadores. Essa
disputa, que ndo ¢ nova — o Prémio Pulitzer foi dado duas vezes a fotdgrafos
amadores (em 1947 para Arnold Hardy, que retratou a queda de uma mulher durante
um incéndio num hotel em Atlanta; e em 1989 para Ron Olswanger, que mostrou um
bombeiro socorrendo uma crianca de dois anos de idade vitima de incéndio no
Missouri) —, encontra-se hoje muito mais desenvolvida, sistematica, imediata e
globalizada. Cidaddos com celulares podem tornar-se repdrteres ou difusores de
imagens ao transmiti-las imediatamente para qualquer pessoa, rede social ou veiculo
de comunicacdo — até o final dos anos 1980, o fotojornalista ainda precisava revelar e
copiar seus negativos antes de enviar as fotos por linha telefonica para uma redacao
ou agéncia de noticias, resultando imagens com baixa qualidade para impressao.

O amador ¢ visto geralmente como um virtual fotografo pronto para entrar em
acdo com equipamentos que permitem fazer fotos e videos — a nova democratizacao
da fotografia veio acompanhada do video, que voltou a ser suporte para memorias
familiares e afetivas de modo semelhante ao Super-8 (equipamento cinematografico
amador) nos anos 1960-80. Essa ideia tem sua origem na preocupa¢do historica da
industria fotografica em tornar a fotografia acessivel ao maior numero possivel de

pessoas.® Em 1893, E. H. Cohen (apud SZARKOWSKI, 2007, p. 7) informava que o

® Desde suas origens, a fotografia foi exercitada por milhares de pessoas que a tratavam de maneiras diversas —
uma ciéncia, uma arte, um comércio ou uma distragdo. Nas ultimas décadas do século XIX, fotografos
profissionais e amadores “avangados” passaram a ter a companhia de um nimero maior de praticantes ocasionais.
A placa de vidro seca, emulsionada industrialmente, era vendida pronta para ser usada, dispensando qualquer
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amador assim que notava uma cena que lhe despertava interesse acionava o aparelho
para imediatamente realizar uma foto, sem qualquer hesitagdo. A observacao do autor
inglés, anotada mais de um século atrés, ¢ compativel com os dias atuais, quando mais
uma vez as novas tecnologias contribuem para uma mutacdo da pratica amadora. O
escritor Jodo Ubaldo Ribeiro, numa cronica onde conta que seu avo de Itaparica s
admitia ser fotografado, “imovel como uma rocha” diante da “codaque”, apds fazer a
barba, tomar banho, vestir palet6 e gravata e botar perfume, descreve com bom humor
0S NOVos tempos:

LR T

Antigamente, a gente so tinha que dizer “que gracinha”, “que
beleza” ou “muito interessante” umas duas ou trés vezes por
amigo de boteco, no méaximo. Era quando ele mostrava a foto
da ultima neta, o retrato de toda a familia junta ou um
documento velho. Hoje a gente assiste a varias dezenas de
clipes de celulares e sucessodes de slides por dia, enquanto todo
mundo fotografa e filma todo mundo o tempo todo (RIBEIRO,
2012, p. 7).

A popularizagdo massiva da fotografia e a facilidade de difundir imagens
instantaneamente, sobretudo via redes sociais como Facebook e WhatsApp,
resultaram num volume de imagens absurdamente enorme no mundo inteiro.
Misturando vontade legitima de compartilhar e certo exibicionismo inerente a
sociedade do espeticulo, usa-se a camera como uma maneira pratica e rapida de
colecionar notas da vida cotidiana, desde as mais corriqueiras (a comida disposta a
mesa) as mais draméticas (a morte de um ditador como Muammar Kadhafi), passando
pela loucura narcisistica das selfies diante de uma paisagem deslumbrante numa
viagem de férias, ao lado de um astro de cinema ou simplesmente na frente do
espelho. A no¢do de que somos todos fotdgrafos estd inclusive estabelecida em
museus ¢ galerias. Em 2007, por exemplo, a exposi¢do Tous photographes! esteve em
cartaz no Musée de ’Elysée, na Suica, onde trabalhos do publico foram exibidos nas
paredes da instituicdo ou projetados em telas dispostas no local. Silas de Paula,
pesquisador e fotografo, afirma que hoje somos todos fotdgrafos:

Com o avango da tecnologia digital e a democratizacdo da

manipulagio prévia a tomada da foto — 0 novo processo substituiu o colédio imido, que obrigava o fotografo a
preparar e revelar in loco seus proprios materiais sensiveis. A placa seca, além de possibilitar a realizagdo de
fotografias feitas com tempo de exposi¢do muito curto, tornou comum o aparelho portatil. Um simbolo desse
periodo ¢ a primeira Kodak, langada por George Eastman em 1888. Bastava pressionar o obturador da camera,
equipada com uma objetiva simples e abastecida com filme em rolo de cem chapas, para fazer uma foto. Apos os
negativos serem revelados e copiados no laboratorio, os clichés eram entregues ao cliente, assim como a camera,
pronta para ser usada de novo.
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técnica, qualquer um pode ser produtor de imagens e ndo apenas
espectador. Se antes o registro das memorias era bastante
terceirizado, colocado no clique de um especialista, agora o
sujeito aperta o botdo das suas proprias escolhas. Este cenario
divide atengdes entre a overdose de fotografias produzidas e o
encantamento diante da multiplicidade de olhares. Ao invés de
equipamentos pesados, um aparato que cabe no bolso e ¢
apontado para os dias comuns. Mais do que apreender a
realidade do instante — eterna expectativa dirigida a fotografia —
os novos registros feitos parecem trilhar uma busca
despretensiosa pela poesia do cotidiano (PAULA, 2014, p. 54).

Resta saber se hoje também somos todos fotojornalistas. Diretor do laboratorio
de midia civica do Instituto de Tecnologia de Massachusetts (MIT), Ethan Zucherman
(2014, p. 36) explica que a gigantesca disseminacdo de celulares com camera
(atualmente ha alguns bilhdes no mundo) alterou uma importante equacao
fotojornalistica. “Se um evento ou ocorréncia ¢ documentado, estatisticamente
falando, esta muito mais propenso a ser documentado por um amador do que por um
profissional”. Estudos realizados no inicio desta década demonstram que uma em
cada cinco pessoas, pelo fato de possuir um telefone celular, estd habilitada a
fotografar e filmar (BOSSAN, 2011, p. 66). Essa circunstancia, acrescida do poder da
internet para propagar imagens em tempo real e de esquivar-se do controle exercido
pela midia tradicional, exerce influéncia significativa na natureza e na qualidade da
informagdo. Como nunca antes na historia, quase todo mundo pode testemunhar um
acontecimento e reporta-lo instantaneamente.

Desde os atentados de 11 de setembro de 2001 nos Estados Unidos, inimeros
registros de eventos dotados de grande valor informativo e/ou impacto emocional
demonstram que as contas dos pesquisadores fazem sentido. Eis alguns deles: o
tsunami que devastou paises na Asia; a revelagdo das torturas na prisio de Abu
Ghraib; o atentado ao metrdé de Londres; a execu¢do do presidente do Iraque Saddam
Hussein; o pouso de emergéncia de um avido no rio Hudson, em Nova lorque; o
terremoto que causou a morte de mais de 300 mil pessoas no Haiti; mineiros chilenos
que documentaram o préprio drama de permanecerem presos durante dois meses
numa mina de carvdo; a morte do ditador Muammar Kadhafi; o homem que
fotografou sua mulher e cinco netos que procuravam abrigar-se de um incéndio
florestal na Australia; e terroristas mascarados executando um policial ferido apos

terem invadido e matado parte da redagdo do jornal satirico Charlie Hebdo, em Paris.
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A maior parte dessas imagens contém um antigo paradigma do fotojornalismo:
a captura de um instante Unico, quase sempre devido ao fotografo estar “no lugar
certo, na hora certa”. A velocidade para perceber e registrar imediatamente um lance
imprevisto ¢ considerada atributo imprescindivel do reporter-fotografico (LAVOIE,
2007, p. 128). Trata-se de valor estabelecido pelos manuais publicados na primeira
metade do século passado, quando estavam sendo fundamentadas as bases da
profissdo. Elas continuam vélidas ainda hoje. Notadamente para fotografos fiéis ao
dogma documental dominante no fotojornalismo e inspirados pelos vencedores de
prémios como Esso, equivalente ao Pulitzer no Brasil, que auxiliam na manuteng¢do
do discurso do “momento decisivo” — um raro instante que sintetiza todo um evento
numa tnica foto.’

Amadores munidos de celulares com camera e dotados de uma plataforma
movel de difusdo de imagens (o proprio aparelho integrado a telefonia celular) estdo
aptos a cumprir outro requisito basico da profissdo: transmitir (ou mesmo divulgar)
rapidamente uma fotografia. A redugdo temporal entre a realizagdo de uma foto e sua
publicagdo na midia ¢ motivo de uma verdadeira mobilizacdo historica, que pode ser
observada através da evolucdo das técnicas de producdo e difusdo de imagens na

. 8 . . ~ ARE .
imprensa.” A proximidade temporal entre o acontecimento e sua recep¢do publica ¢

70 Prémio Esso formou ao longo de mais de cinquenta anos de histéria uma galeria de flagrantes de caréter
espetacular — entre eles o da edi¢do de 2014, vencida pelo fotografo do Globo Domingos Peixoto, que documentou
um cinegrafista de uma rede de televisdo sendo atingido por foguete disparado por manifestantes no Rio de
Janeiro. Além do reflexo apurado e habilidade no uso do equipamento, a bravura em face do perigo constitui
valioso critério para os prémios de fotojornalismo. O Esso 2002, por exemplo, foi marcado pela intrepidez de
Wania Corredo, que levantou a camera para um homem armado de revolver no exato instante em que ele matava
um comerciante numa rua do subtirbio do Rio. Ao lado de um motorista ¢ de um repoérter, Corredo deslocava-se
para cumprir uma pauta banal quando surpreendeu-se ao ouvir um estampido. Numa reagdo instintiva ao som do
primeiro tiro, rapidamente preparou e apontou sua cdmera através da janela do carro em movimento e pressionou o
obturador para registrar o bandido instantes antes dele efetuar o terceiro disparo na vitima, ja de joelhos no asfalto.
O interesse nesse tipo de fotografia estd evidentemente ligado ao aspecto excepcional da cena assim como a
coragem e prontiddo da fotografa, duas propriedades fundamentais do fotojornalismo ortodoxo.

¥ Veja as fotografias de Mathew Brady realizadas durante a Guerra Civil americana (1861-65). Elas nunca foram
publicadas na imprensa, apenas vistas na galeria do fotégrafo em Washington. Durante a Segunda Guerra Mundial
(1939-45) o sistema de produg@o e transmissdo de imagens havia avangado. A célebre foto de Joe Rosenthal de um
grupo de soldados erguendo a bandeira dos Estados Unidos no monte Suribachi, na ilha de Iwo Jima, no Japdo (fig.
7), demorou dezoito horas para chegar a sede da Associated Press (AP) em Nova lorque. S6 entdo a agéncia pode
distribui-la para diversos jornais americanos. A também iconica fotografia que mostra Phan Thi Kim Phuc, uma
menina de nove anos gravemente queimada por napalm, correndo nua por uma estrada no Vietnd (fig. 13), foi
transmitida em quatorze minutos ao escritorio da AP em Toquio e de 14 para os Estados Unidos. Como resultado,
no dia 9 de junho de 1972 — menos de 24 horas ap6s o bombardeio americano a aldeia de Trangbang —, a imagem
captada por Nick Ut estava na primeira pagina de jornais do mundo inteiro, entre eles The New York Times. Esse
intervalo de tempo, considerado incrivelmente rapido quatro décadas atras, ¢ inadmissivel nos dias de hoje. Um
fotografo, munido de uma camera digital ou mesmo de um celular com camera, pode fazer imagens (fotograficas
ou videograficas) num campo de batalha e envia-las para qualquer lugar do mundo antes que o conflito tenha
terminado. A tecnologia, tanto a do aparelho quanto a de transmiss@o, permite ao reporter propagar imagens quase
instantaneamente. E ndo simplesmente encaminhando-as para reda¢des de jornais ou agéncias de noticias mas para
qualquer pessoa por meio das redes sociais.
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sindnimo de valor de noticia — a principal qualidade da fotografia de imprensa,
segundo James Kinkaid. Autor de Press Photography (1936), Kinkaid descreve essa
virtude como uma propriedade efémera que deve ser explorada sem demora. Para isso
¢ necessario reduzir a0 maximo o prazo entre realiza¢ao e difusdo da imagem.

Quando uma fotografia de imprensa ¢ feita, ela deve ser
impressa o mais rapidamente possivel e enviada urgentemente
aos jornais e agéncias de noticias mais proximos. Se passar um
dia entre a captura da imagem e sua publicagdo, o valor de
atualidade pode declinar até o assunto ndo ter mais interesse.
Para preservar o valor de atualidade das imagens, recomenda-
se difundi-las o mais rapidamente possivel, enquanto o
acontecimento ainda estiver “quente” (KINKAID apud
LAVOIE, 2010, p. 157).

O valor de noticia pode ainda contrabalancar a pequena qualidade técnica e
estética normalmente presente na producdo amadora — imagens mal enquadradas e
iluminadas, sem foco ou tremidas. Uma fotografia de aparéncia grosseira nao diminui
a pertinéncia do assunto quando, por exemplo, exprime espontaneidade ou indica uma
situacdo ndo ensaiada ou mediada, captada em estado bruto. De acordo com o
contexto, falhas podem inclusive valorizar a tomada, caracterizando urgéncia ou
conferindo maior expressividade.” Na opinido de Raymond Bellour (1997, p. 97), o
desfocado ¢ um “indice do real e do imediato, uma espécie de garantia moral do
instantdneo”. “Ele [o desfocado] denota o cariter de evento e de evidéncia,
confirmando a posi¢do de testemunha do fotégrafo atado ao instante que passa, a seus
possiveis incidentes”.

Se para um profissional, diante de acontecimento perigoso ou sob iminéncia
de desaparecer num instante, ¢ perfeitamente aceitdvel atuar em detrimento da
plasticidade fotografica, o mesmo ¢ valido para um amador, desobrigado de qualquer
regra formal ou técnica. Conectada aos sentimentos daqueles que vivenciam de perto
eventos traumaticos, a linguagem visual popular, marcada por imperfei¢des, termina
por substituir a estética recomendada pela grande imprensa e normatizada pelo
fotografo, que costuma destinar cuidado especial a uma série de parametros como
enquadramento, ilumina¢do, escolha da objetiva, tempo de exposi¢ao e profundidade

de campo.

’ A fotégrafa Lisette Model (apud WESKI, 2012, p. 94) considera que o maior atrativo dos instantdneos dos
amadores ¢ precisamente revelar imperfeigdo e desordem. “A foto ndo esta certa. Nao foi bem batida. Ndo possui
uma composigdo. Nio foi pensada. E desse desequilibrio, dessa ignordncia e dessa inocéncia real em relagio ao
meio que decorrem suas enormes vitalidade e expressividade.”
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As imagens amadoras publicadas na imprensa, ndo apenas as de impacto
(catastrofes naturais, acidentes, assassinatos etc.) mas de tudo que acontece sem estar
agendado, levam a percep¢do de que os fotojornalistas perderam definitivamente a
exclusividade de registrar eventos que, sem eles, permaneceriam inéditos visualmente
— pelo menos em termos fotograficos. Torna-se inutil para o reporter-fotografico
dedicar-se portanto a procura de um furo de reportagem porque os primeiros que
conseguem a noticia sdo aqueles que a vivem — no caso os cidadaos com celulares. Na
opinido de Davide Monteleone (2013), a imensa produ¢do amadora resultou no fim do
hot news para o profissional, que chegard atrasado para capturar as coisas que
aparecem e somem inadvertidamente.

Assim como o tsunami na Asia, o atentado terrorista ao metrd londrino, em
2005, representa de modo bastante plausivel a presenca do amador no sistema de
noticias. Ao contrario da catastrofe do World Trade Center, a céu aberto e transmitida
ao vivo de Nova lorque para todo o planeta, trés das quatro explosdes na capital
inglesa aconteceram debaixo da terra, impossibilitando testemunho imediato da midia.
Com o metrd fechado a imprensa, os fotografos viram-se impedidos de acessar as
areas onde os explosivos foram detonados. Uma primeira fotografia do interior do
metr6 foi divulgada no inicio da tarde pela SkyTV e pela BBC, a mais importante
rede de televisdo britanica. Ela mostrava o passageiro Adam Stacey, iluminado pela
luz de emergéncia do trem, cobrindo o rosto com um lengo para ndo inspirar fumaga
(fig. 2). A foto, tomada por Elliot Ward, havia sido postada no site MoblogUK,
destinado ao compartilhamento de fotografias, antes de ser capturada pelas emissoras
de TV. Uma segunda foto, realizada as 9h30 por Alexander Chadwick nas
proximidades da estacdo King’s Cross, foi enviada quatro horas e meia depois pelo
proprio autor a BBC. No dia seguinte, as imagens granuladas, que tornariam-se
iconicas dos atentados em Londres, foram destaque em publicagdes tradicionais do

mundo inteiro.
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Fig. 2: Adam Stacey durante atentado no metr6 de Londres

Principalmente por causa do lugar inédito que ocuparam nos veiculos de
comunicagdo, especialistas e observadores da midia consideraram as fotografias
amadoras do atentado terrorista no metr6 de Londres simbolos de uma nova etapa do
noticiario visual. As imagens realizadas pelas proprias vitimas, inéditas em relacdo
aos modos de captagdo, transmissdo e difusdo de conteudos visuais, assombraram a
imprensa e foram classificadas como fenomenos sociais sem precedentes. Dias apos
as explosdes, Dennis Dunleavy (2005), professor da Universidade de Oregon, resumiu
da seguinte forma um sentimento que parecia comum: “A historia do fotojornalismo
foi feita na semana passada. Pela primeira vez, The New York Times e The
Washington Post publicaram na primeira pagina fotografias feitas por jornalistas
cidaddos com cameras de celulares”. As imagens contribuiram ainda para incrementar
debate a respeito de um jornalismo praticado por pessoas comuns, sem formacao
profissional na area, que coletam e disseminam informagdes sobretudo pelas redes
sociais. A caracteristica central desse tipo de jornalismo ¢ que, com auxilio das
modernas técnicas de producado e difusdo de imagens, cidaddos podem relatar noticias
de ultima hora as vezes mais depressa que a midia classica.

Mas a ideia de um jornalismo cidaddo provou ir além de testemunhar
circunstancias traumadticas e distribui-las pela internet. Abriu possibilidades de
mobilizacdo da opinido publica para constru¢do e apoio de movimentos sociais em
canais previamente ndo controlados. A produ¢do amadora tornou-se uma maneira de
apresentar pontos de vista distintos do viés instaurado pela grande imprensa ou

solicitar atencdo para situagdes e eventos que a midia negligencia. Nas redes sociais,
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milhares de pessoas passaram a exercer ativismo politico e assumir posi¢cao de
resisténcia diante de governos, grandes organizacdes e estruturas empresariais.

Um exemplo de como as novas tecnologias tém servido como instrumento de
luta ocorreu em 2013, na Turquia. Quando um pequeno grupo de manifestantes que
estava reunido no Parque Gezi, em Istambul, num protesto contra derrubada de
arvores para construcdo de um shopping center, foi brutalmente reprimido pela
policia, a populagdo criticou a CNN local por ndo noticiar o uso desproporcional da
forca militar. A rebelido contra o plano de desenvolvimento urbano do governo logo
aumentou e, num processo de auto-documentacdo, os ativistas produziram fotos e
videos para demonstrar, por exemplo, que policiais respondiam violentamente a
natureza pacifica dos protestos. A onda de insurreicao espalhou-se por outras cidades
do pais e transformou-se num dos maiores movimentos de resisténcia civil na Turquia
dos ultimos trinta anos. E natural tragar um paralelo entre o que os turcos fizeram; o
Ocupem Wall Street, ocorrido dois anos antes em Nova lorque, que criticava excessos
do capitalismo; a Primavera Arabe, onda de protestos que comecou na Tunisia em
2011 e logo depois atingiu diversos paises do Oriente Médio; e as manifestacdes
contra o governo de Dilma Rousseff que mobilizaram multiddes nas principais
cidades brasileiras em 2013.

Além de inscreverem-se num movimento global de contestacdo dos governos
pela via da saida as ruas, todos esses movimentos, em determinada medida, tiveram
na producdo de noticias divulgadas pelas redes sociais uma poderosa base de apoio
para suas atividades. Fotos e videos tinham duas fungdes-chave: assegurar que abusos
policiais fossem documentados e noticiados e integrar uma midia alternativa que
pudesse comunicar histdrias para uma audiéncia on-line — no caso dos manifestantes
dos paises da Primavera Arabe havia ainda necessidade de denunciar a existéncia de
sociedades oprimidas e governadas por ditaduras ha décadas no poder. Diretamente
envolvidos em suas revoltas, os amadores registraram momentos que foram vistos por
milhdes de pessoas no mundo inteiro — ndo apenas na internet e nas redes sociais, mas
também em tradicionais veiculos de comunicagdo — e tornaram-se indispensaveis na

luta popular. "

' Um video anénimo postado no YouTube, por exemplo, exibiu uma mulher (Neda Agha-Soltan) morta com um
tiro no peito durante conflitos entre manifestantes e a policia do presidente iraniano Mahmoud Ahmadinejad,
suspeito de fraudar as eleigdes para manter-se no poder. Ja as cenas gravadas por um revolucionario libio que
documentam Muammar Kadhafi sendo capturado e assassinado por rebeldes em outubro de 2011 sdo imagens de
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Além das imagens captadas por pessoas comuns envolvidas em
acontecimentos chocantes e das documentagdes realizadas e transmitidas em tempo
real por grupos insurgentes em areas de tensdo, outra vertente amadora tem ganhado
destaque ultimamente. Trata-se de uma importante (e original) iconografia produzida
por soldados. Apesar de haver registros de abusos e torturas (notadamente os
infligidos pelos militares americanos aos prisioneiros de Abu Ghraib), de cenas
infames (fuzileiros navais americanos urinando em corpos de guerrilheiros talibas), de
combates violentos (como a série de Jay Romano sobre explosdes no Iraque) e da
rigida rotina das tropas (em patrulhas proximas as linhas de frente, por exemplo), a
maioria dos soldados interessa-se pelas atividades que revelam momentos de
descontracdo, sejam ao ar livre ou dentro das barracas. Eles retratam-se praticando
musculagdo, jogando videogame, assistindo DVDs, fazendo barba, cortando cabelo
uns dos outros ou dormindo em beliches. No lugar de reportar a crueldade da guerra,
as imagens funcionam como documentagdo de aspectos privados da vida no front que,
normalmente fora do olhar da midia e do publico, sdo divulgadas nas redes sociais —
uma outra parcela, enviada diretamente para parentes mais proximos por meio de CDs
ou e-mails, permanece guardada no ambito familiar.

“Essa geragdo digital de soldados existe numa nova relagdo com a experiéncia
da guerra. Eles sdo agora potenciais testemunhas e fontes dentro da documentagdo de
eventos, ndo apenas atores das imagens. [...] A maioria quer compartilhar suas
historias pessoais e perspectivas”, afirma Liam Kennedy (2013, pp. 480, 481), que
realizou estudo sobre a fotografia de soldados americanos na guerra do Iraque (2003-
10). Kennedy detectou que a fotografia turistica também ¢ muito comum entre os
militares que, geralmente armados e usando uniformes, aparecem posando sorridentes
diante de paisagens naturais (como o pdr do sol no deserto), monumentos, murais ou
estatuas ou ao lado de animais como camelos. Ainda proéxima desse sistema estd a
“foto troféu”, como denomina Kennedy, em que os soldados surgem diante de prédios
ou dentro de palacios pertencentes ou associados ao ditador Saddam Hussein. “Essas
imagens constituem uma crénica do que soldados americanos desejaram e temeram,

do que admitiram e negaram, das ‘coisas que carregaram’. Esse material esta

incontestavel valor historico sobre o ditador, cuja morte ¢ um marco da Primavera Arabe. “Muammar Kadhafi
morreu diante de um telefone celular, ndo diante de uma camera fotografica de um profissional”, diz Samuel
Bollendorff (2014). Frames retirados desses videos receberam mengdes especiais do World Press Photo — nos
ultimos anos o concurso passou a atribuir Mengdo Especial quando uma imagem, realizada por um fotografo
amador, teve papel fundamental na cobertura jornalistica internacional.
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construindo lentamente o que vai tornar-se um dos mais completos arquivos da

experiéncia da guerra” (KENNEDY, 2013, p. 485).

1.1.1.1 Nao somos todos fotojornalistas

Com a produgdo amadora sendo portadora de testemunhos inalcangaveis pelos
fotografos profissionais, sustentada pelo valor de noticia que supera problemas
técnicos e estéticos e consolidada na internet, onde qualquer individuo acessa
facilmente fotografias, videos, textos e sons em sites de noticias, redes sociais e blogs,
as pessoas jamais como agora receberam tamanha quantidade de informagao através
de imagens. Mas estar informado ¢ diferente de compreender. E o fotojornalismo,
embora normalmente associado a imediatez informativa e visto como uma expansao
visual do jornalismo, pode ser praticado (e conceituado) de modo mais extensivo e
complexo. Como uma atividade relacionada a uma documentagdo critica que visa
compreender, contextualizar, descrever e interpretar uma situagdo com objetivo de
levar o publico a interrogar-se de modo apropriado sobre o estado do mundo.

Ha dois pdlos, existentes ha décadas, bem definidos: de um lado um
fotojornalismo formatado para imprensa diaria, baseado na “linguagem do instante”,
que procura sintetizar todo o significado de um fato numa tUnica imagem para
complementar um texto e auxiliar o leitor a manter-se bem informado. E uma pratica
centrada em fatores como habilidade, instinto e coragem do fotografo para coletar
imagens de forte impacto emocional. Ao normalmente fixar o que ocorre no calor da
hora, sua producdo ¢ muitas vezes de importancia passageira. O fotojornalista que
estd subordinado a velocidade cada vez maior do fluxo de noticias amplificado pela
internet encaixa-se nesse vertente. Ele sente-se ameacado pela crise e acuado pelo
amador.

De outro lado, um fotojornalismo em profundidade, onde uma historia ¢é
contada através de uma série de fotos realizadas durante trabalho de investigacao
consistente, geralmente de tematica social, sendo inclusive muitas vezes capaz de
influenciar a opinido publica. E fruto do olhar singular de um fotégrafo que procura
distanciar-se da atualidade urgente para produzir ensaios densos, preocupando-se

mais em fazer transparecer uma tomada de posicdo moral do que tentar produzir um
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registro objetivo da realidade. O autor esforga-se para apreender e interpretar
determinada conjuntura a fim de avaliar como os acontecimentos interferem nas
condi¢des de vida dos retratados. Menos sensivel a imagem-choque, sua obra, se ndo
chega a ser atemporal, ¢ menos momentanea que a fotografia de atualidades e parece
mais “nobre”, sem o “psicodrama visual da informa¢ao” (LAVOIE, 2001, p. 135). A
fotorreportagem requer maior planejamento, pesquisa e reflexdo, além de escolhas
técnicas (como tipo de cAmera e objetivas) e estéticas (uso de cor ou preto e branco,
iluminacdo natural ou artificial etc.). Enfim, como diz Henri Cartier-Bresson (2011, p.
147), trata-se de “uma operagao progressiva da cabega, do olho e do coragdo a fim de
exprimir um problema, fixar um acontecimento ou certas impressdes”.

O profissional adepto da fotorreportagem estd dentro de um complicado
sistema de producdo, ndo mais sustentado pela midia impressa, que necessita de alto
investimento tanto em termos financeiros quanto de tempo de trabalho. Mesmo sem
associar-se as redagdes, ndo descarta totalmente jornais e revistas, que costumam
veicular seus projetos. Ao manter-se fora dos prazos apertados da imprensa didria e
dos critérios de noticiabilidade pautados na velocidade, atualidade e acdo, o reporter-
fotografico aproxima-se do fotodocumentarismo, campo tradicional da fotografia e
que também mantém compromisso com a realidade — essa afinidade pode ser vista nas
obras canonicas de Eugene Smith e Sebastido Salgado, por exemplo.

Consequentemente, se mais do que coletar noticias para rapidamente divulga-
las, o objetivo maior de uma parcela dos fotojornalistas ¢ observar, estudar,
compreender, analisar e interpretar um fato para sé entdo apresentar ao publico “a
melhor versao possivel da verdade”, ¢ razoavel argumentar que nem todo amador esta
interessado ou tem condi¢des de realizar tal tarefa. E aceitavel inferir que um
amador, dotado de presenca de espirito diante da imponderabilidade de um
acontecimento, simplesmente produz um documento visual do que emerge a sua
frente, sem zelo na técnica e cuidados na luz. Enquanto um profissional,
particularmente aquele que trabalha na tradi¢do da fotorreportagem, mais do que
registrar um caso notavel, tem potencial para realizar um relato mais aprofundado,
contextualizado e provido de visdo particular para fazer o publico compreender
melhor uma situacgao.

Essa distingao foi explicitada pelas duas edi¢des da Paris Match dedicadas

amplamente ao tsunami tailandés — uma de dezembro de 2004 e outra de janeiro de



40

2005. A primeira integrou diversos clichés de amadores e reproduziu na capa uma
imagem, feita por um turista francés, da onda gigantesca (fig. 3). Diretor de redacao
da Paris Match, Olivier Royant (apud GIRARD; PSENNY, 2005) explicou que a
decisdo de destacar uma fotografia amadora, mesmo de ma qualidade, deveu-se ao
fato de que a onda era o “personagem principal do drama”. A segunda edi¢do exibiu
uma fotografia em preto e branco de Philip Blenkinsop, membro da agéncia Noor, que
esteve no local dias ap0ds a catastrofe para relatar o sofrimento da populagdo, sem a
presenca de turistas. A revista francesa demonstrou dessa forma uma tensdo existente
entre amadores e profissionais: imagens muitas vezes ruins tecnicamente, mas
impactantes e instantaneamente transmissiveis, versus trabalhos realizados por
reporteres  habilitados para elaborar histérias fotograficas com maiores

responsabilidades éticas e cuidados estéticos.

BEAN 1NN
Soudain, la vague
de mort

Nos repocters en Thadlande; au Sri Lanka,
aux Maldives

24 PAGES SPECIALES

———

Fig. 3: Amador documenta tsunami

Além disso, a cobertura do tsunami, ao mesmo tempo que levou o fotografo a
conscientizar-se de que uma nova configuragdo do cendrio midiatico representava um
estado grave para sua profissdo — ele havia perdido a exclusividade de testemunhar
eventos inesperados —, ativou o instinto de sobrevivéncia da categoria para nao
dobrar-se a concorréncia do amador. Uma parcela viu no grande volume de imagens
digitais amadoras na midia uma oportunidade para comegar a desenvolver novos
modos de abordagem da realidade, distintos da visdo tradicional do fotojornalismo.

Militantes da area passaram também a construir de maneira mais contundente um
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discurso amarrado na separagdo entre profissional e amador e na concepgao de que
tirar fotos ndo transforma ninguém em fotojornalista.

Para Jean-Frangois Leroy (2014) existe uma diferenga fundamental: o
profissional vai atras da informacdo, enquanto o amador inesperadamente encontra-se
diante dela quando sua vida conecta-se com um momento dramatico ou memoravel.
Seu primeiro reflexo numa situagdo extraordinaria ndo ¢ informar, mas sobretudo
obter um suvenir, mesmo que de uma tragédia pessoal ou coletiva. Na opinido de
Michel Setboun (2014), ex-fotografo da agéncia Sipa que trabalhou para revistas
como Time e Newsweek, isso esta relacionado a vontade humana de querer conservar
memorias de acontecimentos marcantes. André Gunthert (2009) afirma que registrar
uma calamidade pode representar para o amador uma maneira de suportar o choque
de uma realidade arrasadora. “Diante do traumatismo, produzir imagens ¢ uma
atividade que permite retomar pé, situar-se no processo, reapropriar-se do
acontecimento”.

Embora admita que qualquer pessoa pode casualmente tirar uma fotografia
extraordinaria, com significativo valor informativo e impacto visual, Dimitri Beck
(2014), editor-chefe da Polka Magazine, especializada em fotojornalismo, afirma que
um amador dificilmente consegue contar uma histéria através de uma série de
imagens. Ao passo que um reporter-fotografico, que cobre pautas de modo
sistematico, tem capacidade para regularmente fazer boas fotos e organiza-las numa
narrativa visual. Como essa qualidade, propria aos profissionais, principalmente
aqueles que desenvolvem projetos inspirados no fotodocumentarismo, estd
naturalmente, segundo Beck, fora do entendimento dos amadores, parece sensato
considerar que somos todos fotografos, mas ndo todos fotojornalistas.

Davide Monteleone (2013), que retrata a sociedade russa desde 2001, afirma
ser absolutamente errado creditar a fotografia jornalistica como sendo fruto do acaso e
ndo de um trabalho determinado. Monteleone garante que a profissdo de fotojornalista
“ndo resume-se a produzir fotos e envia-las pela internet”, além de “geralmente exigir
conhecimento profundo do assunto tratado”. Ou seja, bom fotojornalismo nao ¢
produto da sorte. Uma opinido que parece consensual ¢ a de que amadores ndo podem
substituir fotografos profissionais, particularmente quando um jornal ou revista
propde-se a estimular seus leitores a reflexdo aprofundada sobre uma determinada

problematica.
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“Um servigo fotografico vibrante e dindmico contribui ndo apenas para dotar
um jornal ou revista de uma voz propria, mas também ¢ um poderoso motor
jornalistico no interior de um jornal”, acredita o reporter-fotografico Paul Hansen
(2013, p. 4). Sob essa perspectiva, nem mesmo o0s paparazzi podem ser substituidos
pelos amadores. “O trabalho de investigacdo, de perseguicdo, de esconder-se de um
verdadeiro paparazzo ndo estd ao alcance de qualquer transeunte e de seu telefone
celular. Acho que esse tipo de fotografia altamente roubada, que poderiamos chamar
de fotografia paparazzi de alta qualidade, ainda tem bons anos”, afirma Clément
Chéroux (apud RAYNAUD, 2014, p. 11). O raciocinio aqui ¢ que a imprensa, seja ela
de que estilo for, precisa oferecer conteudo de qualidade. Como isso depende de bons
jornalistas, enxugar redagdes ¢ visto como um caminho para tornar os jornais
dispensaveis numa época de oferta abundante de relatos feitos por amadores — apesar
de muitas vezes serem de qualidade contestavel.

Um outro aspecto explorado pelos profissionais na batalha por espago nos
meios de comunicacdo ¢ exatamente a pequena confiabilidade da procedéncia dos
informes amadores. Com avango da difusdo de noticias em tempo real pelas midias
digitais, torna-se mais facil ser enganado. Trata-se de um problema paradoxal, pois a
tecnologia que permite produzir e compartilhar testemunhos ¢ a mesma que torna
possivel apresenta-los fora de contexto, além de alterar imagens facilmente. O perigo
da imprensa divulgar informagdes falsas encontra-se no cruzamento entre
profissionais avidos por noticias e pessoas dispostas a adulterar fatos, particularmente
aqueles associados a manifestagdes revoluciondrias ou politicas.

Na Primavera Arabe e na revolugdo libia, por exemplo, combatentes e vitimas
de regimes autoritarios foram capazes de documentar com telefones celulares e
cameras digitais baratas suas proprias batalhas e manifestacdes, enviando para as
redes sociais fotografias e videos que mostravam ao mundo marcas de bravura ou
sofrimento de seus povos. A impressdo ¢ que cada faccdo em luta passou a ter seu
proprio canal de noticias a fim de exibir a guerra sob o angulo mais favoravel para si
mesma — 0 que ndo ¢ necessariamente uma novidade pois, além de documentar
conflitos armados no planeta desde o século XIX, a fotografia sempre foi usada pelos
paises beligerantes como instrumento para convencer civis sobre a legitimidade de

lutas armadas ou a superioridade de seus exércitos. Isso resulta numa intensa



43

propaganda onde as partes envolvidas muitas vezes falsificam informagdes visando
conquistar simpatia da populagao.

A batalha midiatica que existe paralelamente a revolta civil na Siria ¢
exemplar dessa situagdo. De ambos os lados do conflito, onde rebeldes lutam desde
2011 contra uma das ditaduras mais opressivas do Oriente Médio, produtores criam
videos para serem veiculados na internet, particularmente em canais do YouTube. Os
videos, apresentados por ancoras amadores que reproduzem sistema tipico das
emissoras de televisdo, documentam (supostas) atrocidades e celebram vitorias na
guerra. “Um subconjunto desses videos oferece imsights sobre um conflito em
andamento e insuficientemente coberto. Outros sdo propaganda, com pilhas de pneus
em chamas usadas para produzir um pano de fundo para dramatizar efeitos da guerra
numa vizinhanga particular ou grupo étnico”, afirma Ethan Zucherman (2014, p. 39).

Na Venezuela, em 2014, houve um caso na circunvizinhanga com o da Siria.
Fotografias foram colocadas em novo contexto e delas feitas novas associagoes.
Adversarios do presidente Nicolds Maduro usaram fotos de manifestagdes no Brasil,
Chile, Egito e Tailandia para noticiar um ato publico contra o governo, que culminou
num choque entre policiais e membros da oposi¢ao no centro de Caracas. Divulgadas
pela midia venezuelana e redes sociais, as imagens serviram para “provar’ que a
policia havia reprimido violentamente o ato contra Maduro. Da mesma forma,
imagens de mobilizagdes populares pela independéncia da Catalunha acabaram
apresentadas como sendo da marcha oposicionista na capital da Venezuela. Apesar de

haver precedentes na propria historia da fotografia,'' Anne Wilkes Tucker (2013, p. 2)

'No classico Fotografia e sociedade (1974), Giséle Freund divulga exemplos de fotografias que tiveram seus
contextos modificados para informar o contrario do que a imagem representava originalmente ou cendrios que
foram alterados para acentuar determinado aspecto. Freund apresenta casos de diferentes épocas, contextos e
géneros fotograficos. Cita a Farm Security Administration (FSA), alvo de controvérsia por causa de uma imagem
produzida em 1936 por Arthur Rothstein. Rothstein fotografou um cranio de boi embranquecido pelo sol no local
estéril e seco onde o havia encontrado. Depois colocou o mesmo cranio sobre uma terra coberta de grama e fez
uma segunda imagem. A polémica nasceu quando um diario de North-Dakota publicou as duas fotos lado a lado.
Repercutida por outros jornais americanos, a historia tornou-se um escandalo. A principal critica era que Rothstein
fotografava com elevado sentido simboélico e tentava impactar o publico com algo inexistente. Freund comenta
também um caso vivido por Robert Doisneau, que teve uma fotografia utilizada sem sua autorizagdo ou
conhecimento. Tratava-se da imagem de uma jovem mulher tomando um copo de vinho encostada ao balcdo de
um bistrd enquanto era observada por um homem de meia idade. A fotografia, feita com a concordancia dos
personagens, foi publicada na revista Le Point numa edigdo consagrada aos restaurantes parisienses. Pouco tempo
depois apareceu nas paginas de um pequeno jornal editado por uma instituigdo contra o alcoolismo para ilustrar
um artigo a respeito dos maleficios das bebidas alcoodlicas. A mesma imagem surgiu ainda numa revista de
escandalos, que a reproduziu a partir de Le Point, portanto sem permissdo do fotégrafo, e com uma legenda que
ligava o casal a prostituicdo em Champs-Elysées. Freund aborda ainda o trabalho de Roger Fenton na Guerra da
Criméia, em 1855. Sob comanda do governo britdnico, Fenton fez duas fotos de um campo de batalha, sempre com
a camera na mesma posi¢do. A primeira mostra uma estrada de terra vazia. A segunda, conhecida como The valley
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afirma: “Na era digital, entende-se que fotografias e outras formas de informagao sao
maledveis e muitas vezes disseminadas para manipular a opinido publica tanto quanto
para informar. Uma imagem ndo muda, mas como ela ¢ percebida muda”.

As documentacdes produzidas pelos rebeldes sirios ou pelos militantes
venezuelanos anti-governo levantam algumas questdes. Como verificar a veracidade
das imagens produzidas pelos amadores? Como evitar manipulagcdes de mentirosos
que aproveitam a oportunidade proporcionada pelo digital para criar documentos nao
auténticos? Como conferir se uma fotografia ou video que vem de determinado lugar
¢ mesmo daquele lugar e ndo de outro qualquer? Como saber quem ¢ realmente autor
de uma imagem e quais suas motivagdes? Sdo perguntas dificeis de responder e que
representam verdadeiro desafio para jornalistas que querem fazer bom uso do material
que circula pela internet, onde tudo coexiste numa “balburdia informativa”.

O laboratério de midia civica do Instituto de Tecnologia de Massachusetts
(MIT) desenvolveu uma avangada tecnologia para tentar garantir a confiabilidade das
informagdes on-line. O centro de pesquisa utilizou ferramentas digitais para checar e
validar textos e imagens partilhados pelas redes sociais. A experiéncia high-tech nao
deu certo. “Essa pesquisa foi frustrante e finalmente sem éxito. NOs recentemente
abandonamos o esfor¢o, concluindo que ndo poderiamos verificar a midia social de
forma répida e em grande escala”, informou Zucherman (2014, p. 40). Ha empresas
que tém adotado medida mais simples em relacdo a superprodugdo iconografica: a
contratacdo de editor responsavel pela filtragem, andlise e comprovagdo dos dados
enviados pelos amadores ou retirados da internet. Segundo Horst Faas (2008, p. 231),
lendario editor de fotografia da Associated Press (AP), essa pratica estd presente na
imprensa alema desde final da década passada, quando a Stern empregou dois editores
para verificar clichés que chegavam a revista (datas, locais onde teriam sido
realizados e identidade das pessoas fotografadas).

A complexa rede de informagdo e desinformagdo que compde a internet,
aliada a evidéncia que um fotojornalista submete-se a leis, convengdes e linhas
editoriais as quais um amador ndo estd subordinado, da ao profissional possibilidade
de reivindicar para si maior credibilidade na produgdo de testemunhos visuais. “Se os

jornalistas devem em principio respeitar seus codigos deontoldgicos, quem pode

of the shadow of death e mais reproduzida nos livros sobre historia da fotografia, contém balas de canhdo
espalhadas na estrada.
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assegurar isso em relacdo aos amadores?”, interroga Faas (2008, p. 231). Na medida
em que imagens de carater noticioso ndo podem ser aceitas de maneira aleatoria, a
integridade jornalistica estaria assim ligada ao autor que as produz. O ideal seria saber
sobre sua respeitabilidade — ¢ também da do veiculo que divulga a informagio —'°
para avaliar se determinada fotografia estaria livre do risco de ter sido manipulada.
“Embora o valor de uma imagem individual esteja diminuindo, o valor do trabalho
ainda existe. Hoje, o valor reside com o fotografo”, afirma Stephen Mayes (apud
RITCHIN, 2013, p. 106), diretor da agéncia VII Photo.

No entanto, casos de fotojornalistas que montaram situa¢des, mudaram
contextos ou adulteraram fotos digitalmente demonstram que os profissionais nao
estdo acima de qualquer suspeita. Problemas envolvendo fotdgrafos, agéncias de
noticias, jornais, revistas e concursos de fotojornalismo tém alimentado crescente
debate sobre a perda da credibilidade da fotografia de imprensa. Em 2015, a discussao
ganhou enorme repercussdo por causa da controvérsia causada pelo World Press
Photo. Depois de uma contenda que arrastou-se durante varios dias, a organiza¢ao do
concurso retirou o prémio de Giovanni Troilo na categoria “problemadticas
contemporaneas”. Troilo havia produzido informagdes falsas em The dark heart of
Europe, ensaio sobre a cidade belga de Charleroi, “assolada pela pobreza provocada
pelo colapso da produgdo industrial e pelo aumento do desemprego”. Apesar da
evidente mise en scene em algumas fotos, o dado determinante para a decisdo do juri
foi descobrir que uma imagem havia sido armada em Molembeek, regido proxima a

capital Bruxelas, distante cerca de cinquenta quilometros do local indicado (fig. 4).

12 Diretor editorial da agéncia Magnum, Clement Saccomani (2014) afirma que a credibilidade passa também pelo
veiculo que divulga a noticia, pois ha instituigdes que gozam de alto conceito junto a opinido publica. “Se uma
foto ¢ publicada amanhi de manha em qualquer lugar, ninguém vai acreditar nela. Mas se sai a0 mesmo tempo na
BBC, Al Jazeera, Le Monde, TV Globo, New York Times, Financial Times, Wall Street Journal...”
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Fig. 4: The dark heart of E’L;rope, Giovnni Troilo, 2014

Se casos de reporteres-fotograficos que criam situagdes ou mudam contextos
de suas imagens podem ser considerados esporadicos, fotos adulteradas através das
tecnologias digitais tém sido descobertas com uma frequéncia assustadora. Ainda na
edi¢do de 2015, o World Press Photo eliminou vinte por cento dos classificados para a
fase final do concurso apds especialistas constatarem que suas fotos haviam sofrido
manipulacdo digital. H4 regras para tentar controlar o nivel de interferéncia permitida
durante processo de tratamento digital de fotografias jornalisticas, que podem variar
um pouco conforme cada instituigdo. Mas duas delas, simples e diretas, sdo
largamente aceitas: nunca adicionar ou subtrair elementos da imagem na pods-
producdo. A quebra desse codigo de ética tem sido punida com rigor.

Em 2014, a Associated Press interrompeu sua relagdo com Narciso Contreras,
um fotégrafo independente ganhador do Pulitzer no ano anterior e acostumado a
cobertura de conflitos no Oriente Médio, porque ele removeu uma camera de video
que aparecia no canto inferior esquerdo de uma foto feita na Siria. Uma das
ocorréncias mais notorias desse tipo de conduta considerada intoleravel envolveu
Brian Walski, do Los Angeles Times. Em 2003, durante a guerra do Iraque, o
fotojornalista acabou demitido ao combinar elementos de duas fotografias para criar
uma terceira, mais impactante visualmente. Trés anos depois, Adnan Hajj, freelancer

da Reuters, na tentativa de dar mais dramaticidade aos seus registros de ataques



47

aéreos israelenses ao Libano, aumentou e escureceu uma nuvem de fumaca que saia
de um prédio em Beirute.

Mas diferente de historias anteriores em que a violacdo foi descoberta por
leitores ou outros fotdgrafos, a de Contreras tem uma particularidade. Diante de um
dilema moral, o fotégrafo contou aos editores da AP que havia mudado o resultado da
fotografia. A decisdo pela demissdo foi imediata e irrevogavel, embora uma
investigacdo tenha demonstrado que nenhuma outra alteragdo havia sido feita nas
cerca de quinhentas imagens que Contreras depositara no arquivo da agéncia. Uma
adverténcia ou suspensdo teriam sido mais apropriadas? Nao na opinido do editor de
fotografia do The Guardian, Roger Tooth, para quem as agéncias e seus clientes,
entre eles o jornal inglés, confiam na autenticidade das fotos.

Num ambiente de noticias, tudo gira em torno de uma cadeia
de confianca: que vai dos fotografos, através das agéncias,
jornais e sites, para os leitores. Se essa cadeia ¢ quebrada,
qualquer imagem pode ser suspeita. E ndo se pode permitir que
isso acontega. Por uma boa razdo, a AP tem suas proprias
regras, e ¢ muito claro para todos os fotdgrafos que nenhuma

r

manipulagdo ¢ tolerada. Fotdgrafos foram demitidos no
passado e receio que nesse caso a decisdo correta foi tomada —
para o bem maior do fotojornalismo (TOOTH, 2014).

De fato, a manipulagdo digital das imagens ndo ¢ anddina. Ela causa duvidas
na cabeca do espectador quanto a fidedignidade da informagdo transmitida pela
fotografia, que pode ser alterada praticamente sem deixar rastros. Fundamentalmente,
o que ocorre hoje ¢ uma maior naturalidade no processo de manipulagdo de
fotografias, mais facil para o autor e dificilmente visivel para o leitor. Programas
como Photoshop tornaram acessiveis para fotografos profissionais e amadores
técnicas complexas que durante décadas foram exclusividade de especialistas no

R oo 13 ;. o« ..
laboratorio quimico. ~ E comum a pratica de corrigir digitalmente uma fotografia para

1 A adulteragio de documentos fotograficos ndo ¢ um fendmeno recente. Ocorreu em diversas midias e foi
adotada por regimes totalitarios ou democraticos para fins propagandisticos, por exemplo. Ha uma longa historia
de fotos falsas, que sempre foram possiveis devido aos processos de intervengdo na imagem. Joseph Stalin ¢é
responsavel pelo caso mais famoso de manipulacdo e falsificagdo por razdes politicas da historia da fotografia.
Nos anos 1930, Stalin mandou apagar das fotos oficiais ex-colaboradores que tornaram-se adversarios do regime
ditatorial implantado por ele na extinta Unido Soviética. “Néao ha exemplo no mundo moderno de uma conspiragido
da memoria semelhante. O paralelo mais proximo seria a pratica dos farads do antigo Egito que costumavam
mandar apagar dos monumentos os nomes dos farads anteriores para botar o seu no lugar”, afirma Paulo Leminski
(1986, p. 109), autor de uma biografia sobre Leon Trotski, um dos lideres da Revolug@o Russa de 1917 e uma das
maiores vitimas de Stalin. Outro exemplo notério, que durante varios anos serviu de principal modelo para mostrar
as suspeitas provocadas pela introdugdo das tecnologias digitais na fotografia de imprensa, ¢ a alteragdo do rosto
de O. J. Simpson na capa da Time. Em 1994, acusado de matar sua ex-mulher, o ex-idolo do futebol americano foi
preso pela policia de Los Angeles. Time e Newsweek publicaram simultaneamente uma foto realizada pelo servigo



48

melhorar a aparéncia de um retratado. “No mundo digital existe hoje uma expectativa
crescente [...] que fotografias de pessoas consideradas importantes serdo certamente
retocadas, pelo menos como cortesia, ou que muitos modificardo seus proprios
autorretratos (‘selfies’) e outras imagens antes de coloca-las nas redes sociais”
(RITCHIN, 2013, p. 49). Num texto de quase vinte décadas atras, Arlindo Machado
alertava, em tom apocaliptico, sobre o impacto da eletronica na fotografia.

A consequéncia mais obvia e mais alardeada da hegemonia da
eletronica ¢ a perda do valor da fotografia como documento,
como evidéncia, como atestado de uma pré-existéncia da coisa
fotografada, ou como arbitrio da verdade. A crenga mais ou
menos generalizada de que a cdmera ndo mente e de que a
fotografia é, antes de qualquer coisa, o resultado imaculado de
um registro dos raios de luz refletidos pelos seres e objetos do
mundo, enfim, toda essa mitologia a que a fotografia tem sido
associada desde as suas origens, tudo isso esta fadado a
desaparecer rapidamente. No tempo da manipulagdo das
imagens, a fotografia ndo difere mais da pintura, ndo estd
isenta de subjetividade e ndo pode atestar mais a existéncia de
coisa alguma (MACHADO, 1998, p. 320).

No entanto, a fotografia digital ndo elimina a indexicalidade, pois conserva
uma ligagao fisica com o referente, além de assemelhar-se a coisa representada — fator
decisivo para que possa atestar evidéncia judicial ou ser usada em documentos de
identificacdo pessoal. A principal diferenca em relagdo ao sistema analogico € que em
vez de uma pelicula emulsionada por sais de prata sensiveis a radiacdo luminosa, ¢
um sensor Semicondutor de Oxido Metalico Complementar (CMOS) — nas cameras
digitais mais antigas um Dispositivo de Carga Acoplada (CCD) — que captura a luz
refletida do objeto fotografado. Ambos os tipos de sensores sdo fotossensiveis e
geram energia elétrica proporcional a quantidade de luz incidente. Convertida em
corrente de digitos binarios, essa energia ¢ transcrita num arquivo de imagem digital
armazenado na memoria da cdmera ou num cartdo de memoria. “As séries de dados
numéricos produzidos por uma camera digital e a imagem da fotografia quimica
tradicional s3o ambas determinadas indexicalmente por objetos que estdo fora da
camera”, afirma Tom Gunning (2008, p. 25).

Segundo Gunning, o Photoshop tampouco representa o “fim da verdade

fotografica”. Sem negar a “facilidade, velocidade e qualidade da manipulacdo

de identificacdo judiciaria. A comparagdo das duas capas revelou uma interferéncia feita pela Time, que escureceu
a cor da pele de Simpson e acrescentou uma auréola negra em torno de sua figura para deixar a imagem mais
dramatica. Além de criticada pela manipulagdo da fotografia, a revista foi acusada de racismo.
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digital”, afirma que a reclama¢do de que a imagem digital pode ser manipulada de
uma maneira que a fotografia analogica ndo poderia deve ser limitada. Primeiro pelo
dado concreto de que a fotografia que utiliza filme também estd aberta a
procedimentos que podem atenuar o indexal. E possivel transformar a aparéncia de
uma pessoa por meio de técnicas de laboratério ou no momento da tomada da imagem
através do uso de filtros, lentes aberrantes, desfoques e borrdes. Segundo pelo aspecto
de que a exatidao de uma foto (a que reflete visualmente seu objeto) necessita, além
da base indexical, do reconhecimento por parte do leitor de como ela ¢ parecida com
seu referente. Dessa forma o poder do digital de “transformar” uma imagem depende
da manutencdo de “certos aspectos da acuidade visual e da reconhecibilidade da
imagem original”. O autor critica o teor da discussdo sobre as técnicas digitais.

Grande parte da discussdo sobre a revolugdo digital envolve o
seu suposto efeito devastador sobre a reivindicagdo de verdade
da fotografia, a partir tanto de uma posicdo paranoica
(fotografias serdo manipuladas para servir como evidéncia de
coisas que ndo existem, levando a populacdo a acreditar em
coisas inexistentes), quanto do que podemos chamar de posicao
esquizofrénica (celebrando a liberdade da imagem fotografica
em relacdo as reivindicagdes de verdade, nos langando em um
mundo presumivel de duvidas generalizadas, nos levando a
jogos universais, nos permitindo vaguear infinitamente pelos
véus de Maya) (GUNNING, 2008, p. 27).

E claro que esse tipo de argumento, que interessa pouco (ou quase nada) para
alguns artistas visuais e profissionais que atuam no ramo da publicidade, ¢ rechagado
por baluartes do fotojornalismo, entre eles institui¢gdes como Visa pour I’Image, que
hé vinte e cinco anos defende a informacao fotojornalistica de acordo com a doutrina

tradicional da fotografia de imprensa de fidelidade absoluta a realidade.'*

1.2 Possiveis caminhos para sair da crise

Esta parte do texto busca apresentar algumas agdes que vém sendo

implementadas por fotojornalistas independentes e donos de jornais para deixar a

14 A resolugdo do World Press Photo de anular a premiagdo de Giovanni Troilo aconteceu dois dias depois do Visa
pour I’Image anunciar que, em protesto as cenas montadas pelo fotografo italiano, ndo exibiria, em sua edi¢do de
2015, a tradicional exposi¢do com as imagens vencedoras do concurso — até a concluséo deste texto, a direcdo do
festival de fotojornalismo, que acontece em setembro e que reine cerca de 300 mil pessoas na cidade francesa de
Perpignan, ndo havia informado se a determinagao seria ou ndo revogada.
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crise para tras. Os fotografos tentam focar menos na midia impressa ao procurar
novos (ou mesmo nao tdo novos) meios para custear seus projetos € maneiras de
organizarem-se fora das redacgdes. Entre as estratégias mais comuns estdo a formacao
de coletivos fotograficos e o crowdfunding, método de financiamento participativo
que proporciona maior aproximac¢do com o publico, além de permitir aos autores
maior controle sobre suas decisdes estéticas e angulos de abordagem dos assuntos. J&
os empresarios acreditam que o paywall, sistema que exige do leitor uma assinatura
para ter acesso ao conteudo digital dos jornais, ¢ vital para o redesenho de um novo
modelo para seus negdcios. Pois os anunciantes, historicamente a principal fonte de
subsidios de jornais e revistas, ndo tém mais um bom retorno comercial ao investir no
impresso, atordoado com as mudancas de comportamento dos consumidores e
desgastado pela concorréncia da internet e da televisdo. O lado comercial ¢ sem
duvida um forte desafio para a midia impressa, que aposta também no conceito de

multiplataforma para atrair novos leitores.

1.2.1 Fotografos procuram novas aliangas

Parcialmente como resultado da crise na midia impressa, muitos
fotojornalistas t€ém escolhido atuar de modo independente em projetos desenvolvidos
em extensos periodos de tempo. Sem poder contar com jornais e revistas como
principais interlocutores, fotografos buscam novas aliancas com instituicdes e
profissionais de outras areas para produzir e distribuir suas historias. “Liberados das
limitagdes da grande imprensa e capazes de dar um cardter mais autoral a seus
proprios trabalhos, sem interferéncia editorial, eles agora t€ém o desafio de encontrar
um lugar, além de seus proprios sites, para publicar — e ainda um outro desafio: ser
pago pelo seu trabalho”, diz o ex-editor do New York Times Fred Ritchin (2013, p. 9).

Um dos fundadores do extinto coletivo L’(Eil Public (1995-2010), atualmente
representado pela agéncia Institute, Guillaume Herbaut exemplifica a atual dinamica
do reporter-fotografico, “muito estimulante intelectualmente”. Herbaut procura
incessantemente parcerias € modos de circular seus trabalhos de cunho documental,
além de experimentar narrativas. O intuito ¢ sempre elaborar reportagens, pensar e

olhar sob novos angulos. Imaginar como uma imagem pode, por exemplo, viver de
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outra maneira fora do papel. Isso contribui, claro, para redefinir sua atuagdo como
fotografo e os contornos da propria profissao. O webdocumentario La Zone, realizado
por Herbaut em parceria com o jornalista Bruno Masi, ¢ a0 mesmo tempo um modelo
da cultura transmidia (histérias contadas em varias midias) e da reunido de
patrocinadores em torno de um projeto.

La Zone, multimidia interativa que proporciona ao internauta um mergulho no
perimetro proibido que envolve a central atobmica de Chernobyl, na Ucrania, onde na
década de 1980 a explosdo de um reator nuclear provocou dispersdo de substincias
radioativas sobre grande parte da Europa, custou 150 mil euros (488 mil reais). O
Centre National de la Cinématographie (CNC) financiou 70 mil euros (227 mil reais)
enquanto o Le Monde, 30 mil euros (97 mil reais), além de dar apoio editorial. O
restante do orcamento e uma parte da produgdo técnica ficaram a cargo da Agat
Films, uma produtora de cinema. Lan¢ado no site do Le Monde em 2009, La Zone ¢
composto ainda por um livro, um blog e uma “instalacdo imersiva” aberta ao publico
em 26 de abril de 2011, em Paris, dia do aniversario de 25 anos do acidente de
Chernobyl. Além disso, ganhou uma versdo cinematografica que integrou, em 2014, a
programacao do festival de cinema documental Cinéma du Réel, na capital francesa.

Em 2015, com a Ucrania, tema central de seu percurso fotografico no
noticiario internacional, Herbaut estabeleceu nova associacdo, dessa vez com a
histéria em quadrinhos (fig. 5). Durante fevereiro, marco e abril, o fotdgrafo e o
desenhista Jean-Philippe Stassen, acompanhados do videasta Vadimsky, atravessaram
o pais para colher relatos de homens e mulheres vivendo em situagdo de extrema
tensdo por causa do conflito entre rebeldes separatistas pro-Russia e o governo
ucraniano. Publicadas no blog Ukraine d’Ouest en Est, hospedado no Le Monde, uma
série de cronicas unindo fotos, desenhos, videos e textos detalhou o cotidiano da
viagem. Havia ainda acordo com La Revue Dessinée para transformar a reportagem
numa HQ, mesclando fotografias e desenhos, e outro com a Editora Futuropolis para
publicagdo de um livro, dotado de narrativa ainda mais recuada no tempo e também

evidenciando a conexao entre as duas linguagens.
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Se a ideia de Herbaut ao procurar uma editora de quadrinhos para difundir
suas fotografias pode ser considerada pouco comum, apesar de existirem
precedentes,'” mudangas na cadeia de producio fotojornalistica sdo notadas de modo
mais contundente nas estratégias de financiamento de reportagens por meio de
organizagdes ndo-governamentais (ONGs), crowdfunding e instituigdes publicas ou
privadas. Nos ultimos anos, organizagdes humanitdrias incorporaram de modo mais
extensivo o uso da fotografia para sublinhar valores norteadores de suas condutas e
solicitar participacdo ativa do publico na solu¢do de problemas que atingem milhares
de pessoas. Se a midia impressa interessa-se menos por abordagens de cunho social,
esse setor tem apostado na capacidade dos fotojornalistas de gerar relatos substanciais
sobre temas humanitarios.

Além de facilitar a entrada em regides de dificil acesso, hd outras duas boas

razdes para considerar producente a relagdo entre reporteres-fotograficos e

!5 Em 2014, a Magnum entrou no universo das historias em quadrinhos ao langar um livro mesclando os desenhos
de Dominique Bertail, da editora Dupuis/Aire Libre, as célebres fotos de Robert Capa realizadas no Dia D. Omaha
beach, 6 juin 44 conta como Capa foi o unico fotégrafo a acompanhar o desembarque dos soldados americanos na
Normandia, operagdo que representa um marco na vitoéria dos aliados contra os alemaes na Segunda Guerra
Mundial. Um dos pioneiros na mistura entre fotografia e quadrinhos ¢ Didier Lefévre. De seu relato visual e
textual do periodo em que acompanhou integrantes dos Médicos Sem Fronteiras (MSF) no Afeganistdo, em 1986,
nasceu Le photographe, obra em trés volumes, com desenhos de Emmanuel Guibert, publicada na década de 2000.
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organizagdes ndo-governamentais: uma moral, outra financeira. A primeira esta
baseada numa “associacdo simbidtica” entre essas instituicdes e autores adeptos da
fotografia humanista, que procuram denunciar injustigas e situagdes inaceitaveis. Suas
imagens tornam-se elementos que complementam e apoiam processos de mudancas
que visam melhorar as condi¢cdes de vida das populacdes. James Nachtwey, que na
década de 1990 documentou a miséria na Somalia para o Comité Internacional da
Cruz Vermelha, declarou:

Organizagdes humanitdrias t€m um mandato para ajudar
aqueles em dificuldade. Elas tratam doencas, fornecem comida,
agua e abrigo. Sua assisténcia ¢ imediata e essencial.
Fotografos ndo fornecem o mesmo tipo de alivio, exceto na
rara situagdo quando ninguém mais estd em posi¢do de ajudar.
Em momentos como esses, ¢ incumbéncia do fotégrafo abaixar
a camera e envolver-se. No entanto, fotografos documentaristas
prestam servigo fundamental: eles informam, ou educam, uma
audiéncia massiva para corrigir as condigdes responsaveis pelo
sofrimento de um grande niimero de pessoas (NACHTWEY,
2009, p. 4).

Sebastido Salgado ¢ outro fotégrafo renomado que colaborou com ONGs. Em
1984-85, sob auspicios dos Médicos Sem Fronteiras (MSF), percorreu paises como
Eti6pia, Chade, Mali e Suddo para documentar a fome na Africa. Suas fotografias em
preto e branco, que procuravam dar dignidade aqueles que estavam sob sofrimento
profundo, foram publicadas no album Sahel, I’homme en détresse (1986). No entanto,
0 momento que marcou o inicio da colaboracdo entre profissionais da imprensa e
ONGs foi a fotorreportagem de Don McCullin sobre a fome no Biafra, no final dos
anos 1960. A imagem de uma crian¢a albina faminta levou Bernard Kouchner a
constatar pessoalmente o drama africano e depois criar os Médicos Sem Fronteiras.
“[A imagem] estava além da guerra, além do jornalismo, além da fotografia, mas nao
além da politica”, disse McCullin (apud RITCHIN, 2013, p. 102).

Além de valores morais como integridade e credibilidade, saldrios atraem
fotojornalistas para organizagdes ndo-governamentais. Em 2008, em artigo publicado
pela Popular Photography, Judith Gelman Myers destacou o potencial financeiro das
ONGs ao informar que o setor estava entre os dez maiores sistemas econdmicos do
mundo, movimentando um trilhdo de ddlares por ano (3,3 trilhdes de reais). Myers
(2008) alertou porém para algumas limitagdes na parceria entre fotografos e

instituicdes humanitarias: “Tao produtiva quanto possa ser a colaboracdo com uma
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ONG, ela normalmente significa que o fotégrafo estd trabalhando a servigo de
objetivos especificos da ONG, que pode determinar onde o fotégrafo vai, o que ele
fotografa, e que imagens serdo finalmente exibidas”. Um projeto colaborativo nessa
area requer do reporter-fotografico a concordancia com os objetivos e as politicas da
entidade financiadora. Samuel Bollendorff, habituado a relacionar-se com
estabelecimentos publicos e privados para desenvolver trabalhos documentais, d4 sua
versdo sobre o assunto:

Trabalhar para uma empresa ou fundagdo continua sendo uma
solugdo: os orcamentos sdo consistentes. E, ao contrario da
crenga popular, nunca fui menos livre realizando comandas para
essas instituigdes do que para um jornal. Ao contrario: em A4
[’abri de rien, produzido pela fundagcdo Abbé Pierre, fui diretor.
Entdo dirigi os menores detalhes, o que muitas vezes ¢
impossivel com um redator ou editor. No entanto, a nogdo de
cliente pode ser complicada. Quando trata-se de uma marca, a
presenca de um logotipo na reportagem pode transformar um
trabalho jornalistico honesto em publicidade. Em termos de
deontologia, € necessario estar atento, mas ndo podemos rejeitar
em bloco todas as evolugdes da profissdo sem correr o risco de
ndo trabalhar mais. Em ultima andlise, realizar projetos
corporativos me permite passar 0s seis meses seguintes
refletindo e formatando um novo projeto independente
(BOLLENDORFF apud RICHIERI, 2014).

Apesar de ser um dos paises que mais reclamam da crise na imprensa, a
Franca ¢ uma exce¢do cultural e econdmica para fotojornalistas que experimentam
possibilidades de criagdo e difusdo de imagens. A produgdo francesa de
webdocumentarios ¢ uma das mais prolificas do mundo — Thanatorama (2008), de
Julien Guintard e Vincent Baillais; Gaza-Sderot, la vie malgré tout (2008-09), de
Susanna Lotz, Jo€l Ronez e Alex Szalat; Le corps incarcéré (2009), de Soren Seelow,
Léo Ridet, Karim Elhadj, Bernard Monasterolo e Eric Dedier; La crise du lait (2010),
de Bollendorff; Les prix du riz: question de vie ou de mort (2011), de Nicolas Six;
Jour de vote (2012), de Simon Bouisson e Olivier Demangel; Jeu des 1000 histoires
(2013), de Philippe Brault; Chibanis: [’éternel exil des travailleurs maghrébins, de
Assiya Hamza e Anne-Diandra Louarn (2014); e Les deux albums d’Auschwitz
(2015), de Willian Karel e Blanche Finge, estdo entre os destaques. Por meio de
produtoras como Upian, Honkytonk e Agat Films, inumeras obras multimidia sdo
viabilizadas gragas ao Centre National de la Cinématographie (CNC),

especificamente de um fundo com recursos exclusivos para o meio digital. Veiculos
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como France Télévision, Arte e Radio France, incluindo jornais como Le Monde e
Libération, também patrocinam parte do trabalho de fotdografos como Bollendorff,
Herbaut e Brault, além de realcar as “novas escrituras” em seus sites.

Outro artificio usado pelos fotojornalistas ¢ recorrer ao crowdfunding,
mecanismo da chamada economia compartilhada em que grande nimero de pessoas
contribui com pequenas quantias para transformar as mais variadas ideias em
realidade. Essa modalidade de financiamento coletivo, que tem origem na filantropia,
comecou a aparecer no formato atual ha menos de uma década. O processo acontece
via internet. Os interessados, boa parte dos ramos da cultura e tecnologia, cadastram-
se em sites como Kickstarter ¢ SoMoLend e informam sobre as propostas, quanto
querem arrecadar e quais as contrapartidas para os financiadores. As plataformas
selecionam os projetos e o publico entdo tem a possibilidade de apoiar as iniciativas.

A maioria das captagdes acontece num prazo de até sessenta dias e adota o
modelo de “tudo ou nada” — se a captacdo ndo atingir o valor estipulado, os recursos
sdo devolvidos aos doadores. Se a meta for atingida, aqueles que apoiaram recebem as
“recompensas”, que podem ir desde agradecimento por e-mail até produtos oriundos
do empreendimento ou participacdo comercial. Os paises lideres de crowdfunding sao
Estados Unidos, Inglaterra e Franca. No Brasil, um dos principais sites ¢ o Catarse,
com boa parte dos projetos ligados a musica e literatura. Segundo David Campbell
(2011), o financiamento coletivo ¢ uma demonstracdo inequivoca do “poder
desruptivo” da internet. “Porque barreiras entre produtores e consumidores vém sendo
quebradas e porque nossa capacidade de criar comunidades tem sido bastante
reforgada, criadores podem agora procurar colaboradores em novos lugares”.

Para os fotojornalistas, além de terem suas propostas financiadas, uma das
caracteristicas mais importantes do crowdfunding ¢ a capacidade de contatar pessoas
que verdadeiramente interessam-se por assuntos que, muitas vezes, ndo recebem
espaco na midia tradicional. E o proprio leitor que escolhe que tipo de historia
gostaria de consumir e toma parte no processo ao procurar viabilizé-la. Na opinido de
Paulo Fehlauer (2011), integrante do coletivo Garapa, o crowdfunding estimula uma
relacdo de cumplicidade entre proponente e apoiadores, ndo apenas uma transacao
meramente econdmica, indo em dire¢do oposta aos modelos tradicionais de

financiamento, como leis de incentivo e patrocinio de empresas. “O crowdfunding
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cria uma comunidade em torno de um projeto que as pessoas julgam importante, seja
por lagos de amizade ou porque acham o trabalho de relevancia”.

Em 2011, o Garapa arrecadou 16 mil reais (95 pessoas colaboraram através do
Catarse) para executar a segunda fase do projeto Morar, que trata do problema
habitacional em Sao Paulo. No mesmo ano, por meio do Kickstarter, Larry Towell,
membro da Magnum, recebeu 14 mil ddlares (aproximadamente 45 mil reais) de 143
doadores para voltar ao Afeganistdo e completar variada documentag@o sobre a guerra
naquele pais. O trabalho de Towell, iniciado trés anos antes e que culminou com a
publicagdo do livro Afghanistan, foi acompanhado pelos investidores no site do
Kickstarter.

No entanto, a Emphas.is, tnica plataforma dedicada exclusivamente ao custeio
de projetos documentais/fotojornalisticos, teve vida curta — fechou em 2013 com
divida de 358 mil dolares (1,16 milhdo de reais). Durante dois anos de existéncia,
angariou fundos — aproximadamente 500 mil ddlares (1,62 milhdo de reais) — para
auxiliar na execucdo de cerca de sessenta projetos de fotografos, entre eles Kadir van
Lohuizen, Matt Eich, Tomas van Houtyve e Robin Hammond. A Emphas.is procurou
estabelecer ligagdo dindmica entre autores e colaboradores para deixar ainda mais
evidente o papel do publico na produgdo fotojornalistica. A cofundadora Tina Ahrens,
durante entrevista aos integrantes do Garapa, falou com entusiasmo sobre o site, que
na ocasido ainda ndo havia sido lancado oficialmente, aspirando inclusive a “criacao
de um novo modelo de financiamento para o fotojornalismo do século XXI”.

Ha certamente uma grande crise em curso na midia, ndo ha
como negar. Entretanto, eu penso que boa parte da midia estd
presa em seus proprios caminhos. E importante analisar como a
maioria das pessoas estd consumindo noticias atualmente. O
leitor ndo quer mais receber essa informacgdo formatada que ¢
parte de um modelo de comunica¢do de mao Unica. A maioria
dos leitores procura pela informacdo que lhe interessa; quer
participar e trocar ideias sobre o conteudo oferecido e, mais do
que tudo, confia em suas redes sociais para manter-se
informado. Cada vez mais, o leitor acredita mais no relato
pessoal do que na reportagem objetiva, quer recomendacdes de
pessoas proximas, quer decidir em qual nivel de profundidade
vai inserir-se numa histéria, quer discuti-la e molda-la. Com
Emphas.is, tentamos levar em conta todas essas tendéncias e
fazer do leitor/espectador um parceiro no processo de produgdo
mais do que um mero consumidor (AHRENS, 2010).
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A experiéncia da Emphas.is, apesar da pequena duragdo, ¢ um exemplo de que
no fotojornalismo ha oportunidades inovadoras, que exigem independéncia e coragem
dos fotografos. “Se vocé gosta de seguranga e estabilidade esse ¢ um momento muito
dificil, se vocé gosta de oportunidades ¢ um momento incrivel. Mas eu acho que a
maioria dos fotojornalistas sdo pessoas que tém sido atraidas para sair pelo mundo e
por lugares cadticos, sem controle ou desconhecidos. Acho que devemos ser atraidos
para essas condi¢des, ndo ter medo delas”, diz Teru Kuwayama (2014), idealizador do
Basetrack. O Basetrack combina posts e fotografias feitas na guerra do Afeganistao
com comentarios dos soldados e seus familiares nos Estados Unidos, que acrescentam
informagdes e impressdes pessoais acerca da vida no front. Tudo por meio de um site

interativo e uma pagina no Facebook.

1.2.1.1 Coletivos sdo vanguarda no Brasil

Insatisfeitos com a produgdo massificada das agéncias de noticias e com as
linhas editoriais da midia impressa, onde quase ndo ¢ mais possivel produzir
reportagens visuais em profundidade; dispostos a evidenciar posturas ideologicas;
assumir riscos financeiros e dividir tarefas burocraticas; e dotados de um sentimento
de que o trabalho em grupo ¢ a melhor forma para difundir suas mensagens,
fotografos passaram a organizar-se em coletivos de modo mais frequente nos ultimos
anos. De diversos estilos, os coletivos sdo laboratorios onde seus integrantes
reivindicam o direito de praticar uma fotografia, mesmo a de carater jornalistico, com
total liberdade para transparecer escolhas estéticas e posicdes politicas. Ao operar de
modo colaborativo, também destacam-se pela dissolugdo do conceito de autoria — as
obras ndo sdo assinadas individualmente e o mérito € repartido entre todos.

No Brasil, os coletivos fotograficos comegaram a surgir no inicio dos anos
2000 — embora tenham raizes historicas, por exemplo, no movimento fotoclubista de

meados do século passado e nas agéncias de fotojornalistas dos anos 1970-80.'° Um

'® A partir do final da década de 1970, fotografos uniram-se em agéncias para atuar sem a pressio da imprensa
diaria, ser donos dos proprios negativos ¢ desenvolver trabalhos fortemente marcados pela tematica social, como
as greves dos metalirgicos do ABC ¢ o descaso dos politicos em relag@o a seca no Nordeste. Entre as agéncias que
tiveram destaque ¢ possivel citar a F4 (Sdo Paulo, 1979), fundada por Delfim Martins, Juca Martins, Nair
Benedicto e Ricardo Malta; a Agil (Brasilia, 1980), que teve entre seus criadores Milton Guran; e a Imagens da
Terra (Rio de Janeiro, 1984), ainda mantida em atividade por Jodo Roberto Ripper. E possivel afirmar que boa
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dos mais celebrados foi a Cia de Foto (2003-13), que serviu de modelo e fonte de
inspiracdo para outros grupos espalhados pelo pais. Circulando entre os circuitos
jornalistico, publicitario e artistico, além de participar de semindarios e festivais de
fotografia, Jodo Kehl, Pio Figueiroa e Rafael Jacinto estiveram entre os pioneiros que
experimentaram as novas tecnologias de producao e difusdo de imagens ao misturar,
por exemplo, as linguagens do video e da fotografia. A Cia de Foto também destacou-
se pela grande importancia dada a pés-producdo das imagens, a cargo de Carol Lopes,
incorporada mais tarde ao coletivo. Entre as obras mais importantes estdo Portfolio
(2007) e Caixa de sapato (2008). Hoje, grupos como Garapa, Midia Ninja e SelvaSP
estdo na vanguarda da fotografia documental abordando de modo inovador e
contundente protestos populares e problemas que atormentam parte do pais.

Formado em 2008 pelos fotégrafos Leo Caobelli, Paulo Fehlauer e Rodrigo
Marcondes, todos com passagens por redacdes de jornal, o Garapa desenvolve
documentarios geralmente por meio de plataformas multimidia. Mulheres centrais
(2010), que retne entrevistas com dez mulheres que mantém alguma relagdo com o
centro de Sao Paulo, por exemplo, é composto por fotografias, videos e textos. Em
Morar (2009-11), o coletivo criou um “arco de memoria” ao relatar histérias dos
moradores dos edificios Sao Vito e Mercurio, demolidos em 2011 em consequéncia
da reurbanizacdo do centro da capital paulista. Nesse “testemunho subjetivo e
fragmentado”, o Garapa utilizou uma série de técnicas, desde o daguerredtipo até o
video, além de multiplos formatos de difusdo: fotografias, filme, livro, jornal e uma
instalacdo realizada no lugar onde antes estavam os prédios. Em 2012, Morar ganhou
o prémio Diario Contemporaneo de Fotografia.

A Midia Ninja (Narrativas Independentes, Jornalismo e A¢ao) surgiu em 2011
como extensdo do Fora do Eixo, rede de coletivos criada seis anos antes para
organizar acdes culturais independentes, particularmente festivais de musica, em
diversas cidades brasileiras. Essa experiéncia de producdo e transmissdo de eventos
foi colocada a disposicdo dos movimentos sociais. “O que haviamos observado em

relagdo a musica ¢ a partir de agora valido para a industria do jornalismo. Nao ¢ o

parte desses profissionais teve como inspiragdo a experiéncia francesa, responsavel por fixar uma verdadeira
tradi¢@o de agéncias de fotografos. Iniciada com a Magnum de Henri Cartier-Bresson e Robert Capa em 1947,
fortaleceu-se a partir dos anos 1960. A Gamma, fundada em 1967, tornou-se uma das principais agéncias da época
ao reunir talentos como Raymond Depardon e Gilles Caron, que documentavam uma atualidade particularmente
agitada — Vietnd, Guerra dos Seis Dias (1967) e os movimentos sociais de 1968. Na esteira de seu sucesso,
surgiram Sipa (1969) e Sygma (1973). Gamma e Sygma desapareceram no final dos anos 2000.
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jornalismo que estd em crise. E uma crise da industria das midias tradicionais e uma
crise de credibilidade”, afirma Rafael Vilela (apud GIRARD, 2014), um dos
fotografos do coletivo, que conta com aproximadamente cem membros regulares e
uma rede de mais de dois mil colaboradores em todo o Brasil.

Em junho de 2013, a Midia Ninja teve papel fundamental ao transmitir em
tempo real, por meio das redes sociais, manifestacdes em dezenas de cidades
brasileiras por causa do aumento da tarifa do transporte publico, mas que rapidamente
incorporaram outros assuntos, como altos custos na construcdo de estddios para a
Copa do Mundo. Devido a repulsa a midia tradicional, acusada inicialmente de
dissimular a dimensdo do movimento popular, a Midia Ninja ganhou apoio das
pessoas que participavam dos atos publicos, que invariavelmente terminavam em
conflito com a policia. O boom nas ruas catapultou para o sucesso a rede de
jornalismo colaborativo, que foi tema de reportagens nos principais meios de
comunicagdo nacionais e internacionais, entre eles The New York Times, The
Guardian e Le Monde.

Assim como a Midia Ninja, o SelvaSP ganhou notoriedade com a cobertura
das revoltas de 2013, que rendeu a um de seus integrantes, Victor Dragonetti, o
Prémio Esso. Publicada na Folha de S. Paulo, a foto vencedora mostra um policial,
ferido na cabeca, imobilizando um manifestante e apontando sua arma para aqueles
que haviam acabado de agredi-lo por ter impedido um jovem de pichar a parede do
Tribunal de Justica de Sao Paulo. No entanto, um manifesto do SelvaSP informa que
o grupo, que atualmente retine 23 fotografos, aproxima-se mais da classica fotografia
de rua do que do fotojornalismo ao registrar o cotidiano e a gestualidade dos pedestres
que movimentam-se pela cidade.

Um projeto organizado pela Magnum durante a Copa do Mundo, o Offside
Brazil, ¢ sintomatico do prestigio dos coletivos nacionais. Com objetivo de fazer um
“documento fotografico” da sociedade brasileira para além do futebol, quatro
membros da renomada agéncia francesa — Alex Majoli, David Alan Harvey, Jonas
Bendiksen e Susan Meiselas — uniram-se aos brasileiros André Vieira, Barbara
Wagner, Breno Rotatori e Pio Figueiroa, ex-Cia de Foto. Garapa e Midia Ninja
completaram a lista. Cada participante escolheu livremente um tema, com excecao

das partidas oficiais, que ndo foram fotografadas.
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O Garapa entrou na zona de exclusdo da Fifa, area de até dois quildmetros em
torno dos estadios com acesso restrito a credenciados e portadores de ingressos. Fotos
de torcedores argentinos sem bilhetes, ruas vazias, cercas e patrulheiros da marinha
no rio Guaiba mostraram os territérios dominados pela Fifa dentro do pais. Ja vinte
integrantes da Midia Ninja, espalhados pelas doze cidades-sedes da Copa, registraram
diversos movimentos sociais como multiddes assistindo aos jogos, ocupagdes
culturais em imoveis vazios do centro de Sdo Paulo e uma performance artistica na
praia de Copacabana. O coletivo quebrou a expectativa que existia em torno de sua
participagcdo e nao focou nas manifestagdes contra a Fifa. “Vimos que o desafio era
ndo repetir o que haviamos feito, até porque o mesmo Brasil dos protestos, durante a
Copa, manifestava o intenso desejo de participar da festa do futebol. Era preciso
incorporar essa contradi¢do fundamental”, disse Vilela (apud CAPRIGLIONE, 2014).

Para os integrantes do Garapa, Midia Ninja e SelvaSP, a organizacdo em
coletivos ndo ¢ somente uma nova maneira de fazer jornalismo independente, mas um
projeto de vida que prega sobretudo a transformacdo social e a midia livre — pelo
menos para os ninjas. Em artigo para a revista americana Aperture, onde apresentou
trabalhos de alguns dos mais importantes grupos fotograficos paulistas, o pesquisador
Ronaldo Entler comentou sobre a dificuldade de prever quanto tempo vai durar a
experiéncia dos coletivos, que vém contribuindo, entre outras coisas, para a renovacao
do fotojornalismo num momento de crise.

Seria dificil conceber esses coletivos como parte de um
movimento coeso, mais amplo, ou supor que o futuro da
fotografia estd necessariamente apontado na direcdo da autoria
coletiva. Muitos grupos tém sido tempordrios e outros sdo
ainda muito novos para avaliar seu impacto. No entanto, esses
coletivos tém demonstrado poder. A inquietacdo ¢ uma das
unicas qualidades de qualquer grupo formado por diversos
pontos de vista e desejos. Eles t€ém provado que ¢ possivel
reinventar a fotografia durante tempos de crise (ENTLER,

2014).

1.2.2 O desafio comercial da midia impressa
Com exce¢do de periddicos financiados e controlados por oOrgdos
governamentais e informativos distribuidos gratuitamente, a midia impressa sempre

utilizou modelo de negdcios que explora simultaneamente duas fontes de rendimento:
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a venda em banca ou por assinatura de seus produtos jornalisticos e a comercializagido
de espago publicitario. O éxito comercial das empresas jornalisticas depende assim da
sinergia entre dois grupos distintos de usuarios: anunciantes e leitores. Os anunciantes
pagam para dirigir-se aos leitores, que por sua vez os sustentam adquirindo artigos e
servicos divulgados em jornais e revistas. Mas a publicidade tradicionalmente gerou a
parcela mais significativa dos lucros — em média, oitenta por centro contra vinte por
cento da circula¢do. Além disso, ¢ dela que vem também subsidios necessarios para a
subsisténcia do fotojornalismo (e do jornalismo de maneira geral), que ndo ¢
autossustentavel. A midia impressa ¢ historicamente a principal provedora de historias
que privilegiam a fotografia como elemento informativo (CAMPBELL, 2013).

Esse modo de operar porém estd em vias de extingdo. Entrou num ritmo
continuo de desgaste ha mais de cinquenta anos por causa de uma série de fatores,
entre eles ascensdo da televisdo — ainda hoje o veiculo preferido dos anunciantes —, e
agravou-se com a internet. A rede mundial de computadores expandiu o espaco
disponivel para publicidade e mudou o sistema de fornecimento de noticias e a
relacdo entre produtores e consumidores. A internet deixou evidente, por exemplo,
que um didrio impresso ndao consegue atender a demanda da sociedade pelo acesso
imediato a informagdo. Um jornal tdo logo chega as bancas muitas vezes parece
publicagdo de véspera. E decepciona seus leitores ao publicar aquilo que ja sabiam
através da televisdo e dos portais de noticias. Segundo David Campbell (2009), as
pessoas tém preferido acessar plataformas que trazem noticias de modo ininterrupto —
e ndo apenas em horas predeterminadas. “As pessoas querem cada vez mais as
noticias que elas querem, quando elas querem. E a satisfagdo desse desejo s6 pode ser
alcancada digitalmente”.

Além da emergéncia do noticiario on-line, os meios impressos enfrentam hoje
uma concorréncia crescente de blogs e sites de busca e de noticias que reservam
espaco para empresas divulgarem suas marcas. Lancado em 2005, o YouTube ndo ¢
apenas uma plataforma insuperavel para ativistas de todo tipo, mas também um canal
impressionante para classificados digitais — o site de videos recebe mais de um bilhdo
de visitas por més, sendo 70% de usuarios fora dos Estados Unidos. No Google,
anuncios aparecem como indica¢do no inicio da pagina de resultados sempre que um
internauta digita no buscador nome de uma mercadoria ou servico. Quanto mais dados

o Google tem sobre o usuario (faixa etéria, sexo, nivel de escolaridade, estado civil,
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classe econdmica etc.) e sobre o que procura, visualiza e tem interesse na internet
mais apuradas sdo as sugestoes. Essa pratica, conhecida como publicidade dirigida,
constitui uma das principais fontes de lucro das grandes organizagdes na internet e
funciona de modo satisfatdrio para os anunciantes, que identificam com precisdo seu
publico-alvo.

Em 2013, uma pesquisa sobre o desenvolvimento da multimidia nos Estados
Unidos, Europa e China, desenvolvida pelo World Press Photo e patrocinada pela
FotografenFederatie (FF), uma associagdo holandesa de fotografos, demonstrou que a
propaganda sempre deu bom resultado para a midia devido uma “escassez artificial”,
baseada num nimero limitado de canais disponiveis para anunciantes e leitores. As
empresas mantinham sob controle ambiente com opg¢des restritas a fim de exigir
vultosas somas de dinheiro dos produtores interessados em conquistar consumidores.
Os jornais eram mediadores absolutamente necessarios numa estrutura econdomica que
proporcionava alta lucratividade para seus donos. Ao mexer nas relagdes de mercado,
a internet eliminou parte do poder de intermediacdo da midia impressa e transformou
a escassez gerada pela industria da informagdo num “ecossistema de abundancia”,
reduzindo assim os ganhos dos empresarios. Em 2009, um artigo da revista The
Economist analisava o problema, que abria uma crise financeira na midia impressa.

Um jornal é um pacote de conteudos — politica, esporte, valores
de agdes, previsdo do tempo e assim por diante — que existe para
atrair os olhos para propagandas. Infelizmente para os jornais, a
internet ¢ melhor do que o papel para distribuir alguns deles. E
mais facil procurar por emprego ou imoveis na internet. Entdo
anuncios classificados e sua receita estdo migrando para a
internet. Alguns contetidos também funcionam melhor na
internet — noticias e valores de agdes podem ser atualizados com
maior frequéncia, a previsao do tempo pode ser geograficamente
mais especifica —, entdo leitores também estdo migrando. Assim,
o pacote estd sendo dividido (ECONOMIST, 2009).

Tudo isso leva a seguinte conclusdo: o jornalismo precisa encontrar novas
fontes de subsidio, pois a publicidade ndo consegue mais ser sua principal
mantenedora. Num cenario mididtico em total ebulicdo, onde hé grande quantidade de
competidores e de opcdes eficazes para anunciantes e leitores, as empresas sentem-se
desafiadas a adaptarem-se economicamente ao ambiente digital. Em 2014, a
Associagao Nacional de Jornais (ANJ) propos uma série de medidas visando auxiliar

os diarios brasileiros na recuperacao do espago perdido na verba publicitaria do pais —
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aproximadamente dez pontos percentuais nos ultimos anos, para 10% do total.
Baseada num levantamento realizado com agéncias publicitarias e anunciantes, a
associacdo reivindica, por exemplo, divulgagdo de niimeros mais precisos sobre o
mercado e sugere que os peridodicos assumam-se como canais multiplataforma, com
presenga no papel e no mundo digital.

Marcello Moraes (apud BRIGATTO, 2014), diretor-geral da Infoglobo,
empresa responsavel pela publicacdo dos didrios O Globo, Extra e Expresso
(pertencentes ao Grupo Globo), reforca avaliagdo de que as empresas jornalisticas
precisam encontrar urgentemente novo modelo de negécios ao afirmar que elas tém
um “alcance pequeno, a audiéncia estd em queda e sdo s6 papel”. “A industria de
jornais estd desmoronando mais rapidamente do que se podia prever. [...]
Conseguiremos desenvolver o lado digital do nosso negdcio de tal forma que
possamos nao apenas sobreviver, mas prosperar?”’, indagou David Carr (2012, p. 14)
numa entrevista ao Globo — morto em 2015, Carr foi colunista de midia do New York
Times e considerado referéncia na cobertura de midia e mercado editorial.

No sentido de aumentar o peso da contribuicao do leitor em relagdo ao volume
da publicidade, o New York Times decidiu cobrar pelo conteudo digital ao lancar, em
2011, um sistema chamado paywall, que requer assinatura para a consulta do
conteudo digital. O didrio americano, um dos pioneiros na internet (seu site existe
desde 1996), tem alcancado sucesso comercial com o paywall. Em 2013, contava com
640 mil assinantes digitais, segundo relatorio divulgado pelo Pew Research Center.
Os resultados financeiros da circulagdo tém excedido rendimentos com anunciantes —
algo inédito na histdria do jornal, que trabalha pesado para preservar sua relevancia
internacional, como mostrou o documentério Primeira pagina: por dentro do ‘New
York Times’ (2011), de Andrew Rossi. O paywall admite alguma navegagdo gratuita
ao liberar um certo nimero de textos por més, além daqueles encontrados em sites de
busca e links colocados em redes sociais. Quando atinge limite de consultas
permitidas, o internauta ¢ convidado a cadastrar-se no site. O préximo passo ¢ tornar-
se assinante para obter acesso irrestrito a todos os produtos, entre eles multimidia,
blogs, colunas e acervo. Numa tentativa de estabilizar e potencializar a circulagdo
impressa, a versdo on-line ¢ também normalmente ofertada gratuitamente ou por

preco reduzido aos usuarios do impresso.
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O modelo foi copiado por jornais do mundo inteiro, entre eles Folha de S.
Paulo, O Globo e Estado de S. Paulo, que também anseiam maior equilibrio na
relacdo entre consumidores e anunciantes. Em 2014, de acordo com o Instituto
Verificador de Circulagao (IVC), que faz auditorias da circulacdo impressa e digital, a
Folha de S. Paulo liderou o ranking nacional com a venda de 151.552 assinaturas
eletronicas, seguida de perto pelo Globo, com 145.562, e mais atras pelo Estado de S.
Paulo, com 69.059. O IVC informou ainda que nos ultimos trés anos a circulagdo
digital passou a ser mais significativa no Brasil, com alguns veiculos destacando-se na
venda de assinaturas on-line, condi¢do que devera repetir-se em 2015. A expectativa
dos executivos ¢ que o paywall, tendéncia internacional, garanta a sustentabilidade
dos jornais ao fazer com que os lucros, atualmente baseados na venda de anuncios,
sejam obtidos primordialmente por meio de servigos digitais tarifados ao consumidor.

Um dos argumentos mais usados para convencer os leitores a pagar por
informagdo na internet, onde estd disseminada a cultura do gratuito, ¢ a tese-chavao
de que “fazer jornalismo de qualidade custa caro”. Editor-executivo da Folha de S.
Paulo, Sérgio Davila (apud CARVALHO, 2013) conta que quando a empresa
comegou planejar cobranca digital a propria redagdo, principalmente os integrantes
mais jovens, defendia a ideia de que informacdo na internet deve ser livre. Essa
premissa porém foi logo deixada de lado. “Fomos apurar a afirmativa de que as
pessoas ndo iriam pagar por coisas na internet e descobrimos que nao ¢ bem verdade.
[...] Resultamos em mais audiéncia, crescimento em assinaturas digitais e
descobrimos que o leitor esta, sim, disposto a pagar por conteido de qualidade”.
Campbell (2013, p. 8) afirma que pesquisas indicam que ha publico para bom
jornalismo e que os consumidores gostam de noticias. “O apetite por noticias afastou-
se da pagina impressa e tem sido crescentemente satisfeito on-line, tornando a tela o
ponto de acesso primario”.

Dentro de uma légica capitalista, fatores como crescimento de plataformas
moveis (tablets e smartphones), avanco da banda larga e expansao da multimidia e do
video tém feito a midia impressa investir mais em tecnologia. Vice-presidente do
Grupo Globo (anteriormente Organizagdes Globo), Jodo Roberto Marinho (2012, p.
6) acredita que ¢ fundamental disponibilizar informagao para os leitores em diversos
dispositivos. Segundo Marinho, o conceito de multiplataforma, incluindo o impresso,

¢ extremamente sedutor. “O desafio ¢ fazer bem essa coisa de ser multiplataforma e
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usar todos os recursos que a internet permite para enriquecer a experiéncia do leitor.
Tanto na sua relacdo com o jornal quanto, por exemplo, com os links para os videos”.
No Globo ha uma area denominada Videos que, apesar de dividida por editorias
(sociedade, mundo, esporte, cultura etc.), € um verdadeiro emaranhado que armazena
milhares de arquivos produzidos por fotdgrafos, videojornalistas, cinegrafistas de
televisdo, reporteres de texto e leitores. Ou seja, a multimidia mais elaborada, feita
pelos proprios fotojornalistas muitas vezes misturando fotos e videos, perde-se no
meio de tanta confusdo — a menos que o usudrio saiba exatamente o que procura e
digite o nome do autor ou da obra no sistema de busca.

O Le Monde também aposta nos recursos da internet ao disponibilizar
sofisticados produtos multimidia com abordagem hibrida e interativa da informacao
visual. Em seu site existem dareas especificas (Vidéos e Grands Formats) para
postagem de videos, portfélios e infograficos animados que misturam-se aos textos
que tratam dos mais diversos assuntos. O jornal também ¢ reconhecido como
importante centro de expansdo do fotojornalismo na Europa devido aos
webdocumentérios que divulga. “Le Monde quer contribuir para uma escrita
verdadeiramente multimidia e para uma imbricacdo cada vez mais crescente das
linguagens por estar convencido que isso corresponde aos novos habitos de leitura,
notadamente nos tablets”, informou artigo de lancamento da nova homepage do
diario, em 2012. O Le Monde acredita que a midia impressa s saira da crise
inovando-se e apoiando-se nos novos leitores, pois “cada geracdo I€é o mundo a sua
maneira”. De fato, os mais jovens, nascidos com a internet, tém relagdo bem diferente
que os mais velhos em relagdo a tecnologia e informacdo. E os jornais, para seguir a
evolucdo das midias digitais, precisam adotar formas dindmicas para difundir noticias

on-line, incorporando videos e infograficos interativos, por exemplo.
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CAPITULO 2
A EXPANSAO E A ADAPTACAO

A expansdo do fotojornalismo ¢ atravessada por uma pergunta: como
fotojornalistas podem adaptar-se a um campo que tem sido transfigurado nos ultimos
dez anos por radicais avangos tecnoldgicos? Essa questdo ¢ discutida na primeira
parte deste capitulo a partir de duas proposi¢des enderecadas aos fotografos. Uma ¢
da diretora-executiva da Magnum Foundation, a fotografa Susan Meiselas: ¢ preciso
criar novas formas de narrar visualmente um evento ¢ usar canais de distribuigdo fora
da midia impressa, que demonstra pouco interesse na publicacdo de reportagens em
profundidade. Outra ¢ do diretor do International Center of Photography (ICP) e ex-
editor do New York Times, Fred Ritchin: com a padronizagdo da producdo
fotojornalistica, os reporteres-fotograficos devem valorizar a interpretacao no lugar da
transcri¢do dos fatos para levar os leitores a reflexdo e ndo simplesmente ao consumo
imediato de informacdo visual. As propostas de Meiselas e Ritchin sdo
complementares e apontam para caminhos inéditos que permitem aos fotojornalistas
reinventarem-se, transformando e ampliando seus campos de atuagdo. Essa passagem
do texto mostra ainda que reposicionar-se na profissdo de reporter-fotografico implica
as vezes considerar referéncias advindas do fotojornalismo moderno, como a nao-
objetividade reivindicada por Eugene Smith em fotorreportagens para a Life, ou
chocar-se contra um conceito controverso que a fotografia carrega desde o seu
nascimento: o de que a imagem registrada pela cdmera ¢ uma representagdo fiel da
realidade — trata-se de uma nog¢do ainda usada por uma parcela da imprensa para
“comprovar” a veracidade dos fatos.

A segunda parte do capitulo mostra quatro “experiéncias” que expandem a
fotografia jornalistica sob diferentes aspectos. A primeira trata do uso de novos canais
de difusdo a partir do jornalismo colaborativo do Basetrack. O coletivo de fotografos
reatualizou a cobertura de guerra ao usar aparelhos iPhone para registrar atividades de
um grupo de soldados americanos no Afeganistdo que, através do Facebook, eram
incentivados a narrar suas proprias historias, comentar as fotos e contatar parentes e

amigos que estavam nos Estados Unidos. A segunda mostra como a linguagem do
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videogame inspira a narrativa interativa da multimidia. Sera analisada Voyage au bout
du charbon (2008), de Samuel Bollendorff, uma espécie de referéncia fundante do
webdocumentério. A terceira informa que ¢ igualmente expansiva a obra do
profissional que atende interesses mais imediatos da imprensa. Serdo apresentados
fotografos do Globo, pioneiros no pais na apropriacdo do video para complementar
reportagens fotograficas — algo cada vez mais comum em jornais didrios e agéncias de
noticias onde editores valorizam quem também produz videos curtos para internet.
Por fim, uma experiéncia inédita no pais: a TV Folha, projeto da Folha de S. Paulo
que busca desenvolver no jornalismo digital linguagem inspirada no documentario

cinematografico.
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2.1 Proposicoes para adaptar-se a um novo universo

O critico John Berger, ao elogiar o livro que Susan Meiselas langou em 1981
sobre a revolucdo sandinista, destacava a habilidade da fotdgrafa para levar o publico
“para dentro de um momento revolucionario”. Nicaragua, June 1978 to July 1979
apresenta narrativa notavel sobre um pais da América Central em via de libertar-se da
dinastia de ditadores que mantinha-se no poder hd décadas. Meiselas acompanhou de
perto uma resisténcia popular transformar-se em revolta armada contra o regime
Somoza e culminar com a vitéria da Frente Sandinista de Libertagdo Nacional
(FSLN). O trabalho rendeu a fotografa a medalha Robert Capa, um dos prémios de
maior prestigio do fotojornalismo mundial. Levada pela paixdo de procurar saber
mais sobre as coisas e sem querer esbarrar na superficialidade do “mundo dos
eventos”, continuou a desenvolver trabalhos aprofundados na Magnum, onde entrou
em 1976. A agéncia ainda contribuiu para Meiselas contextualizar sua visdo através
de diferentes midias.

Assim, ela voltou a Nicardgua nos anos seguintes para realizar dois filmes:
Living at Risk: the Story of a Nicaraguan Family (1986) e Pictures From a
Revolution (1991), ambos em colaboracao com os cineastas Alfred Guzzetti e Richard
P. Rogers. Living at Risk conta a histéria da familia Barrios, que apds o triunfo da
revolucdo permaneceu no pais para auxiliar o novo governo em areas basicas como
saude e agricultura. J& Pictures From a Revolution mostra uma série de entrevistas
com protagonistas das fotos que Meiselas havia tomado dez anos antes. Eles narram
lembrangas de um passado recente e falam sobre a realidade pds-revolugdo. Em 2004,
no aniversario de 25 anos da queda de Somoza, a fotografa levou ao pais a instalagao
Reframing History. Reproduzidas em grandes painéis, dezenove fotografias do
periodo 1978-79 foram exibidas nos espacos publicos onde originariamente haviam
sido feitas (fig. 6). O trabalho reforcava propdsito de auxiliar a comunidade na
constru¢do de uma memoria coletiva local, além de manter viva a histdria politica da

Nicaragua.
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Fig. 6: Reframing History, Susan Meiselas, 2004

Nicaragua (1978 —) ¢ um projeto representativo da forma de atuagcdo de
Meiselas que, ao longo de uma carreira de mais de quatro décadas, privilegiou
estratégia que vai além da cléssica tarefa de noticiar fatos. E sempre demonstrou
interesse no contexto das reportagens e na complexa relagdo entre fotografo, retratado
e publico. Além disso, expandiu sua atividade fotojornalistica ao trabalhar como
curadora, cineasta, professora, historiadora e arquivista. E um curriculo que a
qualifica como uma das principais vozes no debate a respeito do documentarismo
fotografico contemporaneo e explica seu posto de lideranga na discussdo sobre novas
narrativas € mecanismos de distribuicdo do fotojornalismo expandido. Meiselas tem
mostrado que a habilidade para conduzir pessoas “para dentro de um momento
revolucionario”, notada por Berger quase quatro décadas atrds, continua intacta — a
diferenga ¢ que agora o alvo ndo ¢ mais o publico ou tampouco os protagonistas de
uma luta armada onde havia um inimigo a derrotar, mas seus colegas fotografos que
enfrentam desafio de adaptarem-se a uma éarea que tem sido profundamente alterada
pelas novas tecnologias.

Em 2013 e 2014, a diretora-executiva da Magnum Foundation reuniu centenas
de fotografos, designers, técnicos, jornalistas, criticos e académicos no simpdsio
Documentary, Expanded, em Nova lorque. As conferéncias anuais integram o
programa Photography, Expanded, que promove ainda workshops e debates sobre
ferramentas digitais e métodos para informar e mobilizar comunidades a respeito de

questdes sociais. A iniciativa visa inspirar fotografos a utilizar diferentes plataformas
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para estender modos de contar histdrias para além da imagem fixa. Isso numa época
distante do periodo soberano da midia impressa, quando ela financiava a publicacdo
de fotorreportagens e sustentava comunidade de produtores com atuacio reconhecida
no documentarismo social. Hoje, com infraestrutura precéria e sob circunstancias
econdmicas restritas, ¢ necessdrio criar outras aliangas para desenvolver novos
modelos de jornalismo visual e sistemas de distribuicao.

A principal mensagem de Meiselas ¢ que, ao invés de sentir medo, os
fotografos precisam descobrir o potencial do que esta disponivel e batalhar para
encontrar meios economicamente sustentdveis para realizar projetos de extensa
duracdo. Procurar modelos de financiamento participativo (crowdfunding) e firmar
sociedades com organizagdes ndo-governamentais e instituigdes publicas sdo algumas
alternativas. Em trabalhos multimidia, por exemplo, abrem-se aos fotojornalistas
associagdes inéditas com diversos profissionais habilitados para areas especificas,
como técnicos de som e game designers. Parcerias que autores como Samuel
Bollendorff e Philippe Brault, dois dos mais importantes nomes do webdocumentario,
fazem questao de acentuar — a declaracdo explicita do trabalho em equipe (sem contar
a batida dupla reporter-fotdgrafo) ¢ algo raro no fotojornalismo, muito marcado pela
ideia romantica do fotdgrafo solitdrio que vai a campo capturar a imagem do “outro”
para apresenta-la ao leitor.

As midias sociais também contribuem para repensar velhos paradigmas de
abordagem. Algumas convengdes fotojornalisticas parecem dissolver-se na internet,
ambiente de infinitas possibilidades de comunicagdo e expressdo. Os projetos de
Michael Wolf e Thomas Dworzak, que ndo poderiam ter sido feitos dez anos atras,
sdo exemplares do dinamismo do universo digital. Wolf documentou as ruas de Paris
sem colocar os pés fora de casa, mesmo morando na cidade. Fez isso sentado diante
do computador ao fotografar, reenquadrar e ampliar imagens veiculadas na internet
pelo Google Street View. De forma aleatoria e automatica, a cadmera do carro do
Google registrava acidentes de transito e pessoas brigando, urinando, vomitando ou
exibindo o dedo do meio quando notavam o veiculo (dai uma das séries ter sido
batizada de F'Y ou Fuck you). O trabalho, que mostrava como ser fotégrafo de rua sem
sair de casa, causou polémica principalmente apds receber mengdo honrosa no World
Press Photo 2011. Boa parte das criticas afirmava que a obra, repleta de “incidentes

lamentédveis”, ndo poderia ser considerada fotojornalistica. Wolf argumentou que usou



71

a fotografia para interpretar a realidade virtual vista no Google. “Embora a parte
noticiosa do contetido pudesse ser minima (batidas de carros, rixas, contratempos...),
a propria maneira de produzir as imagens era uma reportagem interessante € uma
investigacdo minuciosa” (DYER, 2011, p. 112).

J& Dworzak, que também ficou em casa, passou de reporter-fotografico a
editor com Instagram Scrapbooks, onde exibe material oriundo da popular rede social
de compartilhamento de fotos e videos. Publicados em 2013 no Blurb (plataforma
virtual de editoracdo de livros), cada um dos nove Scrapbooks apresenta temas
distintos a partir de hashtags no Instagram. #siberianwintersarebrutal compreende
selfies cheias de sex appeal de jovens russas dentro de cameras de bronzeamento
artificial enquanto #K.R.A. mostra o lider da Chechénia Ramzan Akhmadovich
Kadyrov, acusado de violagdo aos direitos humanos, em diversas atividades — numa
delas aparece descontraido colocando rédeas num cavalo. Essas imagens, que
fornecem visdo intima de pessoas e ambientes socioculturais nem sempre facilmente
acessiveis aos jornalistas, estavam disponiveis ao publico. Trata-se de um projeto que
combina portanto fotografias feitas por amadores a capacidade de edicdo de um
fotojornalista profissional — Dworzak ¢ membro da Magnum acostumado a cobertura
de conflitos como as guerras do Iraque e do Afeganistao.

Autores como Dworzak e Wolf evidenciam que ¢ possivel deixar de lado
formas usuais de producdo e distribuicdo para romper longa pratica na qual fotografos
realizam imagens para serem filtradas por editores, que decidem como serdo usadas
em jornais e revistas. Novos recursos tecnologicos e redes sociais permitem a
qualquer fotégrafo, profissional ou ndo profissional, produzir imagens de forma mais
barata, editd-las e publica-las com eficacia, mesmo fora da midia impressa. “Uma das
coisas mais interessantes agora ¢ que os fotografos sdo basicamente publishers [para
os americanos, publisher ¢ um profissional versatil, responsavel pela 4rea editorial e
comercial de uma revista]. Se eu quero mostrar uma fotografia, eu posso mostrar uma
fotografia. Nao preciso convencer um editor para fazer isso para mim”, diz Teru
Kuwayama (2014), integrante do Basetrack, coletivo de fotojornalistas que
desenvolveu jornalismo colaborativo no Afeganistdo, sem a posi¢cdo autoral Unica
daquele que fotografa. Estabelecer novas narrativas e multiplas colaboragdes com

especialistas de outros campos sdo desafios enfrentados pelos fotojornalistas, que
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devem ainda reavaliar seus papéis no sistema de noticias, focado na producdo e
disseminagdo instantanea de informacao.

Tudo isso ¢ o circulo que estamos tentando compreender. Ao
mesmo tempo, estamos tentando diminuir o medo de que o que
os fotografos fazem ndo € mais relevante, valioso ou sustentavel.
Se falamos sobre colaboracdo, parceria criativa, novas
ferramentas tecnoldgicas ou novas relagdes entre fotografo,
assunto e leitor, € para expandir o papel do fotografo e encontrar
novas maneiras, tanto econdmicas quanto criativas, para
sustentar o documentarismo fotografico. A autoria ainda
importa, mas € compartilhada e dialoga com outros [autores].
Sabemos que fotografos fazem enquadramentos, mas
acreditamos profundamente que também podem criar molduras
— narrativas mais complexas que convidem leitores a um maior
engajamento (MEISELAS, 2014, p. 30).

Um outro obstidculo para o reporter-fotografico, além dos citados pela
diretora-executiva da Magnum Foundation, est4 relacionado a torrente de fotografias
que nos inunda diariamente, num ritmo sem precedentes, tanto no espago publico
quanto no privado. Hoje qualquer pessoa com um aparelho celular pode registrar
cenas triviais, ou mesmo de impacto, e integra-las ao fluxo incalculavel de imagens
on-line.'” O problema torna-se ainda mais grave porque as imagens sdo extremamente
semelhantes entre si. O proprio repertério do fotojornalista, pautado numa linguagem
tradicional, contribui de maneira contundente para o grande volume de fotos
padronizadas que remetem (nem sempre vagamente) a codigos previamente
explorados. Apreciada pelos editores pela carga dramatica e simbolica que carrega, a
iconografia religiosa ¢ uma das referéncias mais presentes na fotografia de imprensa.

De acordo com Michel Poivert (2002, p. 48), esse tipo de imagem afeta o
leitor “tanto, sendo mais, pelo eco que encontra na sua cultura visual quanto pela
emocao provocada pelo assunto”. Poivert explica que a fotografia que utiliza “codigos
previamente explorados” ¢ produzida a partir de obras que conciliam aspectos tipicos
da propria fotografia (como instantaneidade e enquadramento) com a pose herdada da
pintura ou da escultura. O gesto do personagem e a precisdo do recorte permitem
compreensdo clara e imediata da situacdo retratada. Denominada ‘“fotografia

historica”, € ao mesmo tempo uma tentativa de renovacao da “mais alta ambicao” do
9

'7 Ao mesmo tempo que hd uma multiplicagio de criadores ¢ meios de difusdo de imagens, as pessoas parecem
esquecer logo das fotos ou olhar menos para elas. Tao onipresente e efémera, a fotografia nem sempre ¢ percebida.
Ao contrario de alguns anos atras, quando inevitavelmente era impressa e organizada nas paginas de uma revista
ou num album de capa dura para ser mostrado aos parentes e amigos. A fotografia de familia trocou, por exemplo,
a materialidade do papel fotografico pela imagem virtual e visivel apenas na tela do computador.
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reporter-fotografico — mudar o curso da histéria por meio de uma imagem — e uma
vontade de produzir “representacdes culturais” enderegadas ao intelecto do leitor de
uma forma distinta da imagem-choque. E possivel notar, por exemplo, releituras
fotograficas da figura de Pietd em trabalhos de autores e épocas tdo diferentes quanto
Lewis Hine (Madona dos corti¢os, 1911), Dorothea Lange (Mde migrante, 1936),
Eugene Smith (O banho de Tomoko Uemura, 1971), Georges Mérillon (Pietd de
Kosovo, 1991), Hocine (Madona argelina, 1998), Marcelo Carnaval (Pieta, 2006) e
Samuel Aranda (que fotografou em 2012 uma mae iemita amparando nos bracos o
filho ferido, tal qual a escultura de Michelangelo, autor da Pietd mais conhecida no
mundo).

Além do material pictorico cristdo, fotojornalistas costumam produzir versdes
de fotos que tornaram-se iconicas. Um modelo € Raising the flag on Iwo Jima (1945),
de Joe Rosenthal, simbolo da vitoria dos Estados Unidos durante a Segunda Guerra
Mundial (fig. 7). Sem carater triunfalista, a imagem foi repetida por Thomas E.
Franklin horas depois do ataque as Torres Gémeas do World Trade Center (fig. §). Ele
registrou bombeiros erguendo a bandeira americana no Marco Zero no dia 11 de
Setembro de 2001 — a exemplo de Rosenthal, Franklin teve sua obra transformada em

selo pelos Correios. Casos assim transmitem a sensacao de que o fotojornalismo, mais

do que tentar reinventar-se, copia-se a si mesmo.
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Fig. 8: 11 de Setembro, Thomas E. Franklin, 2001

Concursos sdo parcialmente responsabilizados pela homogeneidade da
fotografia jornalistica ao ajudar a estabelecer padrdes e salientar imagens
estereotipadas. No lugar de encorajar os fotografos a arriscarem-se em narrativas mais
complexas, edigdes que privilegiam uma imagem familiar, facilmente reconhecivel,
podem levéa-los a olhar para fotos vencedoras e pensar que terdo mais chance de obter
sucesso se as reproduzirem — Hocine, Mérillon e Aranda ganharam o World Press
Photo com suas pietds, enquanto Carnaval conquistou os prémios Esso ¢ Rey da
Espanha com registro que mostra uma senhora segurando no colo seu filho
assassinado a tiros no Centro do Rio de Janeiro. “Os maiores balizadores da indistria
de prémios, como Pulitzer ¢ World Press Photo, tém sido lentos para recompensar

. ~ ;g . . . A 18
experimentacdes na midia visual, destacando muitos clichés”,

afirma Fred Ritchin
(2013, p. 30), ex-editor do New York Times e atual diretor do International Center of
Photography (ICP).

O fendmeno da padronizagdo ¢ visivel de modo ainda mais claro na corrente
de informagao visual distribuida pelas grandes agéncias de noticias — Associated Press
(AP), Agence France Press (AFP) e Reuters —, que compartilham preocupacao
historica pela busca de rapidez na propagacao de noticias e contam com uma rede de

difusdo solidamente estabelecida a partir de escritorios nas principais cidades do

mundo. Baseado num estudo sobre a disparidade entre a grande quantidade de fotos

18 C A . . .

O termo cliché ¢ interpretado aqui como fotografias que parecem-se muito com outras fotografias premiadas
anteriormente. Trata-se de uma imagem banalizada, que exige do leitor, acostumado a ela, um esfor¢o para vé-la
verdadeiramente.
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produzidas no 11 de Setembro e a variedade relativamente pequena desse material
publicado na midia, Clément Chéroux mostra o papel das agéncias na estandardizagao
do fotojornalismo. Chéroux conta que nas horas seguintes ao atentado terrorista em
Nova lorque, a Associated Press transmitiu centenas de imagens para mais de quinze
mil 6rgdos de comunicagdo do mundo inteiro. Segundo ele, esse processo de reducao
da quantidade de irradiadores revela posicdo hegemdnica das agéncias noticiosas
(confirmada nas semanas seguintes pela forte presenga das fotografias da destruicao
do World Trade Center nas revistas semanais, setor habitualmente abastecido pelas
agéncias), além de atestar existéncia de um sistema centralizador na divulgacdo de
imagens fotograficas. “Agora controlado por um niimero reduzido de difusores, o
mercado de imagens ¢ canalizado, a oferta visual rarefaz-se, repete-se e uniformiza-
se” (CHEROUX, 2007, p. 139).

Num mundo globalizado, fotégrafos tém usado taticas visuais parecidas para
tornar valores culturais, que muitas vezes ndo sdo universalmente compartilhados,
mais acessiveis ao publico internacional. Isso leva fotos de certas partes do mundo
deixarem de evocar significados culturais normalmente desconhecidos de boa parte
dos leitores. Como consequéncia de uma produg¢do mais homogeneizada, exige-se do
publico exame menos minucioso. “[...] muito desse mistério acabou. Um camponés
no Peru ou na China pode ser representado de maneira similar, simbolizando
resiliéncia e opressdo, embora seus contextos econdomico e politico sejam muito
diferentes” (RITCHIN, 2013, p. 51). Com vocabulario fotojornalistico
particularmente estagnado e atuando frente a imensa saturacdo de imagens na
sociedade, o reporter-fotografico tem dificuldades para fazer um trabalho, mergulhado
num oceano de clichés, receber aten¢ao do publico.

Uma solugdo possivel passa primeiramente pela oxigenacdo do repertério
fotografico. Para isso ¢ fundamental manter a “mente aberta” para esperar uma
situagdo revelar-se por si mesma, sem nenhum conceito preconcebido ou opinido a ser
comprovada. E a0 mesmo tempo procurar “sair do plano objetivo para entrar no
subjetivo”. Na opinido de Ritchin (2013, p. 50), fotografias contendo ideias nao
suficientemente explicadas, baseadas no conhecimento ou sentimento de que alguma
coisa importante estd acontecendo, sdo menos didaticas e podem ser apresentadas
como convite para o leitor juntar-se ao profissional a procura de significados. “[...] o

fotografo deve cada vez mais enfatizar o papel da interpretacio em vez do da



76

transcri¢do” (RITCHIN, 2013, p. 49). Segundo o diretor do ICP, a producdo de
imagens que induzem o espectador a interpretacdo e a reflexdao ¢ uma alternativa para
um “novo fotojornalismo”.'” Ele considera que os fotojornalistas devam ter maior
compreensdo de que fotos ndo sdo registros incontroversos, mas interpretagdes e
transformagoes da realidade visivel. E assim “trabalhar mais duro”, como fazem os
escritores, para convencer os leitores.

A proposi¢do de Ritchin (2013, p. 31) ¢ inspirada no New Journalism, que
incorporou ao jornalismo caracteristicas da literatura, como a arte do didlogo, para
elaborar reportagens mais envolventes e intensas. Ao recusar a busca pela
objetividade, o movimento impactou a imprensa americana nos anos 1960-70 por
intermédio de revistas como Esquire, Harper’s e Rolling Stone. Os escritores Tom
Wolfe, Guy Talese, Norman Mailer e Truman Capote, principais representantes do
“jornalismo literario” (como esse exercicio ficou conhecido no Brasil), inseriam nos
textos jornalisticos suas proprias impressdes € imaginavam o que 0S personagens
pensavam e sentiam. Acreditavam que um relato com precisdo factual, mas contendo
doses de ficcdo, estimulava mais o leitor em termos emocionais e intelectuais.
Algumas obras foram elevadas ao estado de arte. 4 sangue frio (1965), de Capote, ¢é
um exemplo. No romance-reportagem, que conta a histéria do exterminio de uma
pacata familia do interior dos Estados Unidos, o autor estabeleceu intensa relagdo com
a regido de Holcomb, onde permaneceu mais de um ano investigando e conversando
com moradores. Também aproximou-se da dupla de criminosos, ganhou sua
confianc¢a e tragou um perfil humano dos assassinos, mortos na forca. Reproduzido
primeiro em quatro partes na The New Yorker, o livro de Capote ¢ um marco na
histéria do jornalismo e da literatura americana.

No fotojornalismo, Raymond Depardon ¢ considerado um precursor na
explicitagcdo da subjetividade com a série Correspondance new-yorkaise, publicada no
Libération em 1981. Todo dia, durante um més, ele enviava de Nova lorque para
Paris uma imagem (quase sempre de uma situagdo banal, sem interesse jornalistico e

acompanhada de um texto curto dele proprio) que era divulgada pelo editor Christian

% A ideia de um “novo fotojornalismo™ parece desgastada pois costuma ser retomada a cada avango tecnolégico
“revolucionario”. Mas segundo Fred Ritchin, “novo fotojornalismo” ¢ o termo mais adequado para descrever
experimentac¢des diante de um “paradigma limitador” imposto aos fotografos.
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Caujolle.” Tratava-se de uma cronica feita por um repérter-fotografico que expunha
suas duvidas, preocupacdes e insegurangas, além da propria condi¢do de estrangeiro
num pais onde mal conhecia o idioma. De acordo com Michel Guerrin (1999, p. 10),
Depardon criou uma “estética da informagao™ associando informagao, autobiografia,
lembrangas pessoais e estado psicologico ao registro de atualidade.”’

Nos ultimos dois anos, como se tivesse assimilando a critica de Ritchin (ou
tentando estabelecer novo padrao para a fotografia de imprensa), o World Press Photo
premiou imagens ndo convencionais, a margem de zonas de conflito e sem
preocupagdo extrema com precisdo e clareza informativa. As fotos vencedoras de
John Stanmeyer (2014) e Mads Nissen (2015), esteticamente impactantes, tratam de
temas comportamentais. A de Stanmeyer, que mostra imigrantes africanos iluminados
apenas pela luz da lua e dos visores de telefones celulares apontados para o céu na
esperanca de captar um sinal de rede em Djibouti, ponto de parada para pessoas que
deixam paises como Somalia e Etiopia com destino a Europa e Oriente Médio, tem a
capacidade de “iniciar um didlogo com o observador” e permite “pensar no que esta
sendo fotografado”. Presidente do juri de 2014, Gary Knight escreveu no texto de
apresentacdo da exposi¢do anual do World Press Photo, que circula por mais de
quarenta paises, que haviam sido selecionadas obras livres de “amarras historicas” e
que representavam “evolucao no género”. Trabalhos que ndo reforcavam esteredtipos,
mas os desafiavam. Ainda segundo Knight, foram preteridas fotos que transmitissem
sensacdo de ja terem sido vistas, parecidas com as de outros fotografos ou

“genéricas”.

2 Através de atitudes ousadas que procuravam destacar a autoria do fotografo, Christian Caujolle (que
transformaria as “narrativas autobiograficas” numa série ao convidar os artistas Frangois Hers e Sophie Calle)
garantiu a singularidade do Libération entre os diarios franceses. Havia especialmente um forte contraste com o Le
Monde, jornal que até meados dos anos 1970 distinguia-se pela auséncia de fotos em proveito do desenho.
Caujolle mais tarde fundaria a agéncia VU’, espécie de filial do Libération.

2! Raymond Depardon desenvolveu uma obra pioneira ao sustentar que “a Ginica maneira de narrar o mundo é
contando sobre si mesmo”. “Correspondance new-yorkaise foi uma de minhas primeiras subjetividades
reconhecidas. Eu fiz tudo para sair das regras do jornalismo. Fui obrigado a fazer fotos sozinho na rua, sem
nenhuma historia, sem nada para contar”, conta Depardon (2000b, p. 56). Em Notes, pequeno livro publicado em
1979 por um editor de poesia, Depardon concebeu, por meio do didlogo texto-imagem, uma outra forma de “fazer
a fotografia falar”. “As palavras [...] permitem ao autor liberar informagdes que ele acha que as fotografias néo
podem conter [...] mas também confiar suas duvidas, tristeza, medo, fadiga e convicg¢des fotograficas, seu amor
por uma mulher distante” (GUERRIN, 1999, pp.10, 11). Notes é prova da desconfianga que Depardon sentia pelo
fotojornalismo. Fazia apenas um ano que havia trocado a agéncia Gamma, onde praticava fotografia pautada na
urgéncia dos acontecimentos, pela cooperativa Magnum, reconhecida pela “reportagem de autor”. E também
prenuncio de duas obsessdes que continuam ainda hoje presentes em sua obra: informagdo e autobiografia.
Depardon ainda adotou carater autobiografico em filmes como Les années déclic (1984), Empty quarter, une
Sfemme en Afrique (1985), Paris (1997) e Quoi de neuf au Garet? (2004).
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O objetivo da edicdo de 2015 também parece ter sido escolher “fotografias
unicas”. A imagem vencedora, que integra reportagem sobre homossexuais russos que
sofrem discriminagdo social e ataques violentos de grupos religiosos e nacionalistas
conservadores, mostra muito intimamente um casal num quarto em S3o Petersburgo.
Deitado, um dos homens est4 de olhos fechados enquanto ¢ observado pelo outro, que
coloca a mdo em seu peito. A “composi¢cdo impecéavel” de Nissen ¢ marcada por um
dramatico chiaroscuro que remete a pintura barroca de mestres como Caravaggio.
Apesar do prémio principal ter sido dado pelo segundo ano consecutivo a uma
imagem da categoria “assuntos contemporaneos”, os parametros do World Press
Photo vém ziguezagueando ultimamente. Em 2012 e 2013, o concurso priorizou
imagens realizadas em areas de conflito, como as de Samuel Aranda e Paul Hansen.

Uma quebra radical no padrdo que era normalmente seguido aconteceu em
2010, com a vitoria de Pietro Masturzo. Masturzo, que acompanhou os protestos no
Ird contra Mahmoud Ahmadinejad, acusado de fraudar o resultado da eleicdo
presidencial para manter-se no poder, tratou de maneira “mais interessante € menos
classica” uma situagdo de conflito. Ele documentou manifestantes gritando Allahu
Akbar (“Deus ¢ grande”) do alto dos prédios da capital Teerd. Sem contexto
imediatamente identificavel, as fotografias, feitas a distdncia e pouco nitidas, eram
pouco informativas a primeira vista. Além disso, infligiam outra caracteristica muito
estimada pelos editores: o carater chocante. Diversas publica¢des europeias recusaram
o trabalho, divulgado apenas por uma emissora de televisdo italiana. Mas havia um
forte simbolismo no material: o clamor noturno nd3o apenas caracterizava
desobediéncia civil contra o regime de Ahmadinejad mas fazia referéncia direta a
revolugdo isldmica ocorrida no final dos anos 1970, quando o grito de Allahu Akbar

também era um meio de insurgir-se.

2.1.1 Um obstaculo no caminho da transformacao

Basear-se na ‘“autobiografia do instante” de Raymond Depardon ou no
“jornalismo literario” de escritores como Truman Capote para colocar em pratica um
fotojornalismo baseado na valorizagdo da interpretacdo em vez da transcricdo dos

fatos, como sustenta Fred Ritchin, é tarefa complexa. Ela pode resultar num embate
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direto, por exemplo, com pelo menos uma perspectiva geralmente aceita de modo
acritico por uma parcela do publico e da propria comunidade jornalistica: a fotografia
como representagdo fiel da realidade. A crenca na verdade fotografica ¢ algo que une
os fotografos. Faz parte da estrutura do fotojornalismo. A convic¢do no carater
indicial do fotografico ¢ usada como “marca de autenticidade” capaz de garantir
fidedignidade a fotografia de imprensa. “Todos aceitam o fotojornalismo como
estando a servigco de um proposito descritivo — a fotografia com a funcao de registrar e
reportar ‘as coisas como elas sdo’”, afirma Mary Panzer (2006, p. 9). Ao escrever
sobre o “compromisso da fotografia de imprensa com a verdade”, Jorge Pedro Sousa
(2000, p. 222) diz que “a fotografia jornalistica continua, perante o senso comum, a
passar pelo espelho do real tal como este apresenta-se perante a cadmera num breve
instante, isto €, o que a foto registra ‘¢ verdade’, aconteceu e o fotografo esteve la
para testemunhar’.

Presente desde o século XIX por intermédio de metaforas como “espelho com
memoria”, “janela para o mundo”, “imagem do sol” e “lapis da natureza”, o discurso
da fotografia “automaticamente credivel” é controverso. Diferente da pintura e da
escultura, a fotografia oitocentista estava baseada na ideia de copiar a realidade sem a
interferéncia do homem, apenas a partir das leis da fisica e da quimica. Era impressa
pelas “maos da natureza”, numa espécie de registro automatico do mundo. O titulo do
livro de William Henry Fox Talbot, The pencil of nature, de 1844, traduz crenga
dominante na capacidade da fotografia carregar em sua esséncia o aspecto real das
coisas dispostas diante da camera. Com base nessa perspectiva, a fotografia foi usada
para reportar guerras, explorar territorios remotos do planeta, registrar a arquitetura de
Paris, monumentos de antigas civilizagcdes no Egito, expansdo das estradas de ferro
em direcdo ao Oeste americano, obras publicas do império de Dom Pedro II e
riquezas naturais e aspectos etnograficos do Brasil. Serviu como instrumento de
observacdo cientifica e auxilio a masturbacdo por meio de imagens pornograficas.
Tornou-se parte integrante de ritos de passagem como nascimento, casamento € morte
— ainda hoje sobrevive no sertdo nordestino pratica de fotografar o morto antes de
mandé-lo a sepultura. Nas tltimas décadas do século XIX, surgiram indicios iniciais
da fotografia na imprensa enquanto também passou a ser aplicada em &ambitos
judiciais e areas da medicina. A fotografia demonstrava enfim enorme aptidao para

oferecer ao homem imagens do mundo.
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Terrivelmente datada, a introducdo de Rachel de Queiroz para Flagrantes do
Brasil, “album” que Jean Manzon lancou em 1955, revela confianga exagerada na
camera fotografica, considerada pela escritora sinonimo de imparcialidade e precisao
cientifica.

Meus Deus, que grande superioridade tem as imagens sobre as
palavras! Imagens dispensam interpretacdes e comentarios,
imagens sd0 uma coisa em si, concretas e incorruptiveis. E se as
excelentes legendas de Origenes Lessa enriquecem o album — a
verdade ¢ que elas ndo sdo indispensaveis, que palavras algumas
sdo indispensaveis para explicar o que as imagens ja dizem. Elas
falam por si, e com que violéncia, e com que beleza! Dezenas de
volumes ndo diriam sobre o Brasil uma parcela apenas do que
elas dizem. [...] Apenas nos tal como somos, nus e crus, nas
cidades e na floresta, no sertdo, nos rios ¢ no mar. [...] Jean
Manzon preferiu ndo falar. Deixou que o seu depoimento fosse
gravado pelo olho da cdmera, que ndo mente, que ¢ de vidro e
matéria plastica e metal branco, ndo tem ouvidos para escutar
lisonjas nem méo para receber propinas. E o registro mais veraz
que o homem inventou, ¢ o inimigo da mentira trabalhando com
luz e papel branco (QUEIROZ, 1950, p. 7).

Mas desde o inicio do século XX, de modo muitas vezes discreto, manteve-se
proposta da “transformacao do real” pela fotografia, além da ideia de que o fotografo
ndo ¢ neutro, passivo e invisivel diante de uma cena. Imagina-lo atingir um carater
documental “puro” tratava-se de tremenda ingenuidade tanto para uma parcela da
critica quanto para um pequeno nimero de profissionais. Um deles ¢ Lewis Hine
(1987, p. 119). Precursor do fotodocumentarismo social nos anos 1900-10, com obras
sobre trabalho infantil e imigracdo nos Estados Unidos, o fotégrafo e socidlogo
problematizava e interrogava o status da fotografia como prova incontestavel de um
acontecimento. “Essa fé cega na fotografia é frequentemente colocada a prova
rigorosa, porque se ¢ impossivel para a fotografia mentir, os mentirosos podem fazer
fotografias”.

Mais tarde, autores que dedicaram-se a reflexdo da imagem fotografica nos
campos da historia da arte, semiologia, psicanalise, sociologia e filosofia langaram em

escala planetaria discussio a respeito do realismo fotografico.”” Ha abordagens

22 Escritos a partir da segunda metade do século XX, ha diversos textos que examinam, em graus varidveis de
aprofundamento, a objetividade fotografica, entre eles Ontologia da imagem fotografica (1958), de André Bazin;
On the Nature of Photography (1974), de Rudolf Arnheim; Fotografia e sociedade (1974), de Giséle Freund,
Notes sur l'index (1977), de Rosalind Krauss; 4 cdmara clara (1980), de Roland Barthes; Thinking Photography
(1982), de Victor Burgin; Filosofia da caixa preta. Ensaios para uma futura filosofia da fotografia (1983), de
Vilém Flusser; O ato fotogrdfico e outros ensaios (1983), de Philippe Dubois; The Photograph (1997), de Graham
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complexas, distintas ou mesmo antagonicas. De um lado a corrente realista, que da
prioridade a origem mecénica da imagem fotografica obtida pelo registro automatico
da camera. Representada principalmente por Roland Barthes e André Bazin, defende
uma ligacdo fisica da fotografia com o mundo de onde foi tirada. Apesar de todas as
sutilezas e nuances que carregam, ideias de Barthes (1984), entre elas a do referente
fotografico,” e de Bazin (2008), sobre a ontologia da imagem fotografica,”* ainda
hoje servem de inspiragdo aqueles que fazem apologia da foto-indice como
“expressdo da verdade”.

De outro lado a tendéncia antirrealista, com nomes como Victor Burgin e John
Tagg, que rejeitam nocdo de que a foto oferece uma imagem realista a tal ponto que

seu significado possa ser tratado como idéntico a um significado pré-existente — e que

Clarke; Transforming Images: How Photography Complicates the Picture (2000), de Barbara Savedoff;, e The
Disciplinary Frame. Photographic Truths and the Capture of Meaning (2009), de John Tagg.

B Em 4 cdmara clara, uma ideia fortemente desenvolvida por Roland Barthes (1984, pp. 13, 16, 115, 121 ¢ 129) é
a do referente fotografico: “na Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve 1a”. A proposi¢do ¢ transmitida
intimeras e variadas vezes através de expressdes como o “referente adere”, “a foto ¢ literalmente uma emanacéo do
referente” e “toda Fotografia ¢ um certificado de presenca”. E justamente a partir da afirmagdo da foto como
“emanacdo de uma realidade passada” (“o que a Fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete
mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se existencialmente”) que Barthes anuncia uma das teses mais
sugestivas do livro: a de que o noema “isso foi” ¢ intrinseco a fotografia. Diversos comentaristas interpretaram a
assertiva barthesiana de modo a fundamentar o senso comum ou a maior parte do discurso critico tradicional de
que a fotografia ¢ uma substituicdo exata da realidade. A exaltagdo da perfei¢do da reproducdo fotografica —
precisdo dos detalhes, nitidez dos contornos, gradagdo fiel das cores etc. — fez a fotografia ser amplamente
considerada capaz de “mostrar o mundo tal como ele ¢”. Barthes ndo diz porém que o noema da fotografia é “isso
¢”, mas “isso foi”. Detalhe importante que torna as coisas mais complexas e nuangadas. Sabine Kriebel (2007, p.
22) afirma: “Declarar que toda fotografia ¢ analoga ou um certificado de presenca do passado, como faz Barthes,
ndo ¢ a mesma coisa que insistir que ela oferece uma paridade, uma relagdo ndo distorcida (indexical) com o
mundo, como mais tarde analistas teriam feito Barthes dizer”. Kriebel recorre a etimologia para mostrar que o
significado original da palavra “analogo” ¢ o de algo que ¢é parecido ou similar, sem necessariamente exprimir
exatiddo. Ela inclusive cita um trecho de 4 cdmara clara onde o proprio Barthes (1984, p. 132) afirma ndo
considerar “a foto como uma ‘cépia’ do real — mas como uma emanagao do real passado: uma magia, ndo uma
arte”. Portanto, a fotografia ¢ um indice, um tragco de um lugar, uma pessoa, um objeto ou um acontecimento que
“existiu” num dado momento.

 Na anélise de André Bazin, também interessado em identificar a “esséncia” da fotografia, prevalece a logica da
semelhanga (da mimese, do icone) sobre a da existéncia do vestigio (do traco, do indice). Bazin apoia-se na
conexdo analdgica entre fotografia e mundo para proclamar o cinema como uma das artes ou modos de
representagdo mais realistas — aspecto importante para auxilid-lo na defesa de que a linguagem cinematografica
deveria respeitar a “duracdo” dos elementos constitutivos de uma situagdo, privilegiando a reprodugdo do
continuum da vida e ndo a montagem, vista como a “negacdo” do cinema. Num discurso semelhante ao de William
Henry Fox Talbot mais de um século antes da publica¢do do ensaio Ontologia da imagem fotogrdfica, Bazin trata
a fotografia como um “fendmeno natural” capaz de oferecer uma imagem do referente automaticamente, sem a
interferéncia criativa do homem. “Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua representacéio nada se interpde, a
ndo ser um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a
intervengdo criadora do homem, segundo um rigoroso determinismo. A personalidade do fotdgrafo entra em jogo
somente pela escolha, pela orientagdo, pela pedagogia do fenomeno” (BAZIN, 2008, p. 125). O autor considera a
foto um meio de colocar “alguma coisa” diante do espectador e ndo simplesmente uma forma de representagdo. Na
opinido dele, a “objetividade essencial” da fotografia confere-lhe um poder de credibilidade ausente de qualquer
obra pictérica — dai denominar-se “objetiva” o conjunto de lentes que constitui o “olho fotografico” em
substitui¢do ao olho humano. “Sejam quais forem as obje¢des do nosso espirito critico, somos obrigados a crer na
existéncia do objeto representado, literalmente re-presentado, quer dizer, tornado presente no tempo e no espago.
A fotografia se beneficia de uma transferéncia de realidade da coisa para a sua reprodugdo. O desenho o mais fiel
pode nos fornecer mais indicios acerca do modelo; jamais ele possuird, a despeito dos nosso espirito critico, o
poder irracional da fotografia, que nos arrebata a credulidade”, afirma Bazin (2008, pp. 125, 126).
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ao leitor resta simplesmente a tarefa de consumir a informacdo visual, sem
questionamentos. Um argumento fundamental de Burgin (1982) ¢ o de que a
fotografia nunca ¢ neutra, pois esta sempre inscrita em algum nivel de sistema de
poder. Sua qualidade de documento ¢ mais retorica, institucional e estratégica do que
ontoldgica. Tagg (1993) segue o mesmo raciocinio ao afirmar que o que faz uma foto
ser aceita como registro auténtico ndo ¢ a suposta imparcialidade do aparelho, mas
sim a capacidade que determinadas instituicdes e autoridades tém de conferir a
imagem a chancela de evocar a “verdade”, de legitimar os fatos. Na opinido dele, o
Estado investe autoridade a cAmera a partir de um regime que mantém o documento
sob controle.”

Uma terceira via sobre o “efeito do real” na fotografia procura enfatizar o
aspecto de que a “objetividade” revelada pelo aparelho ¢ sempre produto da
personalidade, sensibilidade, criatividade ¢ modo de ver do fotégrafo. “Toda
fotografia reflete um ato consciente e deliberado por parte do fotografo, ela propria
reflexo de um complexo vocabulério cultural e sistema de valores”, afirma Graham
Clarke (1997, p. 217). Um depoimento de Tim Gidal, ligado ao periodo moderno do
fotojornalismo, ilustra a percep¢do de que a camera, a0 mesmo tempo que registra
informagdo, expressa valores e documenta a propria atitude do fotégrafo diante da
realidade, deixando transparecer na imagem seu estado de espirito e ideologia.

O reporter genuino — e a esse respeito queremos dizer o raro
fendmeno do fotojornalista apaixonadamente comprometido —
vivencia pessoalmente o que capta no filme: sorrisos e
lagrimas, alegria e tristeza, tragédia e comédia. E apenas
através dessa experiéncia subjetiva de fatos objetivos que o
reporter-fotografico pode tornar-se uma testemunha de seu

tempo. Seu estado de prontidio e dom de observagdo

% John Tagg (1993, p. 64) afirma: “Como o Estado, a cAmera nunca é neutra. As representagdes que produz sdo
altamente codificadas e o poder que exerce nao ¢ nunca dela propria. Como um meio de registro, ela chega na cena
vestida com uma autoridade particular para aprisionar, produzir uma imagem e transformar a vida diaria. Um
poder para ver e gravar. Um poder de vigildncia que efetua uma completa reversao do eixo politico de
representagdo que tem confundido tantos historiadores. Nao é o poder da cAmera mas o poder do aparato do Estado
que a posiciona e assegura a autoridade das imagens construidas para sustentar-se como evidéncia ou registrar a
verdade”. Tagg discorre sobre as relagdes entre fotografia e poder a partir do uso da foto como documento,
evidencia e registro em tribunais de justi¢a, delegacias de policia, 6rgdos de emissdo de passaportes, carteiras de
identidade e de motorista, hospitais, redagdes de jornais etc. Analisa ainda a questdo por meio de um marco da
histéria do documentarismo fotografico: a Farm Security Administration (FSA). A principal fungdo da FSA,
coordenada por Roy Striker e que reuniu fotégrafos talentosos como Walker Evans, Dorothea Lange e Artur
Rothstein, era produzir imagens para ilustrar e comprovar relatoérios oficiais do governo do presidente Franklin D.
Roosevelt sobre as condi¢des de vida dos agricultores atingidos pela Grande Depressdo americana dos anos 1930.
Era sobretudo um sistema de propaganda governamental que contava com a colaboragdo da imprensa para
divulgar informagdes. Havia fotografias construidas para criar significados que transcendessem ao que era
mostrado com intuito de sensibilizar a populagdo sobre o drama dos trabalhadores rurais. O programa demonstra
como a capacidade da fotografia de evocar a “verdade”, moldar e influenciar o comportamento das pessoas esta
baseada em aparatos institucionais e praticas sociais e ndo apenas na relagdo “natural” da cdmera com os fatos.
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distinguem seu trabalho do de outros — ndo como um artista,
mas relacionado ao artista pela virtude do talento de uma
observacao criativa (GIDAL, 1973, p. 6).

Um determinado ponto de vista ¢ singular e muda de fotografo para fotdgrafo.
Barbara Savedoff (2000, p. 87) garante: “Na verdade, as fotografias podem estar
longe da objetividade na forma como apresentam um assunto. Ao escolher o angulo
da camera, iluminacdo e enquadramento, o fotdgrafo influencia a maneira como o
assunto serd visto”. Martha Rosler (apud KEMBER, 2003, p. 202) diz que qualquer
representacdo, mesmo uma fotografica, apenas constréi uma “imagem-ideia” do real.
“Uma fotografia das piramides ¢ uma imagem-ideia das piramides, ndo as piramides”.
No entanto, a autora considera isso uma questdo delicada para o fotojornalismo, que
apoia-se na ideologia ambiente da fotografia como reprodugao fiel do real. “Este ¢ um
assunto particularmente espinhoso para os fotojornalistas que sustentam-se, ética e
profissionalmente, no status de verdade da fotografia e em alguns casos langam mao
de uma ginastica semantica e logica para defendé-lo” (ROSLER apud KEMBER,
2003, p. 202).

Como escreveu John Szarkowski (2003, p. 99) no catalogo da exposi¢do The
Photographer’s eye, no museu de Arte Moderna de Nova lorque, em 1964: “A
primeira coisa que o fotografo aprendeu foi que a fotografia lidava com o real. Ele
ndo apenas tinha que aceitar esse fato, mas valoriza-lo. A menos que o fizesse, a
fotografia o venceria”. Em suma, ndo ha consenso nesse ponto. Em parte porque
alguns insistem em denunciar um desgaste inegével da no¢do da fotografia como
representacdo fiel do real; em parte porque outros continuam a depositar expectativas
de que o registro fotografico, mesmo ndo sendo automaticamente prova incontestavel,

¢ capaz de oferecer ganho de credibilidade a producao fotojornalistica.

2.1.2 Reporter-fotografico: intérprete criativo da realidade

A proposicao de Fred Ritchin de que o fotografo deve interpretar um
acontecimento no lugar de transcrevé-lo pode ser reforgada por conceitos e métodos
de trabalho ligados a historia do fotojornalismo e do cinema documentédrio. Uma

qualidade moral advinda de Eugene Smith, autor de marcos da fotografia moderna,
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ensina que a honestidade ¢ mais importante do que uma suposta objetividade. Um dos
principais destaque da revista Life, o fotdgrafo ndo hesitava em dirigir personagens
para produzir ensaios de cunho humanista e dotados de carater interpretativo. Além da
fotorreportagem de Smith, discute-se a seguir caracteristicas do cinema documental
moderno que estabelecem conexdes com trabalhos ligados ao fotojornalismo
expandido. Por exemplo, a obra de Jean Rouch, um dos criadores do cinema verdade,
que apostava na ideia de intervencdo e na recusa de uma visdo rigida dos
acontecimentos filmados, pode ser inspiradora para fotojornalistas interessados em

descontruir a no¢do de transparéncia da representacao fotografica.

2.1.2.1 ‘Honestidade, sim! Objetividade, ndo!

Eugene Smith, a exemplo de seu contempordneo Tim Gidal, ndo procurava
prender-se ao mito da objetividade fotografica para sustentar sua produgdo
jornalistica. Pelo menos trés décadas antes da Correspondance new-yorkaise de
Raymond Depardon, o americano, que considerava a fotografia uma tomada de
posi¢do humanistica diante do mundo e ndo simples reflexo de um assunto tratado de
forma andnima e objetiva, tentou remover do jornalismo a palavra “objetividade”.
Além disso, usou a imagem fotografica como instrumento de luta, uma “pequena voz
que pode conduzir um individuo a escutar a razdo”. Seus ensaios mais famosos sao
discursos apaixonados, ndo apenas testemunhos. “Ele ¢ o defensor das causas
obscuras e coragens andnimas; ¢ sobretudo aquele que denuncia por meio das
imagens, com uma ira que ndo sera desmentida, a guerra, a miséria, a injusti¢a”
(JOHNSON, 1995, p. 7).

Smith colocava-se numa posi¢ao de autor, absoluto das escolhas relacionadas
as fotos, layout da pagina, texto ¢ modo de abordar o tema. No entanto, reivindicar
uma situacao de soberania total no processo de uma reportagem fotografica resultava
numa relacdo conflituosa com a dire¢ao da Life, que ele abandonou apos sete anos de
colaboragcdo e mais de cinquenta ensaios. Alguns deles — Country Doctor (1948),
sobre o trabalho de um médico numa pequena cidade do interior dos Estados Unidos;
Spanish Village (1951), que mostra a vida num povoado espanhol durante a ditadura

de Francisco Franco; Nurse Midwife (1951), a respeito da batalha da enfermeira negra
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Maude Callen contra o racismo na Carolina do Sul; e 4 Man of Mercy (1954),
consagrado ao doutor Albert Schweitzer na Africa equatorial — tornaram-se simbolos
legitimos da fotorreportagem.

A imersdo total no contexto social do assunto era condi¢do sine qua non para
Smith, que geralmente dedicava vérios meses para a atividade de campo, incluindo
pesquisa para encontrar localidade ou personagem adequado para o desenvolvimento
de uma narrativa aprofundada. Nurse Midwife ¢ um exemplo. Ele fez diversas viagens
e entrevistas antes de selecionar Callen, enfermeira-parteira que atendia pacientes
pobres no sul dos Estados Unidos. O fotdégrafo também ndo considerava nenhum
crime montar uma cena para revelar a “verdade de uma realidade”. Em 1950,
encarregado de reportagem sobre a industria britanica, considerada obsoleta e que
desde o final da Segunda Guerra Mundial enfrentava grave crise econdmica, Smith
imaginou uma situag@o para sublinhar o conflito entre trabalho tradicional e moderno.
No Pais de Gales, fotografou um caminhdo de cimento bloqueado numa estrada
estreita por um rebanho de gado. Tanto o veiculo quanto os animais foram alugados
pelo autor. *°

“Eugene Smith foi capaz de desenvolver uma maneira de trabalhar que lhe
permitiu atravessar os limites da estrita neutralidade do documentario — se tivessem
verdadeiramente sempre existido — para transformar-se numa espécie de
inventor/roteirista da realidade”, diz Gilles Mora (1998, p. 13). Spanish Village talvez
o melhor exemplo do Smith “inventor/roteirista”. Ele primeiramente percorreu o
interior da Espanha durante dois meses, até encontrar localidade apropriada para
servir como instrumento de critica & pobreza e ao medo instaurados pelo regime
fascista de Franco. Escolheu um povoado chamado Deleitosa, onde viveu durante um
ano. Num relacionamento intenso com os habitantes, orquestrou um quadro de uma
sociedade arcaica, vitima de graves problemas econdmicos. Sob comando do
fotografo, os aldedos representaram para a camera suas atividades cotidianas. Em
imagens cuidadosamente elaboradas, ¢ possivel ver uma mulher carregando tabua de

paes na cabeca ou um panorama de Deleitosa onde pessoas caminham pelas ruas

% Eugene Smith ndio era o nico que montava cenas e dirigia personagens na elaboragio de fotorreportagens. A
fotografa Lisette Model, por exemplo, costumava usar figurantes em suas fotografias e Robert Doisneau contratou
um casal para encenar, em 1950, a famosa Baiser de I’Hotel de Ville, em Paris. No Brasil, Jean Manzon, do
Cruzeiro, construia imagens a partir da organizagdo prévia das cenas, onde tudo era diligentemente arquitetado,
incluindo gestos dos personagens. “Suas imagens indicam uma clara intervengdo do fotégrafo na captacdo do fato,
com reportagens que refletem montagens e encenagdes que constroi com base na manipulagdo de procedimentos
formais, utilizados para reforgar o carater opinativo que confere ao seu trabalho” (PEREGRINO, 1991, p. 86).
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conduzindo animais de carga — existem copias-contato que mostram os “atores” em
diversos takes. “Ele explicou mais tarde que os moradores foram convidados a
continuar suas rotinas normais, talvez apenas para fazé-las melhor e certamente mais
vezes” (HILL, 1998, p. 338).

Além de transformar camponeses em atores, Smith mesclou iluminagdo
natural com artificial para produzir resultados dignos de um ser de filmagem,
estabelecendo uma relacdo entre pintura classica e fotografia. A imagem do velério de
um velho campesino ¢ uma clara referéncia a pintura flamenga, como a de
Rembrandt. Para obter efeito dramatico, pediu que seu assistente instalasse um flash
proximo a uma vela para intensificar a luz que iluminava o ambiente onde seis
mulheres velavam o morto.”” Uma das trés fotografias feitas no local foi aberta em
pagina dupla no fechamento da fotorreportagem, que trazia ao total dezessete imagens
em dez paginas (fig. 9). O éxito da edicdo levou a Life a publicar caderno especial

com as melhores fotos de Spanish Village.

Spanish
. Villa ge

IT LIVES IN ANCIENT POVERTY AND FAITH

7 Jorge Pedro Sousa (2000, p. 135) informa que existe a suspeita que o homem, apesar de extremamente doente,
ainda estaria vivo quando foi velado.
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HIS WIFE, DAUCHTER, CRANDDAUGHTER AND FRIENDS
HAVE THEIR LAST EARTHLY VISIT WITH A VILLAGER

Fig. 9: Spanish Village, Eugene Smith, 1951

As intervengdes de Smith eram muito transgressoras para o fotojornalismo da
época, pautado pelos principios estabelecidos pelos manuais americanos publicados
na década de 1930”* — mesmo hoje seria duramente criticado pelos adeptos da
neutralidade e seguramente desclassificado num concurso de fotojornalismo. Com
habilidade e inteligéncia, procurava driblar o problema introduzindo a ideia do “ponto
de vista” do autor. Assim, o reconhecimento de um angulo pessoal, tanto explicito
quanto implicito, era um “selo de autenticidade” na relagao entre fotdgrafo, realidade
e leitor — a aprovag¢do do publico contribuia para justificar sua metodologia. A
exatiddo chegaria a fotorreportagem por meio de uma “verdade moral”, mais
fundamental do que uma ‘“verdade objetiva”, pois combinava visdo intima e
intervengdo na realidade. Em 1948, Smith anunciou seu credo ao fazer uma defesa da
honestidade em detrimento de uma “falsa objetividade”.

A maioria das historias fotogréaficas requer uma certa medida de
producdo, rearranjo e direcdo para dar coeréncia pictdrica e
editorial as imagens; aqui o repérter-fotografico pode ser seu
mais criativo eu, e feito isso pelo propdsito de uma melhor
tradugdo do espirito da realidade, ¢ completamente ético. [...]
Aqueles que acreditam que a reportagem fotografica ¢ “seletiva e
objetiva”, mas que ndo pode interpretar o assunto fotografado,
demonstram completa falta de compreensdo dos problemas e do
proprio funcionamento dessa profissdo. O reporter-fotografico
ndo pode ter nenhuma outra abordagem além da pessoal, e ¢

2 «QObras didaticas” como News Photography (1932), de Jack Price, Press Photography (1936), de James Kinkaid,
e Pictorial Journalism (1939), de R. Ellard, J. Mills Jr. e L. Vitray, fixavam que a estética era uma qualidade
secundaria no trabalho do fotégrafo. No entanto, essa concepgdo adequa-se mais facilmente a produgdo de jornais
diarios do que a de revistas como Life, que publicavam fotorreportagens procurando equilibrar forma e contetido.
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impossivel para ele ser completamente objetivo. Honesto, sim!
Objetivo, ndo! (SMITH apud MORA, 1998, pp. 13, 14).

A optica de Smith era apenas parcialmente perceptivel para o publico. Seus
métodos de produgio e pos-producio no laboratério >’ eram praticamente impossiveis
de serem identificados pelos leitores da Life e de livros como Minamata,”® embora
tenham sido tema para bidgrafos e alvo de polémica entre puristas do fotojornalismo.
O fotografo ndo deixava de transmitir portanto uma “impressdo de realidade”. Isso
evidentemente contribuiu para ressaltar seus valores humanistas, que apresentam
reflexos indiscutiveis na obra de nomes como Eugene Richards e Sebastido Salgado.
Esses valores aparecem agora revigorados no repertorio de fotojornalistas como
Samuel Bollendorff, Philippe Brault e Guillaume Herbaut, que realizam trabalhos
multimidia.

Fundadores do coletivo L’(Eil Public, Bollendorff, Brault ¢ Herbaut sao
autores de Voyage au bout du charbon (2008), Prison Valley (2010) e La Zone
(2011), que marcam a pequena historia do webdocumentario. Ao tratar de temas
sociais, eles mantém viva a tradi¢do da fotorreportagem humanista ao leva-la para a
multimidia. Além do trabalho minucioso € do compromisso €tico com os retratados,
os franceses tém em comum com Smith o desdém pela cartilha da objetividade
fotografica, repleta de sentengas como “ndo mexa em nada”, “use a luz disponivel” e
“ndo procure realcar a cena”. Buscam tratar os temas sob uma perspectiva
interpretativa, as vezes inclusive promovendo mise en scénes e interferéncias na
confec¢do de fotografias ou videos. Com total desembarago, Brault conta que ¢
comum recorrer a encenagdes para fotografar ou filmar, mas sem desconsiderar a
realidade diante do aparelho.

Se, por exemplo, filmo num café¢ e o cardépio estd aqui, posso
me permitir, se achar que o enquadramento ficara melhor, de
colocé-lo ali. Isso ndo altera a realidade. Porque o cardapio, de
todo modo, continua sobre a mesa. Mas a imagem fica melhor
assim. Dessa forma, faco uma pequena mise en scéne. Mas ¢

% Eugene Smith copiava suas proprias fotografias. Ele as manipulava (intensificava efeitos, acentuava contrastes,
destacava tragos das figuras etc.) com objetivo de expor sentimentos e intengdes de modo mais efetivo. Um caso
conhecido ¢ um retrato do médico Albert Schweitzer, que integra A Man of Mercy (1954). A mo e o serrote que
aparecem no canto direito inferior da imagem foram acrescentados a partir de um segundo negativo para dar
“coeréncia pictorica” a fotografia. E uma técnica semelhante a de autores do século XIX, entre eles Oscar Gustave
Rejlander e Henry Peach Robinson, que combinavam negativos para criar imagens alegoricas.

0 Apés sua saida conturbada da Life em 1955, Eugene Smith dedicou-se a projetos documentais. Minamata, do
inicio da década de 1970, ¢ considerado o mais impactante. O fotografo documentou a vida dos moradores de uma
aldeia pesqueira japonesa vitima dos efeitos letais de uma criminosa poluigdo industrial de mercurio. O trabalho,
um dos mais notaveis do documentarismo fotografico, ¢ um manifesto ecoldégico e humanista.
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uma pequena mise en scéene na medida que ¢ unicamente para
oferecer uma melhor imagem ao espectador. E preciso que ela
esteja ao servico da histéria (BRAULT, 2014).

O processo criativo do autor de Prison Valley ¢ notoriamente assumido como
uma forma necessaria de interpretagdo da realidade, de expressdo de um ponto de
vista sobre uma determinada situagdo. Brault (2014) considera esse assunto uma
espécie de tabu entre os fotdgrafos que t€ém no “real” um companheiro de trabalho.
Segundo ele, muitos fotografos, e também documentaristas cinematograficos, nao
admitem tocar na realidade. “Isso geralmente é falso. E preciso ser honesto e dizer
que atuamos nessa profissao porque somos apaixonados pela imagem. E se amamos
fazer imagem, procuramos fazé-la da melhor forma possivel”. E pouco frequente ver
um fotojornalista, além de revelar seu método de trabalho, afirmar sem subterfiigios
ou meias palavras que o real, normalmente visto como intocavel, ¢ um fetiche.

No cinema documentério isso ¢ menos impactante, embora possa ainda causar
espanto. E o caso de Santiago: uma reflexio sobre o material bruto (2007), de Jodo
Moreira Salles. O filme mostra o cineasta numa autorreflexdo sobre aspectos
relacionados as filmagens que realizou do mordomo de sua familia, em 1992. Salles ¢
implacével consigo mesmo. Mostra-se autoritdrio, irritado, apressado e incapaz de
interagir de modo efetivo com Santiago. Exibe artificios na constru¢do dos quadros e
manipula falas do personagem. “Santiago, vai de novo. Nao olha pra gente. Nao
olha!”, ordena numa das sequéncias. Ou, também impaciente: “Fala logo que estamos
com um pouco de pressa”. O documentarista afirma, em off “E dificil saber até onde
famos em busca do quadro perfeito, da fala perfeita”. Na opinido de Consuelo Lins
(2008, p. 143), Santiago tem uma capacidade forte de “perturbar a crenca do
espectador naquilo que ele esta assistindo, de destilar duvidas a respeito da imagem
documental e de fazer com que essa percep¢do seja menos uma compreensao

intelectual e mais uma experiéncia sensivel provocada pela forma do filme.”

2.1.2.2 No cinema, tratamento criativo da realidade
Boa parte dos fotografos interessados na expansdo do fotojornalismo

aproxima-se, em maior ou menor grau, do documentarismo cinematografico. Ora por
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causa de procedimentos de trabalho de cineastas, ora devido ao fato de que o cinema
documental relaciona-se com a “realidade” de maneira mais flexivel que a fotografia
de imprensa. Enquanto uma parcela dos fotojornalistas ainda apoia-se em maximas
como a de que a fotografia funciona como garantia irrefutdvel de autenticidade,
documentaristas consideram ultrapassadas formulagdes como a de que a imagem
produzida pela camera registra a “presenca do real” ao constituir “automaticamente
uma imagem do mundo exterior”. Até mesmo uma afirmativa feita mais de oitenta
anos atras por John Grierson, declarado pai do documentarismo classico, parece, ao
menos em tese, compativel com a démarche de autores como Samuel Bollendorff,
Philippe Brault e Guillaume Herbaut. Segundo Grierson (1946, p. 79), que considera
o documentario o tratamento criativo da atualidade, o documentarista ¢ um artista
dotado de apurado senso estético para transformar “fatos diarios em drama e
problemas em poesia”.

Um dos nomes mais importantes do documentarismo britdnico>' e o primeiro
a usar a palavra “documentario” para identificar um género cinematografico,”” ele
acredita que ¢ absolutamente necessario para o documental “passar do plano de uma
simples descricdo do material natural para o seu arranjo, rearranjo e remodelacdo
criativa”. Num artigo publicado em 1926 pela revista Motion Picture News, Grierson
(apud AITKEN, 1990, p. 68) argumenta que o cinema, ndo sendo “intrinsicamente
mimético”, ¢ um meio onde articulam-se suas “propriedades imanentes” para levar ao
espectador uma “impressdo ilusoria de mimese”. “Visual storytelling [...] envolve
manipula¢do do personagem, da atuacdo e da direcdo como num drama legitimo,
envolve a manipulacdo do tempo como na musica, [...] envolve a manipulacdo da

sugestdo visual e da metafora visual como na poesia”. A obra de Robert Flaherty,

' O movimento documentarista britanico refere-se a um grupo de realizadores ¢ a um conjunto de filmes e textos
que surgiram na primeira metade do século XX, no periodo entre a Primeira ¢ a Segunda Guerra Mundial. John
Grierson (1946, p. 79) ndo estava interessado no que poderia ser chamado de “jornalistico”. Diretor de Drifters
(1929), filme sobre a atividade desenvolvida pelos pescadores de uma pequena vila na Escdcia, ele apostava no
documentario como instrumento para a educagdo do publico. Dotar o cinema documental de carater pedagogico
era uma forma de auxiliar a social democracia da Inglaterra a adquirir aspecto “emocionalmente real”. Isso torna-
se evidente a partir de 1927, quando Grierson passa a trabalhar para o Empire Marketing Board Film Committee,
organizagdo governamental inglesa dedicada a propaganda. John Tagg (2009, p. 67) afirma que o “uso diretivo” do
filme proposto pelo diretor estava aliado aos interesses do Estado. Segundo Tagg, Grierson usou o documentario
como estratégia discursiva voltada sobretudo para a promogdo da integragdo social e do exercicio da cidadania.

32 John Grierson empregou o termo “documentério” num artigo publicado pelo New York Sun, em 1926, a respeito
de Moana, filme de Robert Flaherty sobre uma tribo na Polinésia. Forsyth Hardy (1946, p. 11) explica que a
expressdo era derivada de documentaire, termo francés para designar “filmes de viagem”. Ainda de acordo com
Hardy, em poucos anos a expressdo utilizada por Grierson passaria a representar amplamente os filmes de carater
social.
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segundo o proprio Grierson, > é emblematica da proposta de que a técnica
cinematografica deveria ser usada de modo criativo, mesmo implicando “arrumar” o
assunto para a camera.

Toma-se aqui o classico exemplo de Nanook of the North (1922), primeiro
longa-metragem documental e que marca o advento do filme etnografico — género que
Flaherty continuaria a desenvolver em Moana (1926) e Man of Aran (1934). Parte do
drama de Nanook, que tematiza a tradi¢do épica da luta do homem contra as forcas da
natureza, foi encenado pelos proprios personagens, uma tipica familia de esquimos da
baia de Hudson, no territério canadense. Com a ajuda de alguns habitantes locais que
havia treinado como assistentes técnicos, Flaherty registrou durante um ano a vida de
Nanook e sua batalha por comida e abrigo. O diretor, que adotava técnicas da fic¢ao
cinematografica, solicitava que o esquimé interpretasse situacdes do cotidiano e
atividades relevantes para sua sobrevivéncia, como cacar um lobo marinho com
arpao. Dessa forma expressava o que havia aprendido com os esquimos (ele passou
varios anos explorando depdsitos minerais na regido) e o que o espectador deveria
saber a respeito de um povo e modo de vida, que na época estavam em via de
extingdo.”*

Grierson e Flaherty sdo considerados os principais representantes do que
passou a ser chamado de “documentério classico”, filmes expositivos sobre homens
exemplares e grandes acontecimentos. Esse tipo de documental estrutura-se a partir de
argumento apresentado por narragdo em off, ilustrado por imagens e exemplificado ou
comprovado por entrevistas. A voz-off, condizente com a norma culta da gramatica e
que conhece tudo a respeito dos personagens e situacdes mostradas na tela, foi
instituida pelo documentarismo britanico apds inven¢ao do cinema sonoro, no inicio
dos anos 1930 — em Nanook, filme do periodo mudo do cinema, textos curtos entre as
imagens desempenham a fun¢do do narrador, que nunca aparece em cena.

A montagem do modelo cléssico elimina qualquer referéncia ao
processo de produgdo, selegdo e organizacdo dos acontecimentos
filmados e estrutura o filme a partir de uma narragdo — “a voz do
saber” — que desenvolve uma ideia geral de maneira linear,

3 “Flaherty ilustra melhor do que ninguém os principios fundamentais do documentério”, afirma John Grierson
(1946, p. 81). Segundo Grierson, Flaherty era capaz de “dominar” o material na locagdo ao imergir na vida de seus
personagens “por um ano, talvez dois”, além de viver na intimidade de “seu povo” até que a historia fosse contada
“por si mesma”. Grierson considerava o americano um de seus diretores preferidos.

3* «Sua vida ¢ uma luta constante para ndo morrer de fome. Nada cresce; ele deve depender inteiramente do que &
capaz de matar; e tudo isso ainda tendo que enfrentar o mais terrivel dos tiranos — o amargo clima do Norte”, diz
Robert Flaherty (apud LEWIS, 1979, p. 8).
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dentro de uma légica causa-efeito e problema-solu¢do. Essa voz
interpreta o que vemos nas imagens e fornece ao espectador o
significado do comentario; [...] reforcando, justificando ou
comprovando a ideia central, sem ambiguidades (LINS, 2004, p.
69).

Nos anos 1950, quando o documentarismo agonizava em salas vazias e a
ficcao hollywoodiana consolidava-se como forma hegemonica de cinema, o modelo
britdnico de Grierson, envolto numa insistente ideologia realista, foi extremamente
criticado por uma gera¢do de jovens autores interessados em desenvolver outros
métodos de produgdo. Na virada para a década de 1960, trés praticas inovadoras
tiraram o documental de um estado de paralisia: o filme ensaistico de Chris Marker
(Lettre de Sibérie, 1958), o cinema direto de Robert Drew (Primdrias, 1960) e o
cinema verdade de Jean Rouch (Crénica de um verdo, 1961). Com olhares criticos ¢
pessoais, esses autores foram responsaveis pela fundacdo do documentario moderno
ao questionarem boa parte das normas sobre as quais apoiavam-se os “filmes de
atualidade”, * entre elas preocupacdo excessiva em transmitir informagdo ao
espectador e alto grau de autoridade da voz-off. A seguir, algumas breves
consideragdes sobre as obras de Marker, Drew e Rouch.

Lettre de Sibérie renovou a relagdo entre texto e imagem no cinema ao mostrar
como a palavra pode conferir diferentes significados a uma mesma sequéncia de um
filme. O exemplo mais famoso ¢ o da tomada realizada na cidade soviética de
Yakutsk exibida trés vezes com trés diferentes comentarios de Marker. O primeiro ¢é
uma apologia ao governo comunista e destaca homens que trabalham com entusiasmo

na constru¢do de um lugar moderno; o segundo ¢ uma critica a0 mesmo regime €

3 Sd0 exemplares dos “filmes de fatos” trabalhos realizados por cineastas itinerantes, viajantes, exploradores e
cientistas interessados em temas como expedigdes a regides indspitas como Polo Sul; pesquisas cientificas com
apelo popular; profissdes pitorescas; esportes e natureza. Exibidos no circuito comercial, obras como Night Mail
(1936), The City (1939), The Battle of San Pietro (1943) e Victory at Sea (1954) contribuiram para instalar forte
“efeito do real” no cinema documental ao considerar a imagem cinematografica um meio de representagéo da
realidade. Nesse tipo de documentario, que Bill Nichols (1991) classifica de “expositivo”, o assunto ¢ enderecado
diretamente ao espectador através de uma voz-off que faz uma consideragdo sobre o “mundo real”. O emissor
dessa voz pertence a um universo sonoro e visual ndo especificado. Cabe entdo a imagem (baseada por exemplo na
presenga fisica do personagem) ilustrar ou mesmo atestar a autenticidade do que ¢ informado pela voz-off. A
captura direta da “realidade” ¢ também o principio do cinejornal, que antes do longa-metragem exibia o “registro
jornalistico dos fatos”. O cinejornal foi durante décadas um importante meio de informacdo e de contato do
publico com a ndo-ficgdo cinematografica até entrar em declinio com a chegada da televisdo e praticamente
desaparecer por volta dos anos 1980. Concentrava-se basicamente em dois tipos de eventos: fendmenos sociais
convencionais (desfiles militares, cerimonias comemorativas, eventos esportivos, funerais de personalidades
politicas e artisticas etc.) e catastrofes (terremotos, inundagdes, desastres ferroviarios e acidentes aéreos).
Raramente preocupava-se com fatos socioldgicos e ndo mergulhava fundo no cotidiano da sociedade, preferindo
noticiar de modo superficial eventos especialmente produzidos para serem exibidos ao publico ou que causavam
grande comogdo social. Além disso, o cinejornal muitas vezes abandonava carater supostamente objetivo ¢ néo-
interpretativo para servir como instrumento de propaganda politica.
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qualifica Yakutsk como sombria e miseravel, com trabalhadores sob situagdo escrava;
o terceiro ¢ equilibrado e informa que os soviéticos esforcam-se para melhorar as
condi¢des de vida na cidade. Cada texto ndo apenas cria interpretagcdes diferentes,
legitimadas de modo convincente pela imagem, mas também aponta para detalhes
presentes na cena — num relato, um carro luxuoso domina a situagao; noutro a voz-off’
chama aten¢do para um homem com um olho machucado. Essa série de leituras
explicita a impossibilidade de qualquer objetividade diante da imagem. André Bazin
(apud CORRIGAN, 2004, p. 55), um dos maiores criticos da histéria do cinema,
escreveu em 1958: “Lettre de Sibérie ndo se parece com nada que ja tenhamos visto
antes em filmes com um viés documentario”.

A proposta do cinema direto era reduzir ao minimo a intervencdo da camera e
evitar recursos do documentario classico, como a entrevista e a voz-off. Primarias
mostra os senadores John Kennedy e Hubert Humphrey pelo interior dos Estados
Unidos durante campanha para a indicagdo do Partido Democrata as eleigdes
presidenciais de 1960. Influenciado pelo fotojornalismo da Life, onde havia
trabalhado como repoérter, Drew queria promover uma nova forma de “jornalismo
filmado”. Ele acreditava que os avangos tecnoldgicos (aparelho portatil com som
sincronizado) possibilitavam registrar acontecimentos como se ndo houvesse
nenhuma camera no local. Dois exemplos: o cinegrafista Richard Leacock filma
Humphrey cochilar durante viagem de carro; muito proéxima ao corpo de Kennedy, a
camera acompanha, num longo plano-sequéncia, o candidato atravessar multiddo de
eleitores a caminho de um palanque. A utopia era filmar “a vida como ela ¢ vivida”.
Para isso os integrantes do cinema direto procuravam documentar aquilo que estava
em curso, sem interferir ou pedir para alguém repetir uma agao.

Ao longo do tempo o cinema de observacdo perdeu forca. Ideias como “ndo
recriar a vida para a camera”, “objetivismo extremado” e “ndo-interferéncia” foram
quase totalmente desacreditadas. No entanto, alguns fundamentos ainda podem ser
vistos em obras recentes como Entreatos (2004), de Jodo Moreira Salles. Boa parte do
filme ¢ composto de cenas privadas da campanha de Luiz Inacio Lula da Silva a
Presidéncia da Reptblica em 2002, captadas em catorze estados brasileiros. A

exemplo do diretor de Primarias, Salles convenceu o candidato a deixa-lo entrar em
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carros, quartos de hotéis, salas de reunides, bastidores de programas televisivos etc.
Nenhuma pergunta é feita a Lula e a equipe apenas observa.*®

Cronica de um verdo, também realizado com os recém-lancados aparelhos que
permitiam gravar na rua com imagem e som sincronicos, ¢ o filme-chave do cinema
verdade, que utiliza procedimentos distintos do cinema direto. Enquanto o cinema
direto ndo permite participagdo do documentarista na acdo e ndo utiliza voz-off, o
cinema verdade registra presen¢a do cineasta na cena e usa técnica da entrevista. De
acordo com a definicdo classica de Henry Breitrose, um € fly-on-the-wall (“mosca na
parede”), a camera observa sem ser percebida; outro & fly-in-the-soup (“mosca na
sopa”), a cAmera estd no centro do assunto. Inspirado em Flaherty e Dziga Vertov, >’
dois documentaristas de estilos distintos, Rouch procura interagir de modo direto com
as pessoas que filma.

Isso € notavel em Cronica de um verdo. Logo no comeco do filme, o diretor
aparece numa conversa informal com uma jovem francesa (Marceline Loridan) nas
ruas de Paris. Na cena seguinte a moga € vista entrevistando pedestres sobre o tema da
“felicidade” — fio-condutor do documentdrio, feito em colaboragdo com o socidlogo
Edgar Morin. Rouch também intervém diretamente no processo de filmagem, por
exemplo ao reunir os participantes (todos amigos da dupla) para exibir o material
filmado e ouvir o que achavam do resultado. Eles demonstram insatisfagdo com suas
atuagOes diante da camera. As reagdes sdo gravadas e constituem uma espécie de

climax de Cronica de um verdo, que termina com o cineasta e o socidlogo discutindo

3 O primeiro longa-metragem de Raymond Depardon — 50,81% ou Une partie de campagne (1974) — é uma
espécie de homenagem ao cinema de autores como Robert Drew, Richard Leacock e D.A. Pennebaker (Don 't
Look Back, 1967). Assim como Drew e mais tarde Jodo Moreira Salles, Depardon seguiu de perto os passos de um
candidato a presidéncia da repiblica. Em 1974, o cineasta acompanhou Valéry Giscard d’Estaing na campanha
que o levaria a presidéncia da Franca. O filme permaneceu proibido pelo proprio d’Estaing durante 28 anos.

%7 Jean Rouch foi marcado pelo documentério encenado de Robert Flaherty, que nio via o menor problema em
misturar registro e recriagdo nos filmes (DI TELLA, 2005, p. 76). Também foi influenciado pelo cine-olho de
Dziga Vertov, cinegrafista que apds a Revolugdo Russa de 1917 tornou-se responsavel pelo Kino-Pravda (Cinema
Verdade), 6rgdo oficial do governo soviético. Totalmente devotado ao documentario e convicto da ndo-ficcdo
cinematografica, Vertov ndo compactua do procedimento de encenagdo usado por Flaherty, além de recusar um
cinema de puro divertimento, incapaz de discutir realidades politicas e sociais. Ele usa o cinema como instrumento
de compreensdo do mundo, distinto do filme americano de aventura, dotado de um “dinamismo espetacular” mas
“sem fundamento, banal”. Assim como seus colegas Serguei Eisenstein, Vsevolod Poudovkine e Alexandre
Dovjenko, Vertov interessa-se por um cinema de teor politico-revoluciondrio, com capacidade para exibir uma
sociedade nascida apos a revolugdo leninista-trotskista. Seu método ¢ pautado numa doutrina radical do realismo
cinematografico, que recusa tudo que ndo seja retirado do fluxo da vida — caso contrario o “valor documental” da
obra estaria perdido. A cdmera é uma aliada importante nessa tarefa. Um homem com uma camera (1929) ¢ o
exemplar maximo do cinema verdade de Vertov. O filme ndo tem historia nem atores num set de filmagem.
Simplesmente mostra variados aspectos de cidades soviéticas, onde as pessoas aparecem vivendo naturalmente sua
cotidianidade nas ruas, no trabalho, nos esportes etc. Para Vertov, a cdmera ¢ uma extensdo do olho humano ¢ o
cineasta ndo tem nenhuma “tarefa criativa” para realizar antes da montagem do material factual. Em Um homem
com uma camera, a nogdo de montagem ¢ de fato importante — alids uma nogéo preponderante da escola soviética
dos anos 1920.



95

o resultado da “experimentagdo” enquanto caminham pelo Museu do Homem, templo
da etnografia na Franca.

A intervengdo explicita de Rouch evidencia a impossibilidade de alcangar um
real bruto, além de deixar claro que a camera interfere nas situacdes e nos
personagens, que reagem a sua presenca. “O mundo ndo esta pronto para ser filmado,
mas em constante transformag¢ao”, afirma Consuelo Lins (2007, p. 239) ao comentar a
obra de Eduardo Coutinho, que sofreu influéncia do cineasta-etnografo em filmes
como Cabra marcado para morrer (1984), Pedes (2004) e O fim e o principio (2005).
Ao mesmo tempo ¢ possivel associar a ideia de “compartilhamento da visdo dos
acontecimentos filmados” a determinadas praticas expansionistas do fotojornalismo.
Notadamente a adotada pelo Basetrack, que no Afeganistdo propos aos soldados
americanos uma historia da guerra contada conjuntamente por meio de uma rede
social. A experiéncia do coletivo de fotdgrafos, associada ao documentarismo de

Rouch, sera discutida mais a frente.

2.2 Outros modos de registrar (e narrar) o mundo

A proposta de um fotojornalismo expandido pode ser vista como um novo uso
do conceito de cinema expandido apresentado mais de quatro décadas atrds pelo
americano Gene Youngblood no livro Expanded Cinema (1970). Sob influéncia de
teoricos como Marshall McLuhan, de artistas como Marcel Duchamp e de cientistas
da IBM, o autor estava interessado em compreender as novas manifestagdes do
cinema, cuja linguagem era esgacada ao entrar em contato com video, televisdo e
artes plasticas. A expansao, de acordo com Youngblood (1970, p. 41), consistia
essencialmente no seguinte: “[...] explorar as novas mensagens que existem no
cinema e examinar algumas das novas tecnologias de producdo de imagem que
prometem estender as capacidades comunicativas do homem para além das suas mais
extravagantes experiéncias visuais”. Expanded Cinema ¢ atravessado pela intensa
utopia caracteristica dos anos 1960 ao exaltar ideias como a necessidade de “expandir
nossos horizontes para além do infinito” e de “mover-se de uma consciéncia oceanica

para uma consciéncia cosmica”. A relacdo entre mente e midia ¢ fundamental para
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Youngblood. Na opinido dele, a nocdo de cinema expandido estava mais ligada a
consciéncia do que as novas tecnologias.

Quando falamos em cinema expandido na verdade queremos
dizer consciéncia expandida. Cinema expandido ndo significa
filmes de computadores, fosforos de video, luz atomica ou
projecdes esféricas. Cinema expandido ndo ¢ um filme de modo
algum: como a vida, ¢ um processo de transformacdo, a
progressiva viagem histérica do homem para manifestar sua
consciéncia fora de sua mente, diante de seus olhos. Uma pessoa
ndo pode mais especializar-se numa unica disciplina e esperar
realmente expressar uma imagem clara de suas relacdes no
ambiente. Isso ¢ especialmente verdade no caso da rede
intermidia de cinema e televisdo, que agora funciona como nada
menos que o sistema nervoso da humidade (YOUNGBLOOD,
1970, p. 41).

A concepgdo, que causou forte repercussdo no ambito cultural, ndo ficou
restrita ao cinema e disseminou-se para outras midias. Na década de 1980, chegou a
fotografia pelas paginas da revista European Photography, editada por Andréas
Miiller-Pohle. O conceito de expansdo considera todo tipo de manipulagdo na
fotografia, “desde a interferéncia nos procedimentos fotograficos até a interagdo entre
diferentes meios”, passando pela intervencao no “plano de distribui¢do e do consumo
social das imagens fotograficas”. Esse processo confere ‘“cardter inovador” a
linguagem fotografica pois “amplia seus limites e provoca uma reorientagdo de seus
paradigmas, tornando a fotografia uma atividade estética renovadora”
(ALESSANDRI; MACHADO, 2009, p. 8). Miiller-Pohle colaborou para que artistas
e criticos de arte colocassem em xeque, de forma mais contundente, a “especificidade
fotografica”. Trabalhos e reflexdes sobre as relacdes entre fotografia-cinema,
fotografia-video, fotografia-performance, fotografia-instalacio, fotografia-pintura e
fotografia-escultura abriram definitivamente possibilidades de ndo mais tratar a
fotografia como campo auténomo e isolado. A imagem fotografica deixou ainda mais
de ser “pura”, passou a estabelecer didlogo com diversas linguagens e tornou-se
presenca constante no dominio das praticas artisticas.

Um marco da integracdo da fotografia com outras linguagens, particularmente
a audiovisual, ¢ a exposi¢cdo Passages de [’'image, no Centro Georges-Pompidou, em
1991. A mostra, que explorou a interpenetracdo entre imagem fixa e imagem em

movimento, reuniu fotografos (Jeff Wall, Genevieve Cadieux, Robert Adams),

videoartistas (Bill Viola, Gary Hill, Thierry Kuntzel), cineastas (Ingmar Bergman,



97

Francgois Truffaut, Jean-Luc Godard) e cine-fotografos (Chris Marker, Agnés Varda,
Robert Frank). Passages de ['image reforcou a ideia de que a arte sempre foi territorio
fértil para obras de carater hibrido envolvendo imagem-estatica e imagem-
movimento.®® Ainda nos anos 1990, o critico Tadeu Chiarelli apropriou-se do
conceito de linguagem expandida e cunhou a expressdo “fotografia contaminada”.
Chiarelli falava de uma fotografia criada a partir do cruzamento entre diversas
modalidades artisticas — teatro, literatura, poesia, cinema etc. Incutida na proposta,
estava a ideia de Youngblood de uma linguagem que vai além de seus limites pré-
estabelecidos ao abrir-se para outras referéncias, experimentagdes € novos modos de
confecgao.

Em 2002, Rubens Fernandes Junior apresentou, na Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo (PUC-SP), tese de doutorado intitulada A4 fotografia expandida.
Onze anos depois, a Magnum Foundation, sob iniciativa de Susan Meiselas, levou a
proposicao de expansdo para a fotografia documental, género que confunde-se com o
proprio fotojornalismo. Em 2014, a Aperture Magazine, numa edigdo chamada
Documentary, Expanded, reuniu ensaios fotograficos e artigos com objetivo de
discutir a “nova expressao documental”. Esta pesquisa insere-se portanto nessa
linhagem.

A segunda parte deste capitulo mostra trabalhos que carregam um gene de
Expanded Cinema. Sao analisados quatro casos: o jornalismo de guerra do Basetrack
feito em colaboragdo com soldados no Afeganistdo, via Facebook; webdocumentarios
interativos de Philippe Brault e Samuel Bollendorff; o pioneirismo dos repdrteres-
fotograficos do Globo no uso do video na imprensa brasileira; e a TV Folha,
produtora de video da Folha de S. Paulo, onde fotografos realizam
minidocumentérios. Apesar de distintas, essas “experiéncias” tém outro ponto em
comum: reforgam a ideia de que, apesar da crise no fotojornalismo e da consequente
redu¢do do espaco na midia impressa para fotorreportagens, vive-se uma época

apropriada a reinvencdo e ao desenvolvimento do campo de atuacdo do fotografo de

3 Artistas como Lazlo Moholy-Nagy, Man Ray, Marcel Duchamp e Fernand Léger realizaram experiéncias
fundantes na vanguarda europeia na década de 1920. Um sinal desse periodo ¢ a exposi¢do Film und Foto, na
Alemanha, em 1929. Nos anos 1960, a videoarte e a emergéncia da arte contemporanea contribuiram
decisivamente para a sobreposi¢do de aspectos da fotografia e do cinema. Um dos artistas de destaque é Andy
Warhol, autor de Sleep (1963), Kiss (1964) e Empire (1964), que “retiram” o movimento do cinema para
aproxima-lo da fixidez da fotografia. Duas décadas apds Passages de [’image, continua sendo possivel notar
simbiose profunda da fotografia com o video em obras de artistas como Sam Taylor Wood (The last century,
2005) e Robert Wilson (particularmente na série de videoportraits) e de coletivos de fotografos, entre eles Galeria
Experiéncia (Um, dois, trés e ja, 2011).
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imprensa. Além disso, elas existem gragas a atual cultura digital — no periodo da

fotografia analdgica seria impossivel realiza-las ou, no minimo, mais dificil.

2.2.1 Basetrack: a guerra via Facebook

Os fotojornalistas Balazs Gardi, Omar Mullick, Rita Leistner, Teru Kuwayama
e Tivadar Domaniczky registraram o dia a dia de um batalhdo de fuzileiros navais
americanos durante sua temporada no Afeganistdo, em 2010-11. No entanto,
contaram uma historia de guerra ndo apenas a partir do tradicional ponto de vista do
reporter-fotografico mas também baseada nas contribuicdes de soldados e seus
familiares e amigos nos Estados Unidos. Para isso adotaram canal de distribuicao
nada ortodoxo: em vez da midia impressa (ou mesmo on-line) usaram mecanismo
composto por um site interativo — Basetrack.org, montado sobre uma plataforma
WordPress —, Flickr e uma pagina no Facebook. Por meio da internet, os militares
serviram-se do material postado pelos jornalistas para relatar experiéncias e conversar
com pessoas que estavam distantes. Isso fez do Basetrack, como foi batizado o
projeto, um contundente exemplo de fotojornalismo expandido a partir de um
experimento de midia independente — a comegar pelo fato de que as fotografias eram
feitas com aparelhos iPhone e aplicativos como Hipstamatic, ferramentas
controversas no fotojornalismo por serem associadas as praticas amadoras e

. ;. ~ ’ r 39
“incompativeis” com a profissdo de reporter-fotografico.

¥ 0 Basetrack foi criticado pelo uso do iPhone, considerado um equipamento amador e de baixo custo. Seus
integrantes ndo deram muita importancia a questdo. “Eu conhego muitos fotégrafos que acham isso uma piada.
[...] Eu néo ligo muito para esse tipo de conversa. Acho que um instrumento que alcanga meus propositos ¢ a
melhor coisa”, disse Balazs Gardi (apud CYPRIANO, 2012, p. 2). Algo semelhante aconteceu com Damon
Winter, que usou iPhone para realizar parte de seu projeto 4 Grunmt’s Life, que também mostra atividades
cotidianas de um batalhdo de fuzileiros americanos no Afeganistdo. Mas ao contrario da difusdo alternativa do
Basetrack, a escolhida por Winter ¢ convencional. O trabalho foi publicado no New York Times em 2010 — com
quatro fotografias na primeira pagina. Nenhuma das imagens representa cenas de combate, mas situagdes
“intimistas” e “familiares”, mais propicias a serem retratadas com uma camera discreta do que com o equipamento
habitual de um fotografo de guerra. 4 Grunt’s Life ganhou mais prestigio quando, em 2011, conquistou terceiro
lugar no Picture of the Year International (POYi). Pouco depois, mais um prémio: o Instituto de Jornalismo
Donald W. Reynolds nomeou Winter “Fotoégrafo do Ano” pelo conjunto de sua obra, realizada também com uma
camera que respeita critérios tradicionais de producdo fotojornalistica. A controvérsia causada pelo Basetrack e
por Winter pode ser comparada a dos fotdgrafos que nos anos 1920 adotaram cameras de pequeno formato,
taxadas de amadoras pelos profissionais. Contudo, aparelhos como a Leica foram fundamentais para o nascimento
do fotojornalismo moderno. Eles possibilitavam ao reporter-fotografico aproximar-se do objeto de uma forma
inédita, além de passar mais facilmente despercebido para capturar momentos ndo protocolares, sem que o
personagem soubesse que estava sendo fotografado. Segundo Vincent Lavoie (2012, p. 209), o telefone celular
pode apresentar um papel semelhante ao das cameras pequenas langadas quase cem anos atras: o de redefinir as
competéncias jornalisticas. “Mais do que um eficiente dispositivo de transmissdo de conteidos visuais, o iPhone
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A origem do Basetrack estd ligada a frustragdo de Kuwayama (apud
KAMBER, 2010a), idealizador do coletivo, ao ver suas fotos e as de seus parceiros
serem sistematicamente recusadas por jornais e revistas. “As revistas para as quais
trabalhdvamos [...] claramente ndo as queriam. Nos voltariamos de um periodo como
‘embutidos’, onde teriamos lutado por nossas vidas, e receberiamos razdes absurdas
sobre porque ndo eram interessantes o suficiente para serem publicadas ou ndo eram
corretas para aquela semana”. Em 2010, isso atormentava Kuwayama quando foi
convidado pelo major Justin Anselm para incorporar-se ao primeiro batalhdo do
oitavo regimento de fuzileiros navais na provincia de Helmand. Apos sete anos
cobrindo de forma independente a guerra do Afeganistdo, ele estava diante de um
impasse: continuar na linha de frente para realizar fotografias que repetiam-se a
exaustdo nos clichés dos colegas das agéncias de noticias ou tentar criar um novo
enquadramento para um assunto que considerava cada vez mais dificil publicar na
midia impressa.

Com financiamento da Fundagdo Knight, divisou um plano ousado: produzir
imagens para abrir linhas de comunicagdo entre soldados e seus familiares e ndo para
serem vendidas as empresas jornalisticas. A tatica baseava-se em criar narrativas a
partir de duas a¢des complementares. A primeira pautava-se na representagdo de atos
banais do cotidiano dos militares. Sem a preocupagao de emular fotos especificas do
repertorio do fotografo de guerra (explosdes, feridos e mortos) e reverenciadas em

prémios de fotojornalismo, registraram-se fuzileiros na central de internet e

aparece como o catalizador das ambigdes contemporaneas do jornalismo visual, o emblema de uma refundagéo
imperiosa da probidade jornalistica”. Por fim, vale a velha maxima: “é o fotografo quem faz a foto, ndo a cdmera.”
Ja o uso do Hipstamatic, um aplicativo com recursos digitais para reproduzir aspectos (cor, textura, grao etc.) da
fotografia analdgica, também ¢ motivo de polémica. Principalmente porque, assim como Instagram e Instamatic,
oferece combinagdes prontas que automatizam o trabalho do fotografo. Para Jean-Frangois Leroy, diretor do Visa
pour I'Image, o fotégrafo precisa ter dominio sobre a imagem para que ela tenha valor. E um aplicativo como o
Hipstamatic retira do autor o controle sobre a fotografia, que torna-se um produto padronizado. “Se fotografo uma
lixeira com Instagram, a foto ¢ bonita mas ndo estou 14 para nada, ¢ o aparelho que faz tudo. Onde esta o olho do
fotografo? Hipstamatic e Instagram sdo uma apatia intelectual e tornam-se um ‘truque’”, considera Leroy (2013, p.
17). Na opinido de Gardi (apud CYPRIANO, 2012, p. 2), escolher um aplicativo para uma camera de celular ¢
como colocar um filme numa camera analdgica. Ou seja, trata-se de selecionar cuidadosamente um elemento para
reproduzir a ideia que o fotdgrafo tem em mente na hora do clique. Isso, segundo o membro do Basetrack, permite
ao profissional manter o dominio de suas preferéncias estéticas e conceituais. J& o integrante da agéncia Magnum
Christopher Anderson (apud RITCHIN, 2013, p. 69), ao comentar trabalhos de fotdgrafos que usam Hipstamatic
na cobertura da guerra civil na Siria, afirma que o aplicativo fornece uma linguagem visual que faz sentido para
uma nova geragdo de leitores. “Talvez, o que nds, velhos rapazes, vemos como verdadeira fotografia é apenas uma
linguagem visual ultrapassada que ndo pode comunicar a realidade atual da Siria porque é muito exdtica para uma
determinada geragdo de espectadores. A maior parte da discussdo que tenho ouvido a respeito do fendmeno
Hipstamatic nas zonas de conflito parece centrar-se em como esses fotografos estdo estetizando a guerra com seus
iPhones. Mas acho que se poderia argumentar que estdo fazendo simplesmente o oposto. Estdo fazendo fotografias
menos sofisticadas a fim de melhor se comunicar com um publico para o qual a fotografia do fotografo
simplesmente ndo alcanga o que esses meninos conseguem nos dias de hoje.”
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exercitando-se com aparelhos de gindstica; tropas patrulhando a regido e revistando
aldedes; corpos tatuados; homens rezando; mulheres a espera de alimentos num
campo de refugiados etc. (fig. 10). A segunda usava o material fotografico, acrescido
de videos e pequenos textos, para incentivar os retratados, via Facebook, a tecerem

comentarios para levar o piblico — notadamente seus parentes e amigos — a envolver-

se na discussdo sobre a vida no batalhdo.




101

Para tornar o processo mais transparente, o Basetrack adotou um dispositivo
digital, chamado “ferramenta de redacdo”, que permitia aos soldados bloquearem
fotografias e textos que considerassem improprios, pudessem coloca-los em perigo ou
expor inadequadamente a identidade de um morador local. Eles eram orientados a
explicar as razdes da censura, que podiam ser lidas quando o internauta passava o
cursor sobre o conteido vetado. O método funcionava de forma eficiente até que
oficiais comegaram a considerar problematica boa parte das discussdes, entre elas
algumas aparentemente indcuas como corte de cabelo irregular ou pais que queriam
saber porque seus filhos usavam meias de uma determinada cor e ndo de outra durante
as patrulhas. A experiéncia de uma “linha direta entre os militares e seus entes
queridos” foi entdo interrompida e os fotdgrafos tiveram que deixar o Afeganistdo

. . 40
depois de sete meses como “embutidos”

— a maioria da equipe, que funcionou em
rodizio, passou de quatro a seis semanas ¢ um membro ficou direto por trés meses.
Mesmo assim o coletivo manteve sua pagina no Facebook, que ainda ¢ regularmente
atualizada.

Ao publicar de forma independente, num método ndo ortodoxo livre de regras
e convengdes impostas pela midia, o Basetrack expandiu o jornalismo de guerra. O
tradicional ponto de vista do reporter-fotografico, considerado figura intrépida,
solitaria e testemunha ocular dos fatos, deu lugar a uma junc¢ao de forgas, no caso com
os soldados e seus familiares, para elaborar relatos mais amplos do front. Susan
Meiselas, que em sua pratica como fotojornalista sempre foi adepta de experiéncias
narrativas associadas ao “outro”,*' contribuindo para formatar o resultado final, ¢

uma entusiasta da experimentagdo promovida pelo coletivo:

Existe uma certa maneira como nds historicamente entendemos
fotografia — a ideia de que vocé vai a campo e retrata o “outro”,
conhece o “outro” e traz de volta sua imagem. Nos entendemos

40 «Fotografos embutidos” sdo aqueles incorporados a um batalhdo de soldados. Trabalham sob autoridade militar,
que estipula condi¢es para que informagdes sejam publicadas e proibe divulgacdo de detalhes que possam ser
uteis ao inimigo, como numero de tropas ou armas. O sistema embedded existe desde a invasdo americana ao
Iraque, em 2003. Faz parte da “evolugdo” das politicas restritivas do governo aos jornalistas em zonas de combate.
41 Além de Nicardgua (1978 —), Susan Meiselas desenvolve Kurdistan: in the shadow of history (1991 -), estudo
sobre a historia dos curdos contada por meio de fotografias, mapas e outras formas de documentagdo. Em 1998,
Meiselas criou o site akaKurdistan.com, extensdo do livro e da exposi¢do resultantes do projeto. A plataforma foi
considerada um “espago sem bordas”, propicia a constru¢do da memoria coletiva de um povo sem arquivo — 0s
curdos, que vivem em sua maioria nas fronteiras de Iraque, Ira, Siria e Turquia, sio o maior grupo étnico no
mundo sem pais. O principal atrativo do site, um acervo com fotos de profissionais e de albuns de familia, cresceu
com a contribuigdo dos internautas. Meiselas (2014, pp. 29, 30) acredita que se o projeto tivesse sido criado dez
anos depois, portanto na era do smartphone e do compartilhamento de imagens via Flickr e Facebook, a relagdo de
troca com o publico teria sido mais dindmica por causa da escala e da rapidez com que tudo transforma-se
atualmente.
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como a narrativa subjetiva em primeira pessoa funciona, assim
como a tradicional equag¢do autor, assunto e pubico. [...]
Olhando para o Basetrack [...] estamos excitados a respeito de
uma plataforma que cria multiplas perspectivas. Temos uma
historia de guerra ndo apenas a partir da perspectiva do fotografo
mas também baseada nas contribui¢des dos soldados e suas
familias. E muito diferente da narrativa de uma voz tnica com a
qual estamos acostumados (MEISELAS, 2014, pp. 30, 31).

Kuwayama e seus colegas, “embutidos” entre fuzileiros americanos,
ampliaram a perspectiva do fotdgrafo de guerra ao falar mais sobre “ndés” do que
simplesmente olhar para “eles”. Sem almejar condicdo de neutralidade, assumiram
abordagem que em certa medida aproxima-se do cinema verdade de Jean Rouch. O
cineasta fundamenta sua obra no encontro com o outro ao procurar revelar a realidade
produzida pelo contato entre quem filma e quem ¢ filmado. Numa época em que o
documentarismo estava fortemente incumbido de transcrever a realidade, seus filmes
mudaram a velha féormula “‘eu’, documentarista, falo de ‘vocé’, personagem, para
‘eles’, espectadores” para “‘eu e voce’ falamos de ‘nds’ para ‘eles’”.

Veja exemplo de Eu, um negro (1958), rodado mudo e depois sonorizado num
processo em que a montagem-som ¢ fundamental. Rouch adota um dispositivo de
voz-off, ndo o do modelo socioldgico de documentério, onde o locutor encarna saber
didatico, mas o de um narrador que simplesmente conta uma historia. O filme mostra
amigos do autor improvisando situagdes a partir de personagens inventados por eles
mesmos, inspirados sobretudo no cinema americano: Tarzan, Doroty Lamour e Eddie
Constantine. O protagonista e narrador, um jovem nigeriano (Oumarou Ganda) que
trabalha como estivador na Costa do Marfim, assume a identidade de Edward G.
Robinson, ator de Hollywood. No estudio, o rapaz d4 vazdo ao “poder expressivo da
improvisa¢do” ao fazer comentarios diretos sobre o material filmado — método de
“criagdo compartilhada” que Rouch havia adotado primeiramente em Jaguar, iniciado
em 1954 e concluido dezessete anos depois. Ganda produz um mondlogo, que
funciona como voz-off de seus pensamentos. “Este jogo [entre imagem e voz], ao
mesmo tempo extremamente simples e sofisticado, que mistura atuagdo e registro
cotidiano, revela muito mais sobre a existéncia subjetiva desses jovens africanos do
que teria resultado um tratamento mais objetivo”, diz Andrés Di Tella (2005, p. 76).

Da mesma forma que a proposta de Rouch ndo ¢ utilizar a imagem

cinematografica para capturar o real, o Basetrack ndo quer usar a fotografia como
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meio para testemunhar e denunciar o horror da guerra. Ambos querem compartilhar a
criagdo das obras com aqueles que antes eram apenas “objetos de pesquisa”. Ao
chamar soldados, seus familiares e amigos para comentar imagens que exibem o
cotidiano de fuzileiros no Afeganistdo, semelhante ao estivador/“ator hollywoodiano”
na Costa do Marfim, o coletivo propde que a imagem fotografica seja propulsora de
um canal de comunicagdo entre combatentes e aqueles que lhes sdo emocionalmente
proximos. O Basetrack traz outra proposi¢do para a fotografia de guerra. “No final das
contas o projeto ndo era sobre fotografia; era sobre abrir linhas de comunicagdo. As
fotografias ndo eram o produto; elas eram a tatica”, diz Kuwayama (2014, p. 118).
Gardi também fala sobre as motivacdes por tras do Basetrack:

No6s o criamos para experimentar com criatividade e
independéncia plataformas jornalisticas com fontes abertas que
permitem a quaisquer pessoas publicar semelhantes tipos de
projeto elas mesmas. Quem tem um conhecimento sobre um
tema e vontade de contribuir, debater e engajar um publico ¢ a
forca motora por trds dessa ideia. Basetrack permite que as
pessoas facam isso num nivel que era impensavel antes, e isso ¢
o resultado mais significativo. [...] Ter a possibilidade de
publicar de forma independente, usando um método novo e ndo
ortodoxo foi muito libertador. Ao estabelecer esse sistema, eu
creio que nods estamos dando for¢a a nds mesmos e encorajando
outros a fazer o mesmo e, espero, isso vai melhorar os proprios
meios de comunicagdo (GARDI apud CYPRIANO, 2012).

O Basetrack, onde fotdgrafos unem-se para abordar assuntos de modo mais
participativo e pretendem envolver a propria audiéncia no processo de elaboragdo e
discussdo, ndo esta restrito as guerras. O coletivo pode inspirar projetos analogos de

individuos interessados em produzir informacao e conectar pessoas.

2.2.2 Interatividade inspirada no videogame
Desde Bosnia: Uncertain Paths to Peace (1996),* de Gilles Peress e Fred

Ritchin, projeto multimidia sobre o conflito entre sérvios, croatas e povos

*2 Bosnia: Uncertain Paths to Peace teve como base um ensaio fotografico de Gilles Peress que permitia ao leitor
acessar informagdes de forma praticamente inédita em meados dos anos 1990. A multimidia misturava fotografias,
videos, sons, textos e mapas, além de um glossario ¢ uma bibliografia. “Assim como o jornalista chega ao
aeroporto de Saravejo sem saber aonde ir, qual historia especifica explorar, o leitor seria orientado a clicar em
imagens sem saber aonde elas conduziam. Ao contrario de um livro ou revista, ndo havia nenhuma maneira de
passar a frente para acessar e selecionar um caminho. Cada clique no cursor colocaria o leitor em outra tela com
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mugulmanos da Bésnia-Herzegovina, um dos maiores desafios dos fotojornalistas que
desenvolvem obras interativas ¢ fazer o internauta permanecer em estado de imersao.
Para Samuel Bollendorff (2014), importante produtor de webdocumentarios, mesmo
se hoje as pessoas passam muito tempo na internet ¢ complicado encontrar uma
maneira de captar a “atengdo volatil” do publico. Thierry Groensteen, que estuda
transposi¢ao de historias em quadrinhos para a internet, onde desenhistas lutam para
manter o leitor atento as tirinhas, explica que isso acontece porque a nog¢do de
“fechamento da obra”, presente num livro ou revista, ¢ destruida no ambiente virtual
devido a “dispersdo da atencao”.

A leitura de um livro impresso € uma atividade que absorve toda
atencdo e que ndo permite nenhuma outra atividade paralela, a
ndo ser, eventualmente, um fundo musical. E diferente na
internet, onde estamos sempre a alguns cliques de qualquer outro
conteudo, por isso naturalmente tentados a digressdo, surfe,
zapping. Além disso, os mais jovens (nativos digitais)
desenvolveram um wuso do computador ndo mono, mas
plurifuncional: visitam um site enquanto escutam musica e
permanecem conectados com seus amigos através de e-mail,
forum, chat de bate-papo. Enfim, sdo treinados para uma
dispersdo da aten¢do e, quando envolvem-se com leitura na tela,
mantém voluntariamente um olho sobre as outras janelas abertas
simultaneamente (GROENSTEEN, 2011, p. 71).

Como entdo conquistar a atengdo do internauta habituado a realizagdo de
multitarefas? Na opinido de Bollendorff (2014), ¢ necessario o uso de “registros
formais” para renovar regularmente o “contrato de aten¢do” com o espectador, o que
pode ser feito por meio da fotografia, do video, do som, do texto, do clique num /ink,
de rupturas etc. Um outro artificio empregado pelos autores de webdocumentarios ¢
inspirado na linguagem do videogame. Fort McMoney (2013), de David Dufresne,
com imagens do fotografo da agéncia VU’ Philippe Brault, por exemplo, aposta na
familiaridade dos internautas, principalmente os mais jovens, com jogos para
computador.

Veiculado em trés partes em fortmcmoney.com e no site do Le Monde em

2013-14, a multimidia cruza duas narrativas — a do documentario cinematografico e a

novas perspectivas e possibilidades desconhecidas”, conta Fred Ritchin (2010, p. 104). Numa tentativa de tornar o
jornalismo mais participativo, Peress e Ritchin convidavam ainda os usuarios do site do New York Times a
participarem de um “debate crucial” sobre o conflito europeu num dos catorze foéruns de discussdo on-line. Mais
do que imitar um ensaio impresso, a intengdo da dupla era apropriar-se das novas estratégias possibilitadas pela
internet — mistura de linguagens, narrativa ndo linear e grupos de discussdo. Bosnia: Uncertain Paths to Peace faz
parte das origens do webdocumentario — da mesma forma que os diaporamas sonoros desenvolvidos pela agéncia
Mediastorm, a partir da segunda metade dos anos 2000, também nos Estados Unidos.
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do videogame, em principio inconcilidveis — para implicar o telespectador-internauta
na historia de Fort McMurray, cidade canadense considerada eldorado do petréleo.
Brault realiza sequéncias de video que exibem paisagens industriais cobertas de neve
e conversas com empresarios, ecologistas, politicos, pescadores, policiais e
trabalhadores. Alguns vivem em trailers ou acampados em barracas porque os salarios
(mesmo considerados altos) sdo insuficientes para alugar uma casa na regido, onde
“os aluguéis sdo tao caros quanto em Manhattan”. Ao todo foram realizadas cinquenta
entrevistas com propdsito de levar o internauta a reunir o maximo de informacao
sobre Fort McMurray, particularmente no que diz respeito as questdes petroliferas e
ambientais.

E nesse quesito que a parte videogame de Fort McMoney faz sentido. Movido
pela curiosidade sobre o assunto, o espectador-jogador acumula pontos a medida que
coleta relatos dos personagens. Quanto mais ouve depoimentos, mais a pontuacao
aumenta. Esses pontos representam maior poder de voto em referendos virtuais que
discutem, por exemplo, valores de aluguéis e sistema educacional em Fort McMurray.
As consequéncias das decisdes tomadas pelos internautas, instigados também a
refletir sobre desafios ligados ao petroleo, materializam-se num mapa que representa
a cidade. “Propor um percurso sob a forma de uma pesquisa conduzida por um ganho
simbolico em caso de sucesso permite fidelizar o internauta que, por natureza, ¢ um
‘serial cliqueur’”, afirma Lorenzo Weiss (2014, p. 31). Para a realizacdo de Fort
McMoney, que tem versdes em inglés, francés e alemao, foram necessarios dois anos
de pesquisa, sessenta dias de filmagens/fotografias e or¢amento de aproximadamente
600 mil euros (1,9 milhdo de reais).

Em Voyage au bout du charbon (2008), uma das obras fundadoras do
webdocumentario, Bollendorff (2012) também aproximou-se do universo ficcional
dos games para tratar de um assunto particularmente grave: o drama de trabalhadores
que arriscam suas vidas nas minas de carvao no interior da China em troca de baixos
salarios. “Pareceu-me interessante usar o posicionamento das teclas de comando
dentro da ideia de um videogame. Nao para fazer do webdocumentario um game em
si, mas para dizer ao internauta: ‘Vocé ja tem esses reflexos, ndo ¢ preciso ter davidas
sobre a navegacio do site’. E intuitivo”. A estratégia mostrou-se uma maneira original

de exercitar o jornalismo investigativo.
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A narrativa bifurcada de Voyage au bout du charbon (video 4), difundido na
edicdo on-line do Le Monde, exige do internauta coopera¢do ativa para escolher
sempre o “proximo passo” diante de diferentes percursos de leitura. Bollendorff, que
trabalhou em parceria com o jornalista Abel Ségrétin, reserva ao leitor um papel que
vai além daquele de simples espectador. A intensdo ¢ colocé-lo no centro de um
visual interativo, rico em recursos visuais, textuais e sonoros, para transforma-lo no
protagonista de uma aventura que, como a cada etapa de uma viagem, precisa optar
por um caminho ou outro. “Vocé ¢ um jornalista independente que vai fazer uma
reportagem na China sobre as condi¢des de trabalho nas minas de carvao mais
perigosas do mundo”, avisa um texto endere¢ado ao usudrio no inicio da obra.

Nesse momento surge na tela a fotografia de uma estacdo de trem em Pequim
e, envolto no som da plataforma, ¢ preciso escolher entre pegar o trem com destino a
Shanxi® ou consultar mapa de navegagdo.** Ao decidir ir para Shanxi, um video,
com uma versdo instrumental da Valsa da saudade sobreposta ao som ambiente,
mostra comissarios tomando as ultimas providéncias antes da partida. Em seguida, um
texto informa que apds um dia de viagem de trem e caminhdo vocé chegou ao destino.
Aparece a imagem da mina estatal de Jinhuagong, acompanhada de dados sobre a
cidade homdnima e um mapa da regido, além de duas possibilidades de navegacao:
visitar a mina do Estado ou partir a procura dos mineradores.

Ao escolher a mina, considerada modelo de seguranga pelo governo chinés,
vocé ¢ levado a uma visita guiada com objetivo de lhe convencer das boas condi¢des
de trabalho. Imagens videogréficas tremidas, feitas de dentro de um trenzinho que
atravessa um tlnel escuro, aumentam a sensagdo de “mergulho” no interior da mina.
A fotografia de um grupo de trabalhadores surpresos com a presenga do visitante
ocupa a tela. No lado inferior esquerdo, dois quadros: um informa que as minas
publicas chinesas produzem mais da metade do carvao consumido no pais, outro traz
dados sobre profundidade (trezentos metros) e temperatura local (quinze graus). Na
parte de baixo do centro do monitor, duas perguntas dirigidas ao mineiro Hao Laowu:
“H4 acidentes frequentes nesta mina?” e “Vocé ndo tem medo de descer com todos
esses acidentes?” Ao clicar na primeira, vocé ¢ advertido com certa rispidez pelo guia

que reitera, em voz-off, a proibicdo de falar com operarios. Duas novas opgodes

“ Distante 300 quilometros da capital Pequim, Shanxi ¢ uma provincia conhecida como “oceano de carvdo”. A
produg@o local ¢ de um bilhdo de toneladas de carvao por ano, a maior da China.
“ Esta opg¢do explica a fungdo de cada ferramenta de navegagao: mapas, som, tela cheia etc.
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apresentam-se na tela ocupada pela imagem de Laowu: fazer pergunta “menos
” . . :
perturbadora” ou voltar a superficie para encontrar o diretor.

Ao optar pela primeira, mais perguntas: “Como ¢ seu dia de trabalho?”, “Faz
muito tempo que vocé trabalha aqui?” e “Quanto vocé€ ganha por més?” Ao interrogar
Laowu sobre seu dia de trabalho vocé ouve a resposta, com legendas em franceés:
“Como de costume, hoje trabalhei oito horas, sem comer. A gente cava a uma
profundidade de dez quilometros. E um trabalho duro, mas a gente se acostuma. A

'79

gente cava, cava, um dia vamos chegar em outro pais!” Vocé faz as outras perguntas,

ouve as respostas e novas opcdes surgem: “Eu agradeco meu guia e parto em dire¢ao

299

a ‘favela’” e “Eu sigo meu guia e volto a superficie para encontrar o diretor”. Alguns
cliques depois, vocé estd num templo religioso onde assiste dois videos de homens e
mulheres que cantam e dangam de forma coreografada. Depois um texto avisa que sua
presenca no local levantou suspeitas. Apos ser encaminhado a sala do diretor, ¢
informado que terd que regressar a Pequim. Contudo, h4 outras duas possibilidades:
voltar para a estrada ou consultar o mapa. Ao optar pela estrada, a viagem continua
em direcdo as minas privadas, onde o perigo ¢ maior.

A descri¢do parcial do mecanismo de Voyage au bout du charbon ilustra o
funcionamento de um webdocumentario interativo. A adog¢do de artificios tipicos dos
videogames mantém o espectador imerso na obra. Trata-se de uma influéncia distinta
da fotografia e do cinema, pois ndo estd na imagem ou no procedimento de trabalho
do fotografo. Mas sim no comportamento do publico, uma parte dele ainda habituado
ao modo de fruicdo de uma reportagem impressa em jornal ou revista — veiculos
tradicionalmente divididos em sessdes e onde a sequéncia de leitura ¢ sugerida pela
ordem das paginas, embora nada impeca o leitor de recusar a orientacdo
recomendada. Bollendorff articula conexdes entre imagens e textos numa narrativa
bifurcada e transfere ao internauta a responsabilidade de percorré-la da forma que
considerar mais pertinente. Essa estratégia faz o publico sentir-se parte do processo
jornalistico de forma mais intensa do que a possibilitada, por exemplo, pela
divulgacdo de opinides nas secdes de cartas ao leitor ou troca de e-mails com
jornalistas.

Apesar de ser uma das -caracteristicas mais fortes e inventivas do
webdocumentario, a interatividade ndo ¢ um aspecto indispensavel. O fotégrafo

Simon Bouisson (apud WEISS 2014, p. 30) constatou, com a experiéncia adquirida na
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realizacdo de obras como Jour de vote (2012), Mission printemps (2012) e Tour de
France (2013), que uma boa parcela do publico, “como se quisesse permanecer no
lugar de espectador”, prefere uma navegabilidade passiva em vez de uma
interatividade exacerbada. Bollendorff (2014) considera que cada assunto requer um
modelo adequado. “Em fun¢do do evento tratado, podemos escolher utilizar uma
ferramenta ou outra: video ou série de fotografias, por exemplo. E sobretudo podemos
ser mais reativos, proteiformes sobre essas questdes, mais do que num documentario
classico produzido para um canal de televisdo”. Segundo ele, ¢ preciso imaginar,
testar e ajustar um “sistema de expressdo” ao longo do processo de producdo de um
webdocumentéario porque ‘“as praticas informaticas e de navegagdo na internet
evoluem constantemente”. Na opinido de Brault, ndo existe dispositivo previamente
testado para criar um webdocumentario.

Nao fornecemos receita para realizar ou montar um filme, ela
ndo existe. Nos procuramos conciliar os olhares e o julgamento
em torno de nogdes fortes: interesse, sinceridade, respeito pelas
pessoas filmadas, probidade de uma proposta de realizagdo que a
montagem venha precisar e reforgar. Convém ajustar
continuamente o filme a essa complexidade. A experiéncia da
realizagdo deve modificar e enriquecer nosso olhar (BRAULT,
2014).

Local de troca, mistura e novas configuragdes, a internet funciona como um
laboratério para o fotdgrafo, que aproveita a liberdade de experimentagdo para tratar
assuntos sem qualquer formula pré-estabelecida. Ela pressupde uma oOptica de
pesquisa. “A internet ¢ um lugar onde a formagdo ¢ multipla. H4 mil maneiras de
contar histdrias e por isso ainda ¢ um laboratdrio para nds. Vamos continuar sempre
procurando maneiras diferentes de contar as coisas e evitar fazer de novo o que ja
fizemos”, afirma Brault (2014). Ele diz que s6 o que ndo pode faltar num
webdocumentdrio ¢ uma boa histéria. “A formula ¢ uma boa historia. E depois nos a
contamos com uma camera fotografica, com uma camera [de video ou cinema], com
as duas [cameras], com uma caneta, com um desenho ou pintura. Pouco importa. O
importante ¢ conta-la”. O fotojornalista parece apostar num velho preceito de Daryl
Zanuck, produtor de mais de duzentos filmes em Hollywood no periodo entre 1920-
70, que afirmava: “O publico quer trés coisas: uma boa histéria, uma boa historia,

uma boa historia.”
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2.2.3 O video entra na ‘programacio’ do ‘Globo’

Com a chegada as redagdes das cdmeras DSLR permitindo filmar em alta
resolucdo, no final dos anos 2000, fotojornalistas passaram a relacionar-se de forma
inédita com situagdes audiovisuais. A possibilidade de fazer videos e difundi-los na
internet os levaram a captar, além de fotos, sons e imagens em movimento durante as
pautas. Tornou-se logo comum editores pedirem aos repodrteres-fotograficos que
produzissem videos curtos para edigdes on-line de jornais diarios. Fotdgrafos do
Globo estio entre os pioneiros do video nas redagdes brasileiras. E possivel notar que
suas obras eram caracterizadas por uma certa informalidade.

Em marco de 2009, durante suas férias, Marcos Tristdo visitou Alagoas e
filmou a Feira do Rato, comércio clandestino localizado nos trilhos de uma linha de
trem que liga a capital Macei6 a cidade de Rio Largo. Sem narrador ou texto para
informar sobre o aspecto inusitado de que as vendas param para a locomotiva passar,
o espectador ¢ levado pelas imagens e pelo som ambiente a descobrir pouco a pouco
toda movimentacdo da cena: as mercadorias (relogios, celulares, eletrodomésticos,
ferramentas, roupas etc.) sendo retiradas dos trilhos pelos ambulantes e depois
novamente dispostas & venda enquanto os pedestres voltam a circular pelo local. O
reporter-fotografico realizou diversos fakes com uma camera digital amadora proxima
aos trilhos e fixada na frente e na traseira do trem, num travelling improvisado, quase
sempre atravessado pelo barulho da maquina com seu apito incessante. Mais tarde, o
video (5) foi usado no Globo Online para complementar uma reportagem sobre a
feira, feita pelo proprio Tristdo, publicada na Revista O Globo, que circula encartada
no jornal de domingo.

Ainda em 2009, também sem texto ou narrador, mas misturando fotografia e
video, Gustavo Pellizzon produziu Flamengo (video 6), multimidia que provocou
grande impacto ao estabelecer relagdo puramente emocional com o publico. Escalado
para a cobertura da partida decisiva entre Flamengo e Grémio, que daria ao clube do
Rio de Janeiro seu ultimo titulo de campedo brasileiro, Pellizzon levou para a
arquibancada do Maracana a camara emprestada pela Canon para testes no Globo e
que permitia filmar com alta qualidade. O fotégrafo registrou momentos de tensdo e
euforia de jogadores e torcedores e depois a comemoragao da vitéria rubro-negra nas
ruas da cidade. Em seguida, partiu para casa e passou toda a madrugada no processo

de edigdo para fazer um video de narrativa linear envolto quase todo no som ambiente
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captado no estadio. Com duracdo de quatro minutos, Flamengo teve enorme
repercussdo, sendo visto por mais de cem mil internautas, primeiro no site pessoal de
Pellizzon e depois na versao on-line do jornal. Em 2010, a obra integrou a exposi¢ao
Geragao 00 — a nova fotografia brasileira, que exibiu trabalhos da primeira década
do século XXI.

Ainda numa abordagem factual e urgente, Cézar Loureiro utilizou o video
para complementar uma matéria do impresso, em junho de 2011. De maneira direta,
ele gravou a festa da torcida do Vasco da Gama que esperava, no sagudo do aeroporto
Santos Dumont, no Rio, a chegada dos jogadores que haviam conquistado na véspera
a Copa do Brasil. Mesmo editado antes de ser veiculado na edi¢do digital do Globo, A
volta dos campedes conserva um certo aspecto “bruto”, caracteristico do estilo de um
profissional habituado hd mais de trés décadas a linguagem do hard news.
Apresentando formatos distintos e revelando algumas das multiplas possibilidades de
uso das cameras hibridas, Tristdo, Pellizzon e Loureiro integraram a primeira fase do
video no Globo. Estavam livres num ambiente onde praticamente ndo havia regras ou
elementos visuais a serem evitados. Como a redagdo ainda ndo tinha criado uma
estrutura para desenvolver de modo consistente o uso do video, filmavam
principalmente movidos pela vontade auténtica de experimentar uma outra linguagem
para fazer jornalismo visual.

Em 2011, a producdo dessa “multimidia espontanea” deixou de ser regular
apos a criagdo do cargo de editor de imagens multiplataforma, ocupado por Ricardo
Mello. Sua funcdo era pesquisar “novas tendéncias de imagens” para desenvolver
“solucdes multimidia” — o didrio espanhol £/ Pais era uma das principais referéncias.
Obras como Mar de tormenta (2012), de Pedro Kirilos; Qutras vidas, mesma seca
(2013), de Custodio Coimbra; e Vida na estrada (2013), de Gustavo Stephan,
representam método de produgdo que uniformizou narrativas e inibiu parcialmente a
exploracdo de novas ideias. Apesar dos temas distintos e do estilo de cada fotdgrafo,
os trabalhos sdo marcados pela padronizacdo da montagem: fotografias intercaladas
com videos numa narrativa linear que relata uma a¢ao ou desenrola uma sequéncia de
acontecimentos.

Verifica-se ainda o uso exaustivo da entrevista, que em certa medida substitui
a escrita, e da musica instrumental, sempre proveniente da mesma fonte (free-

playmusic.com), como acompanhamento para as imagens. A duracdo de cada
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trabalho, cerca de quatro minutos, também ¢ formatada. Tais caracteristicas,
provenientes de uma “féormula estética” que originou obras sem surpresas,
compuseram modelo dominante da multimidia do Globo, ao lado de slideshows
(videos feitos a partir de fotografias), durante mais de dois anos. “Até coisas
extremamente criativas ficam repetitivas e caem no descaso do publico quando se cria
um padrdo na web,”, afirma Pellizzon (2014) que, insatisfeito, deixou o jornal em
2012 para fundar empresa especializada em documentérios e narrativas visuais para
publicidade.

Em 2014, simultaneamente a demissdo de Mello e a extingdo do cargo que
ocupava, criou-se a editoria de videojornalismo, coordenada por Roberto Maltchik,
com a ideia de que “ver a noticia pode ser tdo atraente quanto ler a reportagem”.
Paradoxalmente, nessa terceira etapa do video no Globo, que valorizou e aumentou a
producdo videografica, os fotojornalistas que deram inicio ao processo deixaram de
ser protagonistas e passaram a dividir as filmagens com jornalistas oriundos do texto.
Além de Maltchik e dois estagidrios, o nucleo conta com seis videojornalistas —
“todos sabem filmar e editar bem ou mal”, segundo Elcio Braga (2015), um dos
membros da equipe —, cinco editores de imagem, dois cinegrafistas e um fotdgrafo.
Os fotojornalistas que compdem a editoria de fotografia também colaboram com o
videojornalismo, formado para desenvolver dentro do site do jornal “o poder da
imagem em movimento”. A proposta de “diversificar 4reas de interesse e dar
oportunidade ao leitor de ser surpreendido ao longo do dia por diferentes produtos”
parece estar dando certo.

Em marg¢o de 2015, o videojornalismo estreou uma nova “programacao” com
“edigdes especiais e concisas” sobre comportamento, sexo, musica, ciéncia,
curiosidade e personagens do Rio. Alguns videos, entre eles os pitorescos
Abandonado pela mulher, ambulante vira ‘The Flash’ e Tumulo que retrata cadaver
com eregdo atrai turistas na Frang¢a, ambos realizados por Braga, fizeram enorme
sucesso entre os internautas — o segundo resultou em cerca de 400 mil pageviews,
segundo seu autor. No entanto, a impressao ¢ que agora ha pouco video “com olhar de
fotografo” no Globo online. Ou seja, a linguagem fotografica estd menos presente.
Além disso, a “desordem” que pareceu necessaria para o nascimento da multimidia

deixou de existir ao ser enquadrada e domesticada. Enquanto o jornal procura
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descobrir o que o leitor quer acessar na internet, os reporteres-fotograficos nao estdo
mais na ponta do processo.

Agora, a “multimidia dos fotégrafos” nasce algumas vezes a margem do
videojornalismo. Numa linha de “efeitos visuais”, Rio marcha lenta (2014), de
Marcia Foletto, retine video, audio e texto para construir um pequeno mosaico acerca
do transito cadtico da cidade. A fotojornalista, sob comanda da editoria de economia,
mostra ruas engarrafadas e trens do metrd lotados através de imagens aceleradas, em
camera lenta e em reverso (sequéncias passadas ao contrario). O video, que dura
apenas um minuto, ¢ pontuado por frases curtas que procuram dar a dimensdo do
problema enfrentado pelos cariocas — “Todos os dias dois milhdes de pessoas vém de
outras cidades trabalhar no Rio”; “Os engarrafamentos chegam a 113 Km” e “30%
dos moradores levam mais de uma hora para chegar ao trabalho”. Obras como a de
Folleto transmitem a sensacdo de que num modelo de fabricacdo répida, onde ¢
preciso “encaixar” varias matérias para garantir a audiéncia do espectador e aniincios

publicitarios, o trabalho autoral ndo serd uma rotina.

2.2.4 TV renovada forada TV

Mais do que seguir uma tendéncia inevitavel no jornalismo digital abrindo
espaco em seu site para videos feitos pelos fotografos, a Folha de S. Paulo langou, em
2011, uma iniciativa pioneira no pais: uma televisdo on-line que utiliza como
referéncia o documentarismo cinematografico para producdo de minidocumentarios
sobre assuntos variados. Aliada ao repertorio cultural de bons repdrteres, a conexao
entre cinema e fotografia resulta em reportagens originais no meio televisivo — entre
2012 e 2014, parte do material foi exibido num programa semanal na TV Cultura,
mas atualmente a difusdo esta restrita a edi¢ao digital da Folha de S. Paulo e ao canal
da TV Folha no YouTube. Criada pelo fotégrafo Jodo Wainer, a TV Folha desenvolve
narrativas distintas do telejornalismo convencional das emissoras de televisdo.
Enquanto o sistema tradicional continua baseado na estrutura off-passagem-sonora
para transmitir noticias em noventa segundos, a TV Folha parece ndo estabelecer uma
formula rigida ou tempo padrdo para suas matérias. Cada video tem a duracdo

necessaria para uma historia ser bem contada.
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A TV Folha também ndo tem ancora para comentar os assuntos, os colunistas
aparecem ‘“‘descontraidos” na reda¢do da Folha de S. Paulo e os repérteres nao
surgem maquiados, parados com microfone na mao (podem inclusive falar sem olhar
para a camera), relatando a noticia de forma didatica. Com isso, o protagonismo ¢
sempre do entrevistado ou personagem do minidocumentdrio. Também chama
atencdo a forte presenca da fotografia. Usando uma camera com mecanismos de
controle e empunhadura familiares, os fotojornalistas deixam perceptivel a linguagem
fotografica no video. Por exemplo, procuram conservar a luz ambiente e alternar a
profundidade de campo, incluindo mais elementos nitidos nos diferentes planos de
uma cena ou, por meio do foco seletivo, destacando detalhe julgado interessante. Sao
comuns pessoas ou objetos entrarem e sairem de foco numa mesma tomada. Além
disso, imagens bem enquadradas convivem com aquelas marcadas pela instabilidade
tipica dos momentos de agcdo, como as dos protestos de junho de 2013.

A TV Folha ainda faz um contraponto a midia televisiva dominante ao buscar
angulos menos Obvios para abordar assuntos tradicionais. Ter feito a cobertura da
Copa do Mundo do lado de fora dos estadios ¢ um exemplo. O video (7) da
eliminagdo do Brasil foi o de maior audiéncia, com mais de setenta mil visualizacdes.
Sem mostrar nenhum lance ou mesmo informar o placar final da partida, a reportagem
contou a vitdria da Alemanha a partir da perspectiva de dois personagens: um sdsia de
Neymar na Vila Madalena e o deputado Paulo Maluf em sua mansdo nos Jardins.
Além dos ataques femininos ao duplo do craque brasileiro e dos comentarios
exageradamente otimistas de Maluf, como “depois da noite vem o dia”, quando estava
6 a 0 para os alemaes, O dia do massacre do Mineirago (2014) traz um desfile de
situagdes dramaticas, bem humoradas, patéticas e agressivas que mostram a reacao
dos torcedores nas ruas da capital paulista, na saida do estadio do Mineirdo e num
restaurante em Pomerode (Santa Catarina), conhecida como a cidade mais alema do
Brasil. Tudo isso recheado de palavrdes, a maioria enderecados a Fifa e a presidente
Dilma Rousseff, apontada por alguns como a culpada pela derrota. A trilha sonora
com musicas como Acabou chorare e Besta é tu, ambas dos Novos Baianos, contribui
para o tom ir6nico do minidocumentario.

Outro ponto alto da TV Folha foi a cobertura das manifestagdes de 2013,
provocadas pelo aumento da tarifa de dnibus na cidade de Sao Paulo e pelos gastos

excessivos do governo com a construgdo de estadios para a Copa do Mundo. Além de
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filmagens aéreas (com o uso de drones) da multiddo na avenida Paulista, cenas de
violéncia, saques e depredacdes de edificios, como as da prefeitura de Sdo Paulo e da
sede do Itamaraty, em Brasilia, o programa exibiu entrevistas com politicos e
autoridades policiais, analises de socidlogos, intelectuais e jornalistas, relatos de
manifestantes e profissionais que estavam nas ruas — como o da repdrter Giuliana
Vallone, atingida no olho direito por uma bala de borracha disparada por um militar.
A cobertura valeu a TV Folha o prémio Esso de Melhor Contribui¢do ao
Telejornalismo, em 2013.

Parte do material foi usado depois na producdo de Junho — o més que abalou o
Brasil (2014), longa-metragem dirigido por Wainer. Além das imagens dos protestos,
o documentario traz depoimentos de lideres dos manifestantes, entre eles Lucas
Monteiro e Nina Capello, e comentarios de jornalistas como Janio de Freitas e
Gilberto Dimenstein, além de analises sociologicas dos intelectuais T.J. Clark, Boris
Fausto, Luiz Felipe Pondé, Vladimir Safatle e Marcos Nobre. Montado dentro da
redacdo da Folha de S. Paulo, Junho representou um desafio para fotografos e
editores que realizaram tarefas sobre as quais tinham pouco ou nenhum
conhecimento, como tratamento de cor para cinema. Um ano apds a revolta nas ruas,
o filme estreou em salas de diversas cidades brasileiras e foi disponibilizado por
canais pagos na internet e na televisdo por assinatura.

No inicio de 2015, Wainer deixou a TV Folha para ser reporter especial da
Folha de S. Paulo. Em abril, em coautoria com a jornalista Karla Monteiro, publicou
Bali Dream (video 8), uma reportagem investigativa de quase treze minutos sobre as
drogas na Indonésia, onde a pena de morte ¢ aplicada aos traficantes. O
minidocumentario procura mostrar que a pena de morte ndo inibe o trafico. A dupla,
que usou uma camera oculta para registrar suas conversas com traficantes que a noite
ofereciam drogas nas ruas aos turistas, entrevistou, entre outros, o cineasta Marcos
Prado, que estava em Bali trabalhando num documentario sobre a vida e a morte do
brasileiro Marco Archer, fuzilado na Indonésia semanas antes. Com fotografia, roteiro
e montagem de Wainer, Bali Dream inclui cenas de Morning of the Earth (1971), de
Alby Falzon e David Elfick, primeiro filme de surfe feito na ilha; e South Pacific
(1958), musical de Joshua Logan; além de trechos de entrevistas televisivas com o
presidente da Indonésia, Joko Widodo, e Clarisse Gularte, mae de Rodrigo Gularte,

executado dias ap0s a exibi¢do do minidocumentario.
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Ao ndo pautar-se pelo estritamente informativo, mas com cuidado para nado
mergulhar o leitor em abstragdes, a TV Folha abre novas perspectivas ao estimular
uso mais criativo do video, distinto do formato engessado do telejornalismo
convencional. Proposta que aproxima-se de experiéncias pontuais desenvolvidas no
passado pela televisdo brasileira, como a de Marcelo Tas e Fernando Meirelles na
série Olho magico, difundida em meados da década de 1980 na TV Gazeta de Sao
Paulo. Arlindo Machado (2005, p. 120), ao comentar a reportagem Ernesto Varela em
Serra Pelada (1984), afirma que Tas, sob pseudonimo de Ernesto Varela, “interfere
na realidade que documenta, as vezes falseia abertamente, outras vezes parodia o
reporter convencional de televisdo e acaba transformando a reportagem
telejornalistica numa alegoria do pais que ndo deu certo”.

Apesar da ditadura e da censura oficial, o Globo Reporter, da TV Globo,
durante os anos 1970, também desenvolveu uma experiéncia de documentario original
ao levar para a televisao cineastas como Eduardo Coutinho, Jodo Batista de Andrade,
Jorge Bodanski e Walter Lima Jr. Um cldssico desse periodo ¢ Theodorico,
Imperador do Sertdo (1978), de Coutinho. O filme ¢ ancorado num unico
protagonista — o membro da elite rural Theodorico Bezerra, fazendeiro, politico ha
quatro décadas e que acabara de ser eleito deputado federal pelo Rio Grande do Norte
—, com muitos planos longos e narragdo deixada a cargo do proprio personagem, “fato
bastante raro nos documentérios brasileiros do periodo, especialmente na televisdo”
(LINS, 2004, p. 22). Como nesse periodo o Globo Reporter ainda ndo usava a figura
do reporter como “mestre-de-cerimonias”, sempre presente na tela e muitas vezes
mais importante que o proprio assunto, Coutinho decidiu que o proprio Theodorico
entrevistaria os trabalhadores de sua fazenda. Também uma maneira encontrada para
explicitar o carater autoritario do fazendeiro diante de seus empregados.

Mas assim como o Globo Reporter nunca foi uma pratica autonoma de
televisdo, apesar de singular, a TV Folha também necessita submeter-se ao esquema
mercadolégico habitual de um grande jornal. Uma questdo que estd aberta ¢ sua
sustentabilidade financeira. A equipe de doze pessoas ¢ bancada pela dire¢do da
Folha de S. Paulo, que perdeu o patrocinador que sustentava sua presenga na TV
Cultura. A empresa aposta porém que a linguagem do programa ¢ capaz de captar
novos publicos e gerar lucro. Para Wainer (apud VILLAS-BOAS, 2012), que

produziu cerca de trés mil videos enquanto esteve a frente do projeto, a experiéncia
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aponta para o futuro do fotojornalista. “Com a tecnologia que temos hoje, isso ¢
inevitavel, e o saldo, bem positivo. Nao acho que a pessoa tenha que fazer tudo ao
mesmo tempo, mas estar apta a produzir um texto, um video ou uma foto, quando

necessario, € o futuro da nossa profissdo.”
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CAPITULO 3
A EXPANSAO E A TRADICAO

Este capitulo dedica-se a investigar como os reporteres-fotograficos que
utilizam cameras hibridas relacionam-se com duas 4areas tradicionais do
fotojornalismo: a fotografia de guerra e a fotorreportagem. Os fotografos adeptos da
cobertura de guerra, muitas vezes ligados a estrutura de jornais ou agéncias de
noticias e trabalhando na rapidez exigida pelo ciclo diario de noticias, passaram a
produzir também testemunhos videograficos. Ja os praticantes da fotorreportagem,
que atualmente precisam encontrar fora da midia impressa meios para financiar e
difundir seus projetos, utilizam o video como base para misturar a fotografia com
outras linguagens, notadamente a do cinema. Grosso modo, esses dois tipos de
fotojornalistas representam uma distingdo-chave no uso da fotografia de imprensa: de
um lado, uma pratica centrada na velocidade da coleta de imagens instantaneas,
geralmente chocantes e voltadas para a urgéncia do noticiario. De outro, um trabalho
de longo folego, mais interpretativo e “autoral”, portanto ndo totalmente submetido a
pressdo da industria da informagao.

Na pratica essa distingdo, ¢ claro, mostra-se ambigua. André Liohn, por
exemplo, faz videos de conflitos armados mas ndo pode ser classificado como um
profissional preocupado apenas com registro factual de uma guerra. Colabora com
organizagdes de defesa dos direitos humanos — seu trabalho sobre os desafios
enfrentados pelos médicos em zonas de combate foi utilizado pelo Comité
Internacional da Cruz Vermelha na campanha Health Care in Danger, que denuncia
violéncia contra equipes de satde. Além disso, com outros sete fotografos, Liohn
criou o projeto ADIL (Almost Dawn in Libya), que organizou exposicdes fotograficas
em cidades como Tripoli, Misrata e Benghazi com objetivo de discutir e consolidar a
paz no pais apds a ditadura de Muammar Kadhafi. J& Guillaume Herbaut, autor do
webdocumentério La Zone (2011), uma longa e profunda enquete sobre o acidente
nuclear de Chernobyl, estava no centro da crise que estourou na Ucrania em 2014,

abastecendo o noticiario do didrio francés Le Figaro.
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3.1 Video: novo horizonte do fotografo de guerra

A fotografia de guerra cria ou atrai para si uma raga especial de homens.
Homens tao absortos em seu oficio ou tdo constituidos mentalmente e fisicamente que
o risco do trabalho tem muito pouco efeito sobre eles — e certamente ndo ¢ um
impedimento. Feita em 1917, essa descri¢ao de qualidades associadas a profissao de
fotografo de guerra ¢ de Basil Clark, oficial britdnico que atuou como correspondente
durante a Primeira Guerra Mundial (1914-18). Ela pode ser referendada por uma
pequena lista de nomes consagrados na histoéria da fotografia: Don McCullin e Robert
Capa estdo entre os mais citados. Da geracdo atual, James Nachtwey ¢ o mais
conhecido — enquanto as mortes dos fotografos Chris Hondros e Tim Hetherington, na
Libia em 2011, mostraram que ir a linha de frente produzir imagens continua sendo
tdo perigoso quanto na Primeira Guerra. Esses fotografos sdo vistos como figuras
destemidas, cobertos por uma certa aura de heroismo e providos de valores morais — a
antitese do paparazzo.*’ Eles arriscam suas vidas para denunciar mortes ¢ maus-tratos
infligidos a civis, expor cotidianos alterados de cidades bombardeadas e documentar
protestos contra governos beligerantes, além de revelar privacdes de refugiados e
prisioneiros de guerra.

Mas ao contrario do periodo moderno, quando os fatos eram noticiados
primeiramente pelas revistas ilustradas, hoje a televisdo e a internet transmitem as
informagdes quase que de maneira imediata. Além disso, combatentes ou cidaddos
comuns produzem imagens fotograficas ou videograficas com um aparelho celular e

as publicam nas redes sociais. Como entdo o fotografo de guerra, ao mesmo tempo

* Enquanto a figura do fotografo de guerra expressa admiragdo e respeito, a do paparazzo ¢é vista as vezes como
desprezivel e sem integridade. O fotografo de guerra estaria pronto para enfrentar o perigo, colocando em jogo a
propria vida para defender a verdade. Ja o paparazzo disposto a tudo para tomar fotografias de pessoas ricas e
famosas, de forma intrusiva e agressiva, ¢ vendé-las a revistas sensacionalistas — como o personagem interpretado
por Walter Santesso no filme La Dolce Vita (1960), de Federico Fellini. Na realidade as coisas sdo mais complexas
do que simplesmente opor heroismo/abnegagio a auséncia de escrupulos/espirito de lucro. Existem fotdgrafos que
praticam as duas categorias de reportagem. Vide exemplos de Jacques Langevin e Nick Ut. A servico da agéncia
Sygma, Langevin registrou os ltimos momentos da princesa Diana na noite em que ela morreu vitima de acidente
automobilistico — durante processo de investigagdo da tragédia, nove paparazzi foram acusados de homicidio
involuntario e violagdo de privacidade. Langevin é um reporter que esteve no centro de alguns dos acontecimentos
mais marcantes das Gltimas décadas: queda do muro de Berlin, manifestagdes na Praga da Paz Celestial, genocidio
em Ruanda e guerras do Golfo e do Iraque. Ut ¢ autor de uma das fotos mais memoraveis da historia e que lhe
valeu o Prémio Pulitzer, em 1973: a menina vietnamita que corre nua com o corpo queimado e gritando de dor
apos sua aldeia ter sido bombardeada por napalm (fig. /3) Em 2007, Ut fez um flagrante da atriz Paris Hilton
chorando dentro de seu carro logo apds ter sido condenada a 45 dias de prisdo por violagdo da liberdade
condicional, que cumpria por dirigir embriagada. Também vale salientar que ¢ comum fotoégrafos especialistas
nesse género registrarem cenas com consentimento das pessoas implicadas. Quando ¢ conhecido no meio artistico,
um paparazzo costuma ser avisado por agentes de publicidade ou assessores de imprensa sobre a presenca de uma
celebridade em determinado local.
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herdeiro de uma tradi¢do inaugurada no século XIX e vivendo uma revolu¢ao digital,
pode adaptar-se ao fotojornalismo contemporaneo? Uma possibilidade foi apresentada
pelo coletivo Basetrack, que agiu mutuamente com os retratados para contar historias
no Afeganistdo. Outra alternativa ¢ a que sera discutida nesta secdo a partir de
trabalhos de André Liohn e Jérome Sessini.

Acostumados a enfrentar circunstancias extremas de tensdo e perigo, Liohn e
Sessini demonstram que o fotografo de guerra, figura arquetipica da profissdo de
reporter-fotografico, ndo faz mais apenas fotografias, mas também videos para serem
exibidos em telejornais e sites de noticia. Trabalhos do brasileiro Liohn, ganhador da
medalha Robert Capa, o prémio mais importante da fotografia de guerra, e do francés
Sessini, integrante da Magnum e autor de videos que obtiveram forte repercussao
mundial, inspiram esta pesquisa a refletir sobre o que buscam os fotojornalistas que
nos ultimos anos tém usado o video na cobertura de conflitos. Discute-se como o
video, até pouco tempo atrds quase uma exclusividade dos cinegrafistas de televisdo,

relaciona-se com o emblematico campo da fotografia de guerra.

3.1.1 Imagens que marcam: da chapa umida ao video

A fotografia de guerra confunde-se com o proprio nascimento do
fotojornalismo. Pioneiros do fotojornalismo — Roger Fenton, Mathew Brady,
Alexander Gardner e Timothy O’Sullivan — e algumas das figuras mais emblematicas
da histéria da fotografia — Robert Capa, Eugene Smith, Don McCullin e Larry
Burrows — documentaram guerras. Com exce¢do de Fenton, que foi a Criméia em
1855 comandado pelo governo inglés e sob orientacdo de ndo mostrar a violéncia do
conflito para ndo assustar as familias dos soldados, eles fotografaram, com graus
variaveis de proximidade, atrocidades e destrui¢do nos campos de batalha: soldados
mortos ou gravemente feridos, dor e sofrimento, cidades arrasadas.

Invariavelmente considerado o primeiro reporter-fotografico, Fenton
expressou uma imagem suave da guerra que contrapds uma aliancga liderada por

Inglaterra e Franca ao Império Russo. A maioria das cerca de 360 fotografias,
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algumas reproduzidas em forma de gravura *® no Illustrated London News, apresenta a
guerra como um acampamento exclusivo para homens, retratados de modo honroso
ou confraternizando ao ar livre nas horas de repouso. E o cotidiano tedioso dos
militares: deslocamento de tropas, manuten¢do de armamentos e espera pelo momento
de enfrentar o inimigo. Imagens que representam a periferia dos combates e que
constituem, até os dias de hoje, parcela consideravel da documentacido visual de
conflitos. No entanto, mesmo se quisesse, o inglés ndo teria na pratica condi¢des para
registar cenas dindmicas — trés décadas o separavam da conquista do instantaneo
fotografico. Sua foto mais famosa, The Valley of the Shadow of Death (1855), mostra
uma estrada coberta por balas de canhdo, sem cadaveres.

A cobertura da guerra da Criméia tornou-se uma verdadeira aventura devido a
técnica rudimentar que permitia apenas a tomada de cenas sob condi¢des favoraveis
de iluminacdo. O longo tempo de exposi¢do, entre trés e vinte segundos, explica a
predominancia de retratos posados, que exigiam imobilidade dos personagens diante
do aparelho. Fenton era auxiliado por quatro assistentes e usava uma carroga, puxada
por cavalos, como laboratorio e local para dormir. Carregava grande quantidade de
material fotografico, incluindo negativos em chapa de vidro e quimicos para revelar e
fixar os clichés. O calor complicava ainda mais o trabalho. Frequentemente as placas
de colddio timido, preparadas sob uma temperatura sufocante no laboratorio, secavam
antes de serem inseridas na pesada cdmera de madeira, presa num tripé.

Nos anos 1860, com as mesmas limita¢cdes tecnologicas, Mathew Brady
revelou mais sobre a natureza cruel da guerra. Sem sofrer censura prévia, Brady
investiu todo seu capital financeiro para reunir um grupo de fotografos, entre eles
Alexander Gardner e Timothy O’Sullivan, e langar-se na guerra Civil Americana com
o intuito de comercializar as fotos do conflito — vistas na forma de desenhos em
revistas como Leslie’s € Harper’s e no livro Photographic Sketch Book of the War,
assinado por Gardner. Além de temas convencionais como encontros de oficiais e
preparacao de material bélico, Brady, Gardner e O’Sullivan forneceram pela primeira
vez uma ideia concreta do horror da guerra: terras devastadas, cidades incendiadas,

familias em desespero, campos de prisioneiros e dezenas de mortos espalhados pelas

% Nessa época, o processo de reprodugio de fotografias na imprensa era artesanal, baseado na gravura em
madeira. Isso fazia com que desenhistas e gravuristas fossem intermediarios entre as obras dos fotégrafos e os
leitores de revistas e jornais. Mas o fato da ilustragdo ser feita a partir de uma foto transmitia maior credibilidade a
noticia. Além disso, o gosto da época privilegiava o desenho. O halftone, meio mecanico de difusdo de fotografias
que revolucionou a imprensa ilustrada, so seria inventado nos anos 1880.
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zonas de combate. “A Guerra da Criméia (1853-1856) e a Guerra de Secessao (1861-
1865) sdo os teatros privilegiados, os bancos de ensaio das mais nobres ambi¢des do
fotojornalismo que viria a seguir: registrar acontecimentos sensiveis” (LAVOIE,
2010, p. 20)."

Durante a Primeira Guerra Mundial (1914-18), quando avangos tecnologicos
j& permitiam instantdneos e cameras portateis de médio formato, como a Goerz-
Anschiitz, davam mais mobilidade aos profissionais, centenas de imagens foram feitas
por fotografos, a maior parte militares. Entretanto, ¢ minimo o niimero de registros
capazes de expor a violéncia de uma guerra de trincheiras, forte caracteristica daquele
conflito. Isso porque os comandos de paises como Alemanha e Franga controlaram o
trabalho dos fotografos, impedindo a publicacdo de cenas chocantes na imprensa. As
fotos veiculadas eram, em geral, das consequéncias das agdes bélicas, como vilas
devastadas. Na opinido de Derrick Price (2004, p. 63), filmes, pinturas e poesias sao
mais reveladores da Primeira Guerra do que fotografias, boa parte delas sem
identificacdo de seus autores. O anonimato do fotografo, assim como a fotografia de
combate produzir pequeno impacto no publico, tornaria-se cada vez mais raro com o
desenvolvimento do fotojornalismo moderno a partir dos anos 1920-30.

E nesse periodo que surge um dos maiores nomes da fotografia de guerra de
todos os tempos: Robert Capa. Suas fotos da Guerra Civil Espanhola (1936-39) foram
difundidas com enorme destaque em revistas como Paris Match, Paris-Soir, Vu, Life
e Picture Post (em 1938, a publicag¢do britanica o proclamou “o maior fotdégrafo de
guerra do mundo”). Uma delas tornou-se emblematica da profissdo: a do soldado
republicano atingido no peito por uma bala. A forca e o realismo das imagens de Capa

impressionaram o publico, que contemplou a experiéncia de um fotografo na linha de

4" Na opinido de Joaquim Margal Ferreira de Andrade (2004, p. 132), além da Guerra da Criméia e da Guerra Civil
americana, a Guerra da Triplice Alianga (1864-70) inscreve-se entre os grandes episodios bélicos registrados pelos
fotografos do século XIX. Ainda de acordo com Ferreira de Andrade, apenas uma centena de imagens foi
conservada. Algumas delas, transformadas em gravuras, foram usadas pela revista Semana [lustrada, de Henrique
Fleiuss, para ilustrar artigos e editoriais favoraveis aos interesses do império brasileiro, que formou alianca com
Argentina e Uruguai para destruir o Paraguai, na época uma poténcia econdmica da América do Sul. A Semana
llustrada preocupou-se em chocar o publico, evitando mortos e feridos e enfatizando aspectos heroicos e
patridticos. A Guerra do Paraguai, como também ficou conhecido o conflito, ndo deixou legado de grandes
imagens para a fotografia brasileira. Um destaque é o album Recordagées da Guerra do Paraguai, de Carlos
César, que retine dezenove fotografias de ruinas de prédios publicos das zonas de combate, além de retratos de
soldados e oficiais. Do lado uruguaio, Esteban Garcia realizou documentagdo mais contundente. Suas imagens
exibem, por exemplo, diversos cadaveres de soldados. Ja a cobertura da Guerra de Canudos (1893-97), no sertdo
da Bahia, tem maior reconhecimento histoérico no Brasil. Flavio de Barros, contratado pelo Exército para substituir
o fotografo Juan Gutierrez, morto durante o conflito, produziu 68 fotos que mostram o arraial devastado, situagdes
de combate encenadas e retratos de militares. A imagem mais conhecida ¢ a de Antonio Conselheiro. Morto dias
antes da tomada do arraial, seu corpo foi exumado para ser fotografado. E o registro anexado ao laudo do Exército
como “comprovagdo fotografica” da morte do lider religioso.
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fogo, correndo risco de vida. Com sua Leica, que lhe permitia maior desenvoltura,
documentou batalhas de forma inédita e contribuiu decisivamente para forjar alguns
dos pressupostos do estilo, cardter e método do fotografo de guerra: coragem,
comprometimento, movimentar-se com rapidez e manter-se perto da acdo. Sessenta
anos apos a morte de Capa,® continua em voga seu famoso lema: “Se as fotografias
ndo sdo boas o bastante ¢ porque vocé ndo estd proximo o suficiente”. Além das cenas
de bravura, ele registrou o sofrimento de civis inocentes e a vida que continuava
apesar das adversidades provocadas principalmente por ataques aéreos que destruiram
vilas e cidades.

Transformado num verdadeiro her6i moderno, Capa também deixou algumas
das imagens mais marcantes da Segunda Guerra Mundial (1939-45), entre elas a da
francesa que teve a cabeca raspada como puni¢ao por ter tido um bebé de um militar
alemao sendo perseguida pelas ruas de Chartres, apds a libertacdo da cidade, e a
sequéncia que mostra uma poca de sangue crescer em volta do franco-atirador
americano morto por um tiro quando, da janela de um edificio em Leipzig, combatia
soldados alemaes. O desembarque dos aliados na Normandia, o célebre Dia D, € outro
momento emblemadtico da carreira do fotografo. Um pouco antes do amanhecer do dia
6 de junho de 1944, Capa acompanhou a chegada das tropas americanas na costa
francesa. Estava lado a lado com os fuzileiros navais na luta contra os nazistas e
produziu uma série de fotos “ligeiramente fora de foco” que foram publicadas pela
Life — a maior parte do trabalho foi estragada pelo laboratorista ao secar os negativos
numa temperatura demasiadamente alta.

Também para a revista americana, Eugene Smith cobriu campanhas
importantes, principalmente no Japao e no Pacifico, entre elas Iwo Jima e Okinawa,
onde foi gravemente ferido. Smith registrou cenas tdo insuportaveis de ver quanto a
realidade cruel que representavam. Uma delas ¢ a de um bebé moribundo nos bragos
de um soldado que o havia encontrado numa caverna na ilha de Saipan. A imagem
mais famosa da Segunda Guerra, no entanto, ¢ a dos fuzileiros navais erguendo a
bandeira americana em Iwo Jima. De autoria de Joe Rosenthal, simboliza um evento

inesquecivel para os Estados Unidos.

* Robert Capa morreu em 1954 na Guerra da Indochina ao pisar numa mina antimilitar. Ele tinha 40 anos de
idade. Além da Guerra Civil Espanhola, havia passado seis meses na China em 1938 para registrar a resisténcia a
invasdo japonesa antes de voltar a Espanha e instalar-se em Barcelona, duramente bombardeada pelas tropas
fascistas. Cobriu a Segunda Guerra na Italia, Franga e Alemanha. Também registrou a Guerra da Independéncia de
Israel, em 1948.
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Henri Cartier-Bresson, um dos maiores fotégrafos do periodo moderno, passou
trés anos detido num campo de concentragdo nazista durante a Segunda Guerra. No
final do conflito, apds escapar e juntar-se a resisténcia francesa, regressou a
Alemanha para trabalhar com os americanos num documentario para o Servigo de
Informagao sobre a volta para casa dos prisioneiros de guerra. Cartier-Bresson e seu
cinegrafista registraram simultaneamente os franceses sendo libertados do campo de
Dachau. Por causa disso algumas sequéncias de Le retour (1945), como a que mostra
a dedetizagdo com inseticida de prisioneiros recém-liberados, existem tanto em
fotografia quanto em filme. Uma outra contém uma cena que tornou-se uma das mais
representativas da obra de Cartier-Bresson. Numa espécie de julgamento improvisado
ao ar livre e assistido por centenas de pessoas, uma vitima do nazismo reconhece uma
informante da Gestapo e lhe aplica um tapa no rosto. A foto tornou-se simbolo do fim
do terror nazista. Ja Le retour, “um filme de prisioneiros sobre prisioneiros”, passou a
integrar o lado cinematografico de Cartier-Bresson, que atuou como ator e assistente
de Jean Renoir nos anos 1930 e realizou alguns documentarios.

Essa situagdo — fotografo e cinegrafista trabalhando lado a lado sobre o
mesmo acontecimento — representava um aspecto pouco comum em meados do século
passado, mas que voltaria a repetir-se cada vez com maior frequéncia na cobertura de
conflitos a partir dos anos 1960, quando a televisdo comegou a tomar das revistas
ilustradas o posto de principal meio de comunicagdo. Essa tendéncia acentuou-se
sobretudo no Vietnd (1955-75), onde o testemunho da guerra deixou de ser
definitivamente uma aventura solitaria para o fotojornalista. “O intrépido fotdgrafo
solitario com sua Leica ou sua Nikon na mao, trabalhando boa parte do tempo fora da
vista, tinha agora de competir com a proximidade das equipes de tevé e aturar sua
presenga” (SONTAG, 2003, p. 51).

A concorréncia da televisdo ndo impediu que no Vietnd tenham sido criados
alguns dos maiores icones do fotojornalismo — e consequentemente da historia da
fotografia no século XX. Eis trés deles, todos com versdes em video, recompensados
com os prémios Pulitzer ¢ World Press Photo. O primeiro ¢ o do monge budista que,
em 1963, recorreu a autoimolag@o para protestar contra a persegui¢do empreendida
pelo governo sul-vietnamita aos religiosos (fig. 11, video 9). Sua morte foi
transmitida ao vivo pela televisdo e documentada por Malcolm Browne, da Agence

France Press (AFP). O segundo ¢ uma das imagens mais chocantes do Vietna: a
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fotografia de Eddie Adams, da Associated Press (AP), que mostra a execu¢ao sumaria
de um vietcongue pelo chefe da policia de Saigon, em 1968 (fig. 12; video 10). Por
fim, também com a presenca de um cinegrafista de TV ao lado do fotégrafo, a ndo
menos famosa foto de Nick Ut da menina queimada por napalm durante bombardeio

americano a sua aldeia em Trangbang, em 1972 (fig. 13, video 11).

Q"gq, o T -
Fig. 12: Execug¢do em Saigon, Eddie Adams, 1968

Fig. 13: Menina queimada por napalm, Nick Ut, 1972
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Essas fotografias foram amplamente reproduzidas, assim como suas imagens
televisivas correspondentes, contribuindo para sensibilizar a opinido publica mundial
sobre as barbaridades da guerra. A televisdo, mais até que a fotografia, teve papel
decisivo para pressionar o governo americano a retirar suas tropas do Vietna,
considerado um dos ultimos conflitos armados onde reporteres-fotograficos e
cinegrafistas beneficiaram-se de uma ampla liberdade de agdo. Eles chegavam muito
perto dos combates para documentar aquilo que chocou profundamente os Estados
Unidos: a morte de jovens soldados lancados numa guerra que arrastava-se de modo
dramatico e a brutalidade dos proprios americanos que massacravam inocentes.*’

Com as poténcias internacionais tendo aprendido a licdo de que uma guerra
pode ser decidida mais nos meios de comunicacdo do que nos campos de batalha, a
Inglaterra foi o primeiro pais a estabelecer novas bases para o trabalho da imprensa
em zonas de conflito. Por ocasido da campanha contra a Argentina pelo dominio das
ilhas Malvinas, em 1982, o pais proibiu a transmissdo direta pela televisdo e permitiu
que apenas alguns poucos jornalistas britdnicos pudessem documentar a acdo, desde
que aceitassem submeter-se a censura. O inglés Don McCullin, um dos grandes
fotografos do Vietnd, teve recusado pedido de acesso ao front. O fotojornalista
tornara-se persona non grata, individuo indesejado no campo de batalha. O clima de
aversdo acentuou-se ainda mais na guerra do Golfo (1990-91). Para evitar “um outro
Vietnd”, o presidente George W. Bush manteve fotografos e cinegrafistas o mais
longe possivel da atividade bélica no Iraque.

A cobertura exclusiva da rede de TV CNN reduziu a abordagem da guerra aos
distantes bombardeios aéreos sobre Bagdd. As imagens mais conhecidas sdo as de
rastros luminosos de bombas e misseis americanos cruzando o céu do inimigo. No
entanto, dez anos depois, no atentado terrorista de 11 de Setembro, os videos que
mostraram a destruicdo do World Trade Center chocaram milhdes de pessoas no
mundo inteiro. Na meia-hora seguinte a colisdo do voo 175 da United Airlines na
torre sul do edificio de Nova lorque (a segunda a ser atingida), a CNN exibiu onze
vezes a cena captada pelas cameras de televisdo. “Com ou sem som, em camera lenta

ou ‘congelada’, fragmentada, destrinchada, multiplicada, essa imagem, as vezes

* Em agosto de 1965, o cinegrafista da CBS Ha Thuc Can registrou imagens chocantes das foras americanas
ateando fogo na aldeia vietnamita de Cam Ne. Mesmo sem soldados inimigos a vista, os militares destruiram a
localidade com tamanha selvageria que provocaram enorme indignagdo no publico americano. O presidente
Lyndon Johnson exigiu a demissdo do reporter Morley Safer, coautor da reportagem. Mas o governo havia sido
desmoralizado e comecgaria a ser alvo de protestos populares pedindo o fim da guerra.
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transformada em logotipo, fez-se, nos dias seguintes, onipresente nas telas
americanas”, comenta Clément Chéroux (2007, p. 123). Nenhuma outra imagem do
maior atentado da historia dos Estados Unidos mostrou-se mais dramdtica que a do
avido voando em direcdo as Torres G€meas. Ao ser exibida milhares de vezes, tornou-

se simbdlica, com poder para atravessar geracdes.

3.1.2 O que buscam os fotografos que filmam a guerra?

O que procuram os fotojornalistas que produzem videos na guerra ¢ a
interrogacdo que desponta apods assistir aos filmes do fotografo independente André
Liohn na Libia e do membro da Magnum Jérome Sessini na Siria e na Ucrania. Por
que cada vez mais fotografos de guerra alternam uso da fotografia e do video, ou até
mesmo preferem filmar em vez de fotografar? Recorre-se ao ponto de vista do proprio
reporter-fotografico para tentar explicar a presenca do video em situacdes de conflito.
Ele ¢ movido por duas razdes principais: a vontade de apropriar-se das novas
tecnologias (a camera hibrida e a internet) para auxiliar na velha tarefa de testemunhar
e difundir um acontecimento, aspecto que estd na esséncia de sua profissdo; e a crenga
de que, num periodo de enorme produgido, circulacdo e consumo de imagens, o video
¢ mais reproduzivel (e vendavel) que a fotografia. Liohn e Sessini, por exemplo,

divulgaram seus videos em emissoras de televisdo, além de sites de noticias.

3.1.2.1 ‘O importante é testemunhar’

Atormentado pelas atrocidades perpetradas pelos soldados de Napoledo que
invadiram Madri, em 1808, para sufocar insurreicdo contra o dominio francés, o
pintor espanhol Francisco Goya produziu Los desastres de la guerra. Composta por
83 gravuras realizadas entre 1810 e 1820, a série exibe de modo comovente
fuzilamentos sumarios e pilhas de cadaveres atirados em valas comuns. “As imagens
de Goya sdo uma sintese. Garantem: coisas assim aconteceram”, diz Susan Sontag
(2003, p. 42). Segundo o historiador da arte E. H. Gombrich (1982, p. 254), existem

imagens da Antiguidade classica que apresentam valor de testemunho equivalente ao
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da fotografia. Gombrich equipara um mosaico, datado de cem anos antes de Cristo,
que significa a vitdéria de Alexandre, o Grande, sobre o rei Darius na batalha de Issus,
a uma fotografia com a qual “um fotografo de guerra pode sonhar”.

Ao considerar que a vontade de testemunhar os horrores da guerra trata-se de
um anseio milenar do ser humano, ¢ possivel admitir que tal interesse acabou
naturalmente transposto para a fotografia. Repodrteres-fotograficos que entram em
areas de extrema violéncia para documentar situagdes de opressdo, revolta e
massacrantes relagdes de poder sdo movidos quase sempre pela necessidade de
transmitir ao mundo testemunhos sobre o que ocorre em regides de dificil acesso,
muitas vezes distantes de uma perspectiva de alivio. “Eles sdo nosso olhar sobre o
mundo. Os grandes fotojornalistas testemunham fatos que nés ndo teriamos
necessariamente vontade de ver, ndo teriamos necessariamente acesso ou nao
teriamos nem mesmo imaginado”, afirma Reuel Golden (2005, p. 8).

Ganhador de dois World Press Photo e trés medalhas Robert Capa, James
Nachtwey, um dos maiores nomes da fotografia de guerra, auxilia na concepcao de
que o fotdgrafo ¢ fundamental para combater crises humanitarias. Nachtwey, que nas
Giltimas décadas cobriu conflitos em paises como Africa do Sul, Afeganistio, Bosnia,
Ruanda, Somalia, Paquistdo, Libano, El Salvador e Indonésia, continua a acreditar
que uma imagem horrivel de uma guerra constitui poderosa declaragdo contra ela. Sua
obra testemunha misérias, doengas e massacres que ndo devem ser esquecidos nem
repetidos. “Imagens fomentaram resisténcia porque ndo apenas relataram a historia
mas também mudaram a histéria. Quando uma imagem entra na nossa consciéncia
coletiva, a mudanga torna-se possivel e inevitdvel” (NACHTWEY apud RITCHIN,
2013, p. 74).°

Na opinido de André Liohn (2012), reporter-fotografico que esteve em paises

como Egito, Iraque, Siria e Somalia, 0 mais importante ¢ o testemunho, sobretudo em

%0 James Nachtwey & o tipico concerned photographer, humanista que afasta-se da neutralidade tantas vezes
imposta ao reporter-fotografico para envolver-se emocionalmente com seus retratados. A longa histéria do
comprometimento social da fotografia data do final do século XIX, quando Jacob Riis documentou imigrantes
marginalizados dos bairros pobres de Nova lorque. O trabalho de Riis foi essencial para que as autoridades
substituissem alojamentos noturnos insalubres por moradias decentes. Nas primeiras décadas do século XX, Lewis
Hine também apontou sua camera para problemas como trabalho infantil. Atuando no National Child Labor
Committee, Hine fotografou criangas que trabalhavam em féabricas e minas de carvao durante mais de doze horas
seguidas. Para entrar nesses lugares, passava-se por vendedor de biblias e corretor de seguros. Suas imagens
contribuiram para mudar as leis sobre trabalho infantil nos Estados Unidos. Os fotdgrafos que seguiram Riis e
Hine — Dorothea Lange, Robert Capa e Eugene Smith, entre outros — também serviram como modelos para aqueles
que desejaram revelar situagdes de pobreza, injustia, opressdo e violéncia no mundo. E possivel afirmar que a
tradi¢do da fotografia comprometida socialmente esta particularmente conectada com a historia da fotografia
documental.
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situagdes de conflito. “Minha fotografia ¢ s6 uma desculpa para eu estar ali,
participando e opinando sobre aquilo que esta acontecendo. E se posso participar de
forma mais ampla, fotografando e filmando ao mesmo tempo, melhor ainda”, disse
ele durante entrevista ao programa Roda viva, da TV Cultura, uma semana apos
ganhar a medalha Robert Capa com doze fotos tiradas em Misrata, na Libia — Liohn ¢
o primeiro sul-americano a receber a honraria desde que ela foi criada, em 1955. Na
opinido de Guillaume Herbaut (2014), quando um fotojornalista filma um
acontecimento, que ndo circulara portanto num jornal impresso, seu estatuto de “heréi
da informagdo” ndo ¢ alterado. Pois, segundo Herbaut, a fotografia ndo ¢ a unica
maneira de testemunhar. A camera (fotografica ou filmadora) ¢ simplesmente o
aparelho que permite produzir um documento visual para alertar o publico sobre
atrocidades, desigualdades e injusticas.

A tecnologia utilizada para registrar conflitos armados evoluiu de modo
continuo — a cdmera de madeira presa num tripé nas guerras dos anos 1850-60; a
Goerz-Anschiitz, de médio formato, na Primeira Guerra Mundial; a Leica na Guerra
Civil Espanhola; a Speed Graphic na Segunda Guerra; a Nikon no Vietna e na Africa
nas décadas de 1960-70; as cameras mecanicas equipadas com motor-drive nas zonas
de combates dos anos 1980-90 e os dispositivos digitais langcados recentemente,
incluindo o celular com camera usado por amadores e profissionais na Libia e no
Afeganistdo. Dentro de aparelhos como a Canon 5D Mark II, langado em 2008, o
video ¢ mais uma etapa do progresso tecnoldgico da fotografia. Com uma camera
hibrida, fotojornalistas podem escolher entre fazer uma imagem fixa ou em
movimento, uma imagem sem som ou sonorizada.

Na manhd de 19 de fevereiro de 2014, na Praga Maidan, epicentro dos
protestos contra o presidente ucraniano Viktor lanoukovitch, Jérdme Sessini optou
pelo video (/2). Na companhia de Eric Bouvet, também fotojornalista francés, o
membro da Magnum percebeu que as barricadas erguidas na véspera pelos
manifestantes haviam sido desfeitas durante a noite. Eles comecaram a caminhar pela
avenida Instytutska em direcdo a primeira linha de barricadas que os protestantes
tentavam remontar. A aparente calma do ambiente foi interrompida quando dois
feridos a bala passaram carregados numa maca. Logo ouviram-se tiros de fuzis
kalachnikov. Eram atiradores de elite de Ianoukovitch que, escondidos em dois

prédios, disparavam incessantemente contra quem estava nas ruas da capital Kiev
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para exigir mudancas no governo. Soldados do exército ucraniano, ao lado de
veiculos blindados, observavam tudo a distdncia. Sessini ¢ Bouvet buscaram abrigo
junto a um grupo de protestantes desarmados. Durante duas horas permaneceram
praticamente iméveis, sob risco de serem mortos caso resolvessem sair dali.

Enquanto Bouvet tentava fotografar o que acontecia em volta, Sessini filmou
pessoas correndo pela avenida e tentando proteger-se atras de arvores ou placas de
aco ou de ferro improvisadas como escudos. No video, é possivel ouvi-lo dizer que
uma bala havia passado a alguns centimetros da cabeca de Bouvet. O momento mais
impactante apresenta o instante em que um homem ¢ atingido no peito por um tiro,
aparentemente de modo fatal. Carregando uma maca, ele havia acabado de
posicionar-se quase ao lado de Sessini para socorrer um companheiro caido no chao
que, envolto numa poga de sangue, provavelmente ja estava morto. A preferéncia pelo
video para documentar a violéncia das forgas militares que expulsaram os
manifestantes da Praga Maidan (naquela semana mais de cem pessoas morreram no
centro de Kiev ¢ mais de 500 ficaram feridas) mostrou-se acertada. Sous les balles des
snipers a Kiev, uma sequéncia sem cortes de pouco mais de cinco minutos, rodou o
mundo ao ser veiculado pelo Le Monde.fr e por emissoras de televisao.

Mas decidir entre fotografar e filmar, sobretudo no calor dos acontecimentos,
ndo ¢ uma tarefa simples. Raymond Depardon (apud SABOURAUD, 1993, p. 62),
que héd cinquenta anos trabalha com fotografia e cinema, diz que quando tem
“verdadeiramente necessidade” de mostrar o “instante decisivo” prefere utilizar
imagem em movimento e som. Tim Hetherington (apud KAMBER, 2010b)°" adotava
estratégia oposta: se um determinado evento fosse bastante interessante visualmente,
tomava uma fotografia; se ndo tivesse impacto visual, usava o video por causa da

contextualiza¢do proporcionada pelo som ambiente. Ja na opinido de Liohn (2012), “o

5! Tim Hetherington era fotojornalista mas transformou-se em escritor, artista e diretor com o objetivo de atingir
um publico maior. Hetherington (apud KAMBER, 2010b), um dos primeiros a usar as tecnologias recentes para
expandir seu campo de atuagdo, contribuiu na tentativa de estabelecer novos pardmetros para a profissdo de
fotografo de guerra. “Nao dizer ‘Eu sou um fotoégrafo’, mas dizer: ‘Eu sou um produtor de imagens’. Eu fago
imagens fixas ou em movimento de situagdes reais”. Ele comegou a carreira na Libéria, na Africa Ocidental, no
inicio dos anos 2000. Trabalhou como cinegrafista nos documentarios Liberia: An Uncivil War (Jonathan Stack,
2004) e The Devil Came on Horseback (Anne Sundberg, 2007). Em 2007, no Afeganistdo, fotografou um soldado
americano exposto a fadiga e fragilizado pela guerra. A imagem lhe rendeu o World Press Photo. Em 2010, o
inglés realizou um documentario sobre o cotidiano de um pelotdo no vale do Korengal, um dos mais perigosos
postos militares dos Estados Unidos no Afeganistdo. Restrepo, codirigido por Sebastian Junger, recebeu o Prémio
do Juri no Festival Sundance de Cinema e uma indicagdo ao Oscar de melhor documentario em 2011.
Hetherington ainda escreveu um livro, Infidel (2010), que inclui fotos e entrevistas com militares, e produziu uma
instalacdo, Sleeping Soldiers. Pouco antes de morrer na Libia, em 2011, langou Diary (2010), filme de dezenove
minutos onde mistura imagens de suas reportagens com cenas familiares na Inglaterra.
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video funciona muito melhor quando vocé€ sabe que dentro de um espago de tempo
alguma coisa vai comegar e terminar’. Isto é, quando uma sequéncia videografica
registra o encadeamento de acontecimentos que contam uma histdria em ordem
cronoldgica — algo que a fotografia porém também ¢ capaz.

Liohn cita um exemplo ocorrido na Libia, em 2011, numa das varias incursdes
das equipes de socorro a area residencial de Misrata — como trabalhava para um
projeto do Comité Internacional da Cruz Vermelha sobre a atuacdo dos médicos na
guerra civil, tinha acesso direto a primeira linha de batalha. Um de seus videos
documentou insurgentes numa investida para resgatar civis usados como escudos
humanos pelas tropas do ditador Muammar Kadhafi. O fotojornalista estava numa
ambulancia que adentrou uma localidade proxima ao aeroporto de Misrata. O veiculo
parou em frente a uma casa, o fotografo saiu para o meio da rua, filmou as pessoas
sendo recolhidas e depois voltou para dentro do carro (video 13). Nessa condi¢do, o
video “é obviamente muito melhor para contar a histéria”, segundo Liohn (2012).
“Quando entramos com a ambulancia eu sabia que iriamos sair. Sabia que aquela
historia tinha comego, meio e fim”.

Algumas circunstancias revelaram-se aparentemente mais criticas para Liohn
resolver fotografar ou filmar. Como ao registrar ataque de um grupo de
revolucionarios as tropas de Kadhafi em Misrata — por ser um importante reduto
rebelde, a cidade foi cercada pelo exército do governo e transformou-se num dos
principais fronts do conflito libio. Seu video (/4) exibe combatentes preparando um
missil antitanque para disparar contra o muro de uma casa onde soldados leais a
Kadhafi, que ndo queriam render-se, estavam acuados. O projétil foi langado e ouviu-
se uma grande explosdo. Apos o impacto, fragmentos da bomba foram arremessados
de volta na direcdo dos revolucionarios que, inexperientes € sem conhecer o poder de
fogo do armamento, erraram ao ndo posicionarem-se numa distancia maior do alvo.
Um deles — Hamid Shwaili, mecanico desempregado de 28 anos de idade — foi ferido
e, caido com um dos bragos levantados, comegou a gritar por socorro.

Seus companheiros rapidamente o arrastaram até uma garagem para ser
atendido por uma equipe médica. Nesse instante, os militares proé-Kadhafi contra-
atacaram e arrebentaram uma parte da parede da garagem. Liohn foi atingido no
pescoco, sem gravidade. Mesmo no chdo, continuou filmando. Vemos seus pés e

escutamos seu grito de dor antes dele levantar-se, gritar novamente, aproximar-se dos
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médicos e acompanhar a vitima, que morreria instantes depois, ser colocada numa
ambulancia. A foto que mostra Shwaili logo apo6s ser ferido de morte ¢ uma das mais
dramaticas desse acontecimento (fig. /4). No entanto, transmite forte sensagdo de ser
um frame do filme descrito acima. O autor explica que ha dois videos dessa situagao.
E entre eles um intervalo de aproximadamente um minuto depois que o combatente é
atingido. Nesse periodo, Liohn fez algumas imagens fixas porque percebeu que

“precisava de uma fotografia” do rebelde ferido pedindo ajuda.

S

B

Fig. 14: Cmbatente ferido de moe isrta, André Liohn, 2011

Essa flexibilidade (ou alternancia) entre fotografia e video ¢ vista com suspeita
por uma parcela da critica e dos proprios fotografos. O principal argumento ¢ que nao
¢ possivel fazer tudo sozinho ao mesmo tempo. “Nao podemos fazer tudo ao mesmo
tempo. Ou podemos fazer tudo ao mesmo tempo, mas fazer mal”, diz Jean-Francois
Leroy (2014), diretor do Visa pour 1’Image. Samuel Bollendorff (2014) demonstra
opinido parecida ao afirmar que o fotojornalista ndo deve aspirar tornar-se um
“homem-orquestra”, pois “apenas um génio consegue fazer tudo com boa qualidade”.
Ele alerta que o fotdgrafo que produz video sem ter conhecimento dessa profissdo
corre 0 risco de transformar-se num videasta amador. Editor-chefe da Polka
Magazine, Dimitri Beck (2014) discorda. Na opinido dele, um videasta amador ¢
alguém que filma para si proprio, sua familia e amigos, enquanto um fotégrafo ou

videasta profissional preocupa-se em transmitir noticias para o grande publico.

Embora reconheca que foto e video demandam habilidades especificas, Beck
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considera desnecessario estabelecer uma oposicdo entre as duas linguagens, que
podem inclusive ser usadas de modo complementar.

Aleppo Battleground (2012), de Sessini, divulgado na edi¢do on-line do Le
Monde, ¢ exemplar do video conectado a fotografia para exibir a guerra de uma
maneira pouco habitual. Produzido na Siria, o video (/5) alterna fotos com imagens
de uma microcdmera presa a altura do peito do fotojornalista — procedimento
semelhante havia sido adotado pelo diretor Christian Frei no documentario Fotografo
de guerra (2001), sobre James Nachtwey. O equipamento, que possibilita um
“enquadramento total” (uma ndo seletividade em oposicdo ao olhar humano que
seleciona elementos especificos), d4 ao espectador nogdo da perspectiva do proprio
Sessini. A microcdmera mostra sua movimentacdo pelas avenidas de Aleppo, que
estava dividida entre areas ligadas ao regime de Bashar Al-Assad e setores
controlados pelos rebeldes — situacgdo tipica das guerras atuais que transformam éareas
povoadas em campos de batalha.

A maior ameaga eram franco-atiradores fié¢is ao presidente sirio. No bairro
residencial de Al-Arkub, o fotografo, sob perigo iminente de ser atingido por um tiro
vindo de edificios em ruinas, seguiu jovens combatentes do Exército Livre da Siria. A
tensdo ¢ quebrada quando ele interrompe a caminhada, coloca a cdmera no chdo e
toma cha com os guerrilheiros. No bairro de Bustan Al-Bacha, quem sofre enorme
risco sdo 0s civis que precisam atravessar a avenida Dar Al-Ajazi, que liga uma area
controlada pelos rebeldes a uma parte sob poder de Al-Assad. Sessini, que faz as
vezes de narrador no video, conta que em duas horas viu trés civis serem atingidos
pelos snipers. A caméra embarquée registra 0 momento em que o reporter-
fotografico, apés deslocar-se rapidamente em busca de melhor posicdo, levanta sua
camera para registrar um deles sendo vitima de um tiro quando passava correndo pela
avenida. “Nao queriamos fazer um documentério ou substituir a televisdo, mas levar
um novo ponto de vista sobre o fotégrafo no trabalho de campo”, conta Sessini
(2012), que recebeu a microcamera do diretor editorial da Magnum Clement
Saccomani.”

Para alguns fotojornalistas, a escolha entre fotografar e filmar parece decidida

antecipadamente, conforme a certeza intima de cada um sobre o uso da foto ou do

52 . A - . A o

Clement Saccomani deu para Jérome Sessini uma GOPro — tipo de cdmera usada principalmente por adeptos de
esportes extremos como motocross, voo livre e snowboard — para saber, por “pura curiosidade”, como o fotografo
comportava-se em campo. E também para que criasse “imagens que néo temos o habito de ver.”
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video ou por causa do conhecimento prévio do assunto e das condi¢des de trabalho
que encontrard numa determinada situagdo. Veja exemplo de dois profissionais do
Globo com posi¢des antagdnicas no hard news, que costuma render imagens
impactantes mas que desaparecem rapidamente dentro de acontecimentos muitas
vezes violentos e tragicos. Marcelo Carnaval, 30 anos de carreira, mantém a decisdo
de apenas fotografar; Pedro Kirilos, 10 anos de carreira, ndo hesita em trocar a
fotografia pelo video. Ambos participaram da cobertura dos protestos que sacudiram
o Brasil em 2013. Os resultados foram distintos, é claro. Com um instantaneo onde
um ativista comemora enquanto um 6nibus pega fogo, Carnaval obteve um prémio de
fotojornalismo: o Vladimir Herzog. Ja Kirilos enxergou no video “uma maneira mais
eficiente” de captar o confronto entre policiais e manifestantes.

Cenas do conflito em frente a Prefeitura do Rio, repleto da agressividade das
batalhas campais que encerravam cada manifestagdo, circulou na edi¢do on-line do
jornal carioca. Ao contrario da fotografia de Carnaval (fig. 15), impressionante
plasticamente, o video (/6) demonstra menos apuro no enquadramento e na técnica.
Ha imagens escuras, tremidas, instaveis e desfocadas. “[Mas] no video tenho uma
fluidez que ndo consigo na fotografia”, afirma Kirilos (2014). Além disso, respaldada
pelo “valor de noticia” que independe de qualquer competéncia estética, sua obra
revela a precariedade das condi¢cdes em que foi realizada e transmite a sensagdo de
um registro tomado no “calor da hora”. Um frame do video foi ainda transformado
numa foto, publicada na primeira pagina do Globo. A cena, de alta carga dramatica,
mostra o instante em que um policial da tropa de choque dispara a queima-roupa uma
bala de borracha contra um pequeno grupo de manifestantes que, portando cartazes e
a bandeira brasileira, estava ajoelhado na rua para impedir a passagem de um veiculo

blindado da policia.
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Fig. 15: De heroi a vildo, Marcelo Carnaval, 2013

O trabalho de Kirilos permite duas consideragdes: a primeira € que a escola do
instante decisivo, que costuma dar uma dimensdo espetacular ao acontecimento,
continua sendo extremamente valorizada pelos fotografos e editores brasileiros.”
Mesmo que o carater imprevisto da cena tenha sido fruto de uma escolha no interior
de um video e ndo do disparo preciso do obturador. A segunda ¢ na verdade uma
confirmagdo de que atualmente pode-se obter mais facilmente uma imagem fixa a
partir de uma imagem animada, ou seja, uma espécie de “fotograma”. Nesse caso,
fotografar ou filmar ndo é uma escolha absolutamente decisiva ou irreversivel.>

E pertinente ressaltar que a diferenca ainda perceptivel no que diz respeito &
qualidade entre uma imagem fotografica e o frame de um video tende a desaparecer
nos proximos anos quando as cameras com resolu¢do Ultra HD (ou 4K), que oferece
quatro vezes o numero de pixels do atual padrao Full HD (um frame de um video 4K
equivale a uma foto de oito megapixels), tornarem-se comuns no fotojornalismo.
Atualmente em produgdes de cinema e seriados de televisdo, a tecnologia 4K talvez
mude ainda mais as coisas no jornalismo. E possivel que os fotografos passem a
gravar videos em altissima resolucdo e deixem de usar a fotografia para interromper o

fluxo dos acontecimentos. Ronaldo Entler aponta o que pode estar por vir:

%3 No Brasil, h4 um enorme aprego pelas fotografias que ndo podem ser tiradas um segundo antes ou um segundo
depois. Geralmente o que mais interessa ¢ o flagrante. Boa parte dos fotojornalistas costuma limitar-se aos “efeitos
do dominio da técnica e ao conforto moral do instante decisivo”, como diz Alain Bergala (1981, p. 61). Basta
observar, por exemplo, as imagens ganhadoras do Prémio Esso, considerado a distingdo maxima para o reporter-
fotografico brasileiro. O concurso privilegia a habilidade do fotografo para captar um instantdneo sensacional, ndo
momentos intermediarios. Segundo Angela Magalhdes e Nadja Peregrino (2004, p. 67), “o flagrante se tornou o
Iéxico visual mais conhecido e aplaudido do publico brasileiro.”

5% Retirar uma fotografia de um video também ndo ¢ uma exclusividade das novas técnicas digitais. A Life, por
exemplo, fez isso com o filme de Abraham Zapruder, que registrou o assassinato do presidente John Kennedy, em
1963. A reciproca porém ¢é impossivel: obter uma imagem animada a partir de uma imagem fixa.
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Dizem que os fotojornalistas, num futuro préximo, em vez de se
darem ao trabalho de encontrar o momento certo, poderdo voltar
para suas redacdes com videos de qualidade suficiente para
extrair o frame que sera publicado. Se isso acontecer, mais do
que nunca, os editores serdo necessarios e os bons “reporteres de
imagem” ainda serdo aqueles poucos que saberdo encontrar no
fluxo das coisas uma meia dizia de fragmentos indispensaveis
(ENTLER, 2009).

Da mesma forma que um reporter-fotografico raramente ¢ seu melhor editor,
um fotografo que faz video também deve ter alguém para auxilid-lo a identificar as
cenas que contém os “fragmentos indispensaveis” de um video, eliminando o que
houver de secundario. A abordagem ¢ proxima a de um editor que, trabalhando rapido
e sob pressdo, percorria uma copia por contato (trinta e seis fotogramas de um filme
impressos numa unica folha de papel fotografico) para analisar uma sequéncia de
fotos e selecionar o ponto culminante que seria estampado na capa de um jornal.
Enfim, tanto no periodo analdgico quanto no digital, que possibilita uma quantidade
maior de imagens dentro de uma camera ou na tela de um computador, editar trata-se

sobretudo de dar um sentido as imagens, sejam fotograficas ou videograficas.

3.1.2.3 Video: mais ‘viral’ e lucrativo

Vilém Flusser, ao discorrer sobre “aparelhos de distribuicao” de fotografias,
afirma que o fotografo sempre visa determinado canal para propagar sua obra.
Segundo Flusser, a escolha do veiculo ¢ baseada em dois interesses: o primeiro ¢
alcancar o maior publico possivel, pois o fotografo quer “eternizar-se num maximo de
pessoas”. O segundo ¢ sustentar-se economicamente. “Em suma, o canal é para o
fotografo um método para torna-lo imortal e ndo morrer de fome” (FLUSSER, 2002,
p. 50). Essa andlise, elaborada no periodo pré-revolugdo digital sob a perspectiva do
fotografo que atuava “em funcdo de determinada publicagdo cientifica, determinado
jornal, determinada exposi¢do ou simplesmente em fun¢do de seu album”, ¢ valida
hoje para aquele que estd imerso numa paisagem miditica caracterizada por extensas
mudangas nos modos de producdo, divulgacdo e consumo de noticias.

Enquanto o numero de leitores da imprensa escrita diminuiu nas Ultimas

décadas, a televisdo agora comeca a sofrer a perda progressiva de sua supremacia no
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sistema de noticias para a internet. A circulagdo praticamente ilimitada de textos,
imagens e sons na rede mundial de computadores — hoje o maior distribuidor de
dados, em volume, ¢ o Google (LESOURD; PIGEAT, 2014, p. 95) — aponta para o
desenvolvimento de um mercado formado principalmente pelo usuério de plataformas
de postagem de video (como YouTube e Dailymotion) e pelo consumidor de
jornalismo on-line. Uma pesquisa desenvolvida pelo World Press Photo, em 2013,
detectou que o video ¢ o meio de informagdo que cresce mais rapido na internet. O
levantamento demonstrou que o YouTube ¢ responsavel pela exibicdo de 40% dos
videos on-line e que a categoria de noticias ¢ uma das mais populares — foi o item
mais procurado no YouTube em quatro dos doze meses de 2011.

Nesse contexto, fotografos parecem comegar a dar mais importancia ao video,
notado como mais “viral”. “O video tornou-se hoje mais importante que a fotografia,
mais ‘viral’, especialmente via YouTube e redes sociais”, afirma Clement Saccomani
(2014), diretor editorial da Magnum. De acordo com Saccomani, Aleppo
Battleground, de Jérome Sessini, foi visto por um milhdo de pessoas em trés dias.
“N#o ¢ apenas sobre produzir imagens. E sobre como alcangamos audiéncia com o
que estamos fazendo”, dizia Tim Hetherington (apud KAMBER, 2010b), que até
mesmo mudou de pais — trocou a Inglaterra pelos Estados Unidos — para atingir um
publico maior.>

Para Davide Monteleone, membro da VII Photo, o aumento da importancia do
video trata-se sobretudo de uma questdo econdmica, tanto para empresas jornalisticas
quanto para fotografos. Monteleone (2013) explica que anteriormente para fazer um
video para televisdo havia necessidade de uma equipe: um jornalista, um cinegrafista,
um técnico de som e um produtor. Isso totalizava quatro pessoas que precisavam ser
enviadas ao local onde o assunto desenrolava-se, com seguro satde e despesas de
estadia e alimentagdo incluidas, além de receber remuneragdo pelo trabalho. Ainda
segundo Monteleone, os reporteres-fotograficos sdo jornalistas privilegiados porque,
além de estarem proximos dos acontecimentos, estdo “habituados a uma visdo
fotografica, de espacgo visual, que ¢ diferente do video, mas proxima”. Portanto, as
emissoras de televisdo, ao contratarem apenas um fotografo, podem ter “mais ou

menos 0 mesmo produto que antes, feito com uma equipe completa”. “Eu conheco

55 «A Inglaterra tem sessenta milhdes de pessoas. Os Estados Unidos tém trezentos milhdes. Essa é a matemética.
Se vocé esta interessado em comunicagdo de massa, vai atingir muito mais pessoas aqui. Os Estados Unidos ainda
sdo o maior ator no mundo. Sao uma audiéncia muito importante” (HETHERINGTON apud KAMBER, 2010b).
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muitos fotdégrafos que mudaram [da fotografia para o video] porque nesse momento
[0 video] é melhor pago. Hoje, uma reportagem para o New York Times rende US$
250 [RS$ 655] por dia [de trabalho], enquanto a Al Jazeera paga USS$ 300 [R$ 786] por
[um video de] um minuto”, conta Monteleone.

Talvez de olho nesse mercado, André Liohn destina uma parte de sua
producdo para a televisdo. Liohn realiza trabalhos como cinegrafista para empresas
como BBC, CNN, Al Jazeera, RAI, NRK, ITV, Der Spiegel TV, RTL e France 24.
Durante a revolta popular nas ruas de Sao Paulo em 2013, ele voltou a preferir o video
no lugar da fotografia e visou um canal especifico para vender seu material: o Jornal
Nacional, da Rede Globo, a principal emissora do pais. As cenas exclusivas que
mostram policiais acossados dentro da prefeitura por manifestantes que tentavam
invadir o prédio foram exibidas no horario nobre da televisdo brasileira, atingindo o
publico do telejornal de maior audiéncia no territorio nacional. A escolha de Liohn
pode ser interpretada como uma retomada de um processo iniciado nos anos 1960 por
autores como Raymond Depardon. Depardon atuou tanto como fotografo quanto
cinegrafista no momento em que cameras de video portateis foram introduzidas de
modo mais intenso na cobertura televisiva, que ofuscou progressivamente a midia
impressa e retirou da fotografia sua posi¢do como meio de informacdo primaria nas
ilustradas.

Se ainda ndo tinha totais condi¢des de concorrer com o jornal impresso em
termos de velocidade (feitas com filme de 16 mm, revelados em laboratério e editados
em “moviolas”, as reportagens levavam dias para serem enviadas dos locais dos
acontecimentos até a redacdo), a televisdo produzia material mais denso,
interpretativo e aprofundado. Inspirado no cinema direto americano, Depardon
apostava na televisdo como possivel prolongamento do fotojornalismo. Em 1963,
realizou uma primeira filmagem para a TV francesa sobre conflitos urbanos na
Venezuela. Trés anos depois, ao fundar a agéncia Gamma, comprou uma Eclair 16
mm — camera concebida naquela época inicialmente para a televisdo e mais tarde
associada ao documentarismo cinematografico dada sua leveza e capacidade de
sincronia com som direto. Depardon e Gilles Caron, logo incorporado a Gamma,
passaram a realizar reportagens que aliavam filme e fotografia em zonas de guerra —
Biafra e Chade, notadamente. Apesar das dificuldades — além de enfrentar

concorréncia das revistas ilustradas, eram comuns problemas com tradugdo e
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dublagem —, o trabalho da dupla s6 foi interrompido com a morte de Caron no Vietna,
em 1970. Depardon continuou porém revezando-se entre duas cameras até obter
sucesso na televisdo.”

Mas se o video satisfaz a ambi¢do do fotografo de atingir grande nimero de
pessoas, além de ser lucrativo, ndo tem a mesma capacidade para “imortaliza-lo”. Ja
uma fotografia, ao interromper o fluxo temporal e preservar fragmentos do passado,
consegue muitas vezes ser impressa de modo duradouro na memoria coletiva. “A
metafora natural, familiar, ¢ que a fotografia ¢ como um ponto, o filme como uma
linha” (WOLLEN, 2003, p. 76). Antonio Fatorelli reforca essa proposi¢ao ao afirmar
que uma imagem fixa permite uma reflexdo mais demorada do que uma imagem em
movimento.

As imagens fixas, entre elas a fotografia, proporcionam um
tempo de observagdo prolongado, oferecendo ao sujeito da
percepgdo a oportunidade de empreender um percurso que pode
oscilar entre a observagdo desinteressada e a mobilizacdo
imersiva, passando do olhar fortuito a atencdo prolongada. O que
particulariza o tempo de observagdo das imagens estaticas € essa
oportunidade de controle por parte do observador, que pode
contrai-lo ou distendé-lo, dependendo da sua disposi¢do. Tal
liberdade estd interdita ao observador das imagens em
movimento, irremediavelmente aprisionado ao movimento
continuo e irreversivel da projecao (FATORELLI, 2013, p. 20).

Hal Buell complementa o pensamento de Fatorelli ao sugerir que a fotografia
¢ também mais “memoravel”. Ex-diretor da Associated Press (AP), Buell compara o
impacto de uma foto de guerra com a respectiva cobertura televisiva do mesmo
evento para defender a ideia de que € possivel lembrar e descrever uma fotografia de
modo mais preciso que uma cena de video. Ele usa como exemplo a imagem de Eddie

Adams que mostra o tenente-coronel Nguyen Ngoc Loan, chefe da policia sul-

% Em 1974, Raymond Depardon entrevistou, fotografou e filmou Frangoise Claustre, etndloga francesa capturada
como refém por guerrilheiros no Chade e libertada trés anos depois. Claustre fala da vida no carcere, reclama das
negociagdes entre as autoridades francesas e os sequestradores e chora diante da cdmera. Depardon vendeu
fotografias para a Paris Match, que mostrou as primeiras imagens da refém e contou a histéria do ultimato dado
pelos rebeldes ao governo francés, e em seguida passou o video da entrevista  televisio francesa. “E interessante,
alias, que o mais importante foi a transmisséo televisiva”, diz Depardon (2006, p. 69). Tratava-se de uma mudanga
radical em relag@o aos anos anteriores. Em 1968, por exemplo, Depardon e Gilles Caron fizeram reportagem sobre
a guerra civil na provincia separatista de Biafra, na Nigéria, onde milhares de pessoas, principalmente criangas e
idosos, morriam de fome. Depardon filmou, Caron fotografou. A venda do video, com soldados marchando sem
camisa ¢ portando fuzis, foi um fracasso comercial. J4 as fotos de Caron, publicadas com sucesso nas revistas
ilustradas. “Enquanto Gilles enchia dez a vinte paginas das grandes revistas europeias com fotografias que ele
acabara de fazer dos mercenarios e da fome, o filme, que comportava as mesmas imagens, foi um fiasco. Eu mal
pude pagar o técnico de som com as vendas”, conta Depardon (2008, pp. 108, 109).
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vietnamita, executando com um tiro na cabe¢a um prisioneiro que tinha as maos
amarradas nas costas (fig. 12).

Vocé pega a fotografia de Eddie Adams, e quando vocé olha a
filmagem, um homem vem, atira num homem, cai e acabou. Se
vocé olha para a fotografia de Eddie, vocé vé a pistola, a
expressao no rosto do homem, v€ a expressdo no rosto de quem
atira, v€ o recuo dos guardas no fundo, vé€ a linha reta da pistola
sendo segurada, que ¢ quase como o impacto da bala, isso
porque vocé vé e tem tempo para ver todos os elementos, vocé
vé mais do que na imagem de video. [...] entdo, isso é um
impacto visceral que a fotografia tem [...] que outras formas de
comunicacdo ndo tém (BUELL, 2005).

De fato, num conflito que parecia deixar os americanos anestesiados com uma
rotina de mortes de soldados e civis inocentes, mais um assassinato nao deveria
chocar tanto. Mas a “fotografia perfeita”,” reproduzida em jornais e revistas do
mundo inteiro, foi vista como deveria ser vista: uma terrivel sintese da guerra do
Vietna e da brutalidade do ser humano. Passadas quase cinco décadas, ¢ a foto de
Adams e ndo o video do cinegrafista da televisdo vietnamita que continua inscrita na
memoria das pessoas. Gisele Freund (apud BELLOUR, 2008, p. 270), apds exercicio
idéntico ao de Buell em que compara a fotografia da menina vietnamita queimada por
napalm ao video correspondente, aponta para um dado ironico: “Quanto mais
consumimos imagens, mais a imagem fixa destaca-se sobre o resto, substituindo ela
propria a nossa realidade. E a imagem fixa, ndo a imagem em movimento, que
permanece gravada na mente, tornando-se para sempre parte de nossa memoria
coletiva”.

No entanto, para a antropdloga Roxana Waterson (2007, p. 52), que estuda a
relacdo entre memoria social e documentario filmico, as novas tecnologias
contribuirdo decisivamente para moldar a memoria do publico. “Ao entrarmos no
século XXI, a revolugdo digital fez do video um poderoso, acessivel e disponivel
meio que se tornara cada vez mais vital como forma de testemunhar os eventos atuais
e, portanto, a evidéncia historica do futuro”. Na opinido de Ronaldo Entler (2009), o
video poderd ocupar ainda mais espaco, assumindo inclusive cardter de memoria

universal, na medida que “tornar-se mais seletivo, lacOnico e operar por

57 Host Faas (2008, p. 189), editor da Associated Press (AP), diz o que sentiu ao ver as fotos de Eddie Adams. “Ao
percorrer rapidamente o filme preto e branco de Eddie Adams, em fevereiro de 1968, vi aquilo que nunca tinha
visto na mesa de luz de meu escritorio em Saigon: a fotografia perfeita — perfeitamente enquadrada, perfeitamente
exposta, uma imagem fixa que, eu pressentia, iria tornar-se simbolo da brutalidade da guerra do Vietna.”
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intensidades”. Ainda segundo Entler, precisard também “conter o movimento e fazer a
imagem durar diante dos olhos para que ela tenha consisténcia”, abrindo assim as

“lacunas necessarias ao desejo € a memoria.”

3.2 A multimidia na fotorreportagem

O principal eixo desta sessdo ¢ a ideia de que o reporter-fotografico, ao usar as
novas tecnologias de producdo e difusdo de imagens, proporciona uma reatualizagao
da fotorreportagem, praticamente extinta da imprensa (notadamente da brasileira)
desde o fim da “época de ouro” das revistas ilustradas. A primeira parte do texto
conta a histéria da fotorreportagem, desde sua criacdo na Alemanha nos anos 1920,
passando pela expansdo internacional até o fechamento de gigantes como Life e O
Cruzeiro. Em seguida, a partir da opinido de profissionais, discute-se se a mistura de
imagens fixas, imagens em movimento e som renova a fotorreportagem. Por fim,
identificam-se ressondncias do cinema em reportagens multimidia de Guillaume
Herbaut, Gustavo Pellizzon, Leonardo Aversa e Samuel Bollendorff. A linguagem

cinematografica ¢ uma das principais caracteristicas do fotojornalismo expandido.

3.2.1 Nascimento, apogeu e (quase) extin¢do da fotorreportagem

No clima liberal instaurado pela Republica de Weimar apos a Primeira Guerra
Mundial, o fotojornalismo moderno nasceu na Alemanha na virada da década de
1930. Trés fatores foram decisivos: o langcamento de cameras de 35mm
(principalmente a Leica); o surgimento de uma geragao talentosa de fotdgrafos, entre
eles Alfred Eisenstaedt, Erick Solomon, Felix H. Man e Martin Munkacsi; e a atitude
experimental adotada por editores de revistas ilustradas que passaram a utilizar a
fotografia como elemento central da narrativa. A fotorreportagem constituiu a
principal novidade em revistas como Berliner Illustrirte Zeitung e Miinchner
lllustrirte Presse. Organizada como uma sucessao de situagdes sobre um mesmo tema
para dar visdo mais profunda, ampla e intensa do que uma uUnica imagem, a

fotorreportagem tirou a fotografia da condi¢do de elemento meramente ilustrativo.



141

Pela primeira vez, a fotografia assumiu papel determinante no sistema de noticias e o
texto, geralmente introdutério e reduzido a pequenas legendas, passou a
complementar a informagao visual.

Editores como Stefan Lorant e Kurt Korff valorizavam assuntos do cotidiano
que atraiam a curiosidade dos leitores — piscinas comunitérias, restaurantes populares,
parques de diversoes, lutas de boxe etc. —, além de ressaltar figuras célebres da cultura
e da politica. Os ensaios de André Kertész sobre uma ordem religiosa de monges
localizada na Franca desde o século VII (4 casa do siléncio, Berliner Illustrirte
Zeitung, 1928) e de Felix Man acerca do ditador italiano Benito Mussolini (fig. 16)
em sua rotina de trabalho e lazer (Um dia na vida de Mussolini, Miinchner Illustrirte
Presse, 1931) sdo representativos dos primeiros tempos da fotorreportagem moderna.
Eles privilegiam a foto em detrimento do texto ao quebrar a compreensdao do
fotografo como produtor de imagens isoladas para ilustrar uma historia, decorar uma
pagina e suscitar o interesse do publico pela leitura de um artigo. As novas politicas
editoriais também proporcionaram maior liberdade ao profissional, que passou a

abordar os temas da maneira que considerava mais adequada e assinar suas obras.

MUSSOLINI BEI DER ARBEIT

Fig. 16: Um dia na vida de Mussolini, Felix H. Man,1931

Outro detalhe, “ainda mais importante”, ¢ o fato que a fotorreportagem
inspirou-se na propria condicdo humana para tratar aspectos sociais de interesse
coletivo. “A énfase foi colocada quase exclusivamente no elemento humano”, afirma
Tim Gidal (1973, p. 5), colaborador da Berliner Illustrirte Zeitung e da Miinchner
Illustrirte Presse e autor do primeiro livro sobre histéria do fotojornalismo.
Interessado em temadticas universais (trabalho, abnegacdo, solidariedade etc.), o
fotografo procurou inserir-se no cotidiano dos personagens para alcancar equilibrio

“natural” e “correto” entre assunto e tratamento jornalistico. Ao elaborar uma nova
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forma de narracdo visual, recusou ser uma testemunha passiva e preocupada com o
tratamento excessivamente descritivo e cronoldgico da realidade. Em vez disso,
propunha uma interpretacdo dos episddios dramaticos de seu tempo. “Nesse sentido, o
ensaio fotografico procede menos da reconstitui¢do realista dos acontecimentos que
da reformulacao retérica do real” (LAVOIE, 2010, p. 97).

Devido ao carater vanguardista, muitas publicagdes alemaes desapareceram
apos a chegada de Hitler ao poder, em 1933. Fotégrafos e editores foram para o
exilio, exportando suas concepcdes e o conceito de fotorreportagem para paises como
Franca, Inglaterra e Estados Unidos. Stefan Lorant seguiu para Londres, onde fundou
a Picture Post, que resultaria na mais importante ilustrada britdnica. Alfred
Eisenstaedt partiu para Nova lorque e integrou a equipe de fotografos da Life. O
primeiro numero da revista americana, em novembro de 1936, destacou ensaio
fotografico sobre a cidade de Fort Peck Dam, realizado por Margareth Bourke-White,
¢ incluiu historico editorial-manifesto enderecado aos leitores. Eis o trecho mais
famoso:

Para ver a vida; para ver o mundo; ser testemunha ocular dos
grandes acontecimentos; para ver coisas estranhas — maquinas,
exércitos, multiddes, sombras na selva e na lua; para ver o
trabalho do homem — suas pinturas, torres e descobertas; para
ver coisas a milhares de quildmetros, coisas ocultas por tras de
paredes e dentro de casas, coisas perigosas; as mulheres que os
homens amam e muitas criangas; para ver e ter prazer em ver;
para ver e surpreender-se; para ver e instruir-se (TIME-LIFE,
1971, p. 62).

A fundagdo da Life, seguida pela da Look no ano seguinte, transformou Nova
Iorque na meca do fotojornalismo mundial. Apds a Segunda Guerra, que marcou o
término do reinado econdmico da Europa, os Estados Unidos ascenderam ao posto de
principal poténcia capitalista mundial. Isso repercutiu no dominio americano do
mercado de imprensa e a publicidade passou a ter papel ainda mais decisivo no setor
financeiro das publicagdes. A Life, que havia inspirado-se na francesa Vu (criada por
Lucien Vogel e considerada uma das revistas mais inovadoras dos anos 1930), tornou-
se ela propria um modelo imitado internacionalmente ao contar com uma equipe de
colaboradores como Carl Mydans, Edouard Boubat, Eugene Smith, Henri Cartier-
Bresson e Robert Capa.

Tendo o reporter-fotografico como ensaista, as ilustradas transformaram-se
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num meio incontorndvel de circulacio de fotografias e num poderoso veiculo de
comunicac¢do. Esse fendmeno serviu para repensar a relagdo entre texto e imagem no
jornalismo brasileiro, notadamente ap6s a chegada de Jean Manzon, exilado de
guerra. O francés, que atuou no Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) do
governo de Getulio Vargas produzindo material para a divulgagdo da imagem do pais
no exterior, transferiu-se para O Cruzeiro em 1943, a convite de Assis Chateaubriand.
Sua missdo era introduzir na revista, que existia ha quinze anos, a féormula da
fotorreportagem que fazia sucesso na Europa e nos Estados Unidos.

Ex-Vu e Paris Match, Manzon revolucionou o fotojornalismo brasileiro ao
implantar o principio da fotografia como elemento fundamental na tarefa de informar,
interpretar e contextualizar os assuntos. Convertida num semanario moderno para
“mostrar o Brasil aos brasileiros”, O Cruzeiro deixou de dar primazia ao texto como
fonte de informacdo. Apos a reformulagdo editorial, as imagens passaram a ocupar
paginas inteiras, principalmente na abertura e no fechamento das reportagens. Uma
sequéncia classica mostrava quatro fotos numa mesma pagina, com cada uma
ocupando um quarto do espago. Essa disposicao era repetida na folha ao lado,
tornando a pagina dupla um ponto central da narrativa, além de fazer o olhar do leitor

navegar num grande volume de fotografias (fig. 17).
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Fig. 17: As noivas dos deuses sanguindrios, O Cruzeiro/José Medeiros, 1951

A partir de uma paginacdo que destacava a imagem fotografica, os
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profissionais apresentavam trabalhos mais articulados e fundamentados do que
aqueles publicados na imprensa didria. Um exemplo ¢ Uma tragédia brasileira: os
paus-de-arara, que deu ao fotografo Mario de Moraes e ao reporter Ubiratan Lemos o
primeiro Prémio Esso, em 1956. Durante onze dias, a dupla acompanhou o drama dos
retirantes nordestinos que partiam do sertdo pernambucano na esperanc¢a de uma vida
melhor no Sudeste. Além de propiciar prazos mais longos para a producdo das
reportagens, O Cruzeiro nao economizava recursos financeiros para viabiliza-las. Em
sua fase 4urea, havia dinheiro e uma infraestrutura excepcional que facilitava o
desenvolvimento das fotorreportagens. “A revista permitia ao fotografo o
acompanhamento e aprofundamento impar da reportagem, tanto ao nivel do
deslocamento geogréfico, onde podia entrar em contato mais direto com o objeto de
seu interesse, como no tempo maior que dispunha para realizar uma matéria
especifica”, informa Nadja Peregrino (1991, p. 69).

Os temas eram definidos pelos proprios fotografos de acordo com suas
predilecdes: Luis Carlos Barreto gostava de cobrir futebol; José Medeiros focava nas
manifestagdes das culturas negra e indigena; Manzon explorava os diferentes “tipos”
brasileiros (seringueiro, vaqueiro, gaucho etc.); Indalécio Wanderley, conhecido
como “fotografo das misses” devido ao seu interesse pelos concursos de beleza muito
em voga na época, acompanhava as candidatas brasileiras nas competi¢des
internacionais; Pierre Verger colaborava com uma documentacdo de cunho
antropologico das tradicdes populares e religiosas do Nordeste. “Como a Life, a
revista de Chateaubriand queria ser destinada a todos os membros da familia e, por
isso, baseou-se em algumas premissas basicas, fazendo do homem o elemento central
da noticia” (PEREGRINO, 1991, p. 41).

A Life foi “referéncia obrigatoria”, uma espécie de “biblia” para os
profissionais do Cruzeiro. A exemplo dos colaboradores da publicacdo americana,
entre eles Cartier-Bresson, que realizou reportagens no mundo inteiro para as
principais ilustradas internacionais, os fotografos da revista brasileira estavam
envolvidos numa atmosfera de descoberta ¢ valorizacdo de fenomenos socioculturais.
Dessa forma, a medida que Cartier-Bresson apresentava ao mundo o misticismo da
India, Medeiros documentava um ritual secreto de inicia¢do das filhas de santo num
terreiro de candomblé na Bahia; enquanto o francés informava sobre a fechada

sociedade soviética na época do stalinismo, Manzon aventurava-se em expedi¢des aos
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territorios inexplorados dos povos indigenas no interior do Brasil.

O Cruzeiro tera sido o grande espelho no qual o Brasil pode ver
refletidos seus valores ¢ ideais, suas glorias e mazelas, suas
origens e os desdobramentos de sua histéria. De norte a sul,
nossos tipos populares percorriam aquelas paginas. E se os
textos ndo contribuiam muito para a compreensdo da realidade,
certamente as fotos passavam a se abrigar no aconchego dos
olhos e no encanto de seus leitores. A revista, além de atingir
tiragens excepcionais — chegou a 720 mil exemplares no tragico
ano de 1954 [suicidio de Getulio Vargas], num pais que contava
com pouco mais de 50 milhdes de habitantes —, era distribuida
até nos rincdes e abarcava leitores das classes sociais mais
desiguais que compdem 0 nosso cenario tdo peculiar (KAZ,
2005/2006, p. 27).

Numa época em que a fotografia era praticamente o inico meio de informagao
visual voltada para um publico incapaz de locomover-se como nos dias de hoje, os
fotografos contribuiram para fixar uma parte da historia brasileira nas paginas do
Cruzeiro. Além disso, a publicacdo era o lugar ideal para que obtivessem
reconhecimento pelo trabalho, em sintonia com o estilo documental moderno —
imagens claras, legiveis, bem enquadradas e compostas. Essas caracteristicas,
segundo Olivier Lugon (2011, p. 121), eram constitutivas de uma plasticidade que
dotava o documentario modernista de uma “simplicidade formal”. Ao contrario de
revelar pobreza ou monotonia, era geralmente concebida como uma soma de opgdes
de ordem estética, “a encarnacdo de uma nova qualidade”. No entanto, uma série de
erros administrativos € a concorréncia cada vez maior da televisdo colocaram um
ponto final na supremacia do Cruzeiro como principal veiculo de comunicagdo do
pais durante mais de meio século. A revista desapareceu em 1975 — sua maior rival, a
Manchete (uma espécie de porta-voz da politica governamental) manteve-se nas
bancas até 2000.

Depois do desenvolvimento nos anos 1930 e da expansdo pds-Segunda
Guerra, os primeiros sinais de esgotamento das ilustradas haviam surgido no inicio da
década de 1960, nos Estados Unidos. A hegemonia das revistas comecou a declinar
em consequéncia do aumento do interesse do publico pelo espetaculo televisivo, que
exibia de modo mais emocionante que a fotografia os acontecimentos mais
impactantes, “do assassinato de Kennedy a conquista espacial”. “As imagens em
movimento, mais proximas do real, destituiram progressivamente a imagem fixa”

(BAJAC, 2010, p. 35). A generalizagdo da cor na televisdo, com alguns anos de atraso



146

em relagcdo a imprensa, também acelerou a crise da midia impressa a partir de 1970.
Foi na primeira metade desta década que a relacdo de forgas inverteu-se entre
televisdo e imprensa ilustrada. A queda nas vendas de revistas refletiu-se na
transferéncia da receita publicitaria de anunciantes para a industria televisiva. Nos
Estados Unidos, as duas principais ilustradas fecharam diante do novo cendrio — Look
em 1971 e Life em 1972.

E conveniente relativizar os efeitos desse fendmeno, pois o contexto néo foi o
mesmo em todo lugar. Ele revelou-se menos desfavoravel, por exemplo, na Europa,
onde a televisdo ndo levou a faléncia revistas como Paris Match na Franga, Stern na
Alemanha e Sunday Times Magazine na Inglaterra, que ainda hoje seguem em
atividade. Além disso, a fotorreportagem sobrevive nas raras publicagdes impressas
que destinam espago para historias em imagens, como a National Geographic
(incluindo a versdo brasileira). Apesar de criticada pela valorizagdo excessiva de
“fotografias bonitas”, geralmente de natureza e animais selvagens, a revista concede
espago para profissionais pouco interessados nesse tipo de assunto, como Paolo
Pellegrin (The Tunnels of Gaza, 2002, sobre os tineis que conectam a faixa de Gaza
ao Egito) e Ed Viggiani (4/ma caipira, 2002, que mostra a vida simples do homem do
campo no interior de Sao Paulo).

No Brasil, em casos excepcionais e com colaboracdo especial de autores
renomados, cujas assinaturas transformam-se em grife, a imprensa utiliza
incidentalmente ensaios fotograficos — vide Pedro Martinelli em O paradoxo da
miséria (Veja, 2002), que denunciava a pobreza extrema em que viviam 23 milhdes
de brasileiros no inicio da década passada; e Sebastido Salgado com Paraiso sitiado
(O Globo, 2013), a respeito do drama dos indios Awé que tentavam impedir a acdo
criminosa de madeireiros na Reserva Bioldgica Gurupi, no Maranhdo. O trabalho de
Salgado, realizado com a jornalista Miriam Leitdo, ganhou Prémio Esso de

Informagao Cientifica, Tecnoldgica ou Ambiental.

3.2.2 Fotorreportagem reatualizada
Raramente notada em publicagdes impressas, a fotorreportagem pode ser vista

renovada e expandida pela convergéncia de midias nas edi¢des digitais de jornais
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como Le Monde, O Globo e The New York Times, que ndo inserem-se na imprensa
adepta exclusivamente das imagens sensacionalistas ou meramente ilustrativas. Sem
deixar de lado o breaking news — “[...] a gente ndo pode sonegar isso do leitor. Sendo,
ele vai embora, vai procurar em outro lugar. Ou seja: quando temos a noticia, ¢
preciso da-la rapidamente, a menos que seja absolutamente exclusiva, uma bomba”,
afirma o vice-presidente do Grupo Globo, Jodo Roberto Marinho (2012, p. 6) —, esses
veiculos investem na multimidia numa tentativa de encontrar novos modelos
econdmicos para seus negdcios, que nos ultimos anos tém sofrido queda no niimero
de anunciantes. A diversificagdo de produtos ¢ vista como artificio para atrair leitores
para o sistema de assinatura eletronica.

Além disso, claro, consideram a conexdo fotografia-video um meio para
driblar a constrigdo do impresso, imposta por eles mesmos, e publicar assuntos
tratados com maior profundidade, inclusive com muitas imagens. Sob esse sistema de
proposicdes, as vezes um pouco contraditorias, os jornais desempenham papel
semelhante ao das revistas ilustradas no século passado, quando formavam uma
plataforma de difusdo de ensaios fotograficos. Por sua vez, os fotojornalistas,
notadamente aqueles que dedicam meses, as vezes anos, para abordar de modo
consistente temas complexos e levar a audiéncia a interrogar-se sobre problemas da
sociedade, enxergam nos didrios on-line uma possibilidade para difundir amplamente
suas historias visuais. Mas mais do que reabilitar a pratica da fotorreportagem, a
maioria ambiciona desenvolver projetos multimidia para, em meio a crise da midia
impressa, continuar praticando jornalismo visual de forma constante.

“O webdocumentério me permite continuar exercendo a mesma profissdo que
antes: o trabalho documentério, as entrevistas. Eu apenas dou forma aos meus
propositos para adapta-los aos suportes de difusdo. Organizo as coisas diferentemente,
mas a pesquisa de campo ¢ rigorosamente a mesma”, afirma Samuel Bollendorff
(2012). Chamada de webdocumentario pelos franceses (brasileiros e americanos
preferem “multimidia”), a reportagem que utiliza video como base para mistura de
linguagens (fotografia, cinema, som, texto, videogame, infografia etc.) nasceu
emancipada de antigos suportes. Ela aparece como simbolo da renovagdo e ampliacao
do modo de atuar do reporter-fotografico. Na opinido de Guillaume Herbaut (2014), o
webdocumentario d4 origem a uma nova ramificagdo do jornalismo visual,

equivalente a “mais uma corda num instrumento musical”. “No fotojornalismo tem a
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imprensa, o livro, a exposicao e agora o0 webdocumentario”. Ainda segundo o autor de
La Zone, o webdocumentéario, que surgiu num “momento crucial” da crise na
imprensa, ¢ atualmente o “suporte ideal” para produgdo de trabalhos consistentes e
uma via possivel para o profissional “existir fotograficamente”, libertando-se do
modelo fotojornalistico submetido a economia global da informagdo. Novo fildo, a
multimidia beneficia-se de relativa liberdade na experimentacdo de formatos.

E possivel identificar no entanto duas vertentes primordiais: a narrativa linear
e a ndo-linear. Na linear, mais comum no Brasil, o espectador permanece passivo
diante das imagens mostradas numa sequéncia temporal determinada pelo proprio
autor. E uma estrutura mais simples, que exige nivel menor de articulacio de recursos
tecnologicos. Um exemplo de narrativa ndo-linear serd discutido mais a frente com 4
superac¢do de um lutador: Minotauro (2011), de Gustavo Pellizzon. Na nao-
linearidade, a proposta ¢ fazer o publico imergir no assunto através de uma
intervengdo ativa na obra, levando-o a controlar o curso das atividades na tela do
computador. Esse principio foi descrito através de Voyage au bout du charbon (2008),
de Bollendorff. No webdocumentario sobre as minas de carvdao na China, o internauta
decide se entra numa mina subterrdnea ou na sala do diretor de uma companhia
mineradora; se entrevista um trabalhador ou uma mulher que recolhe restos de carvao
de uma usina para usé-los na cozinha ou aquecer sua casa no inverno.

A experiéncia precursora desse formato — e do proprio webdocumentario — ¢
La cité des mortes (2005), reportagem interativa de Jean-Christophe Rampal e Marc
Fernandez sobre o assassinato de centenas de mulheres na Cidade Juarez, na fronteira
entre México e Estados Unidos. A multimidia coloca a disposi¢cdo do internauta
elementos da investigacdo de Rampal e Fernandez, também autores do livro La ville
que tue les femmes. enquéte a Ciudad Juarez e do documentario homdénimo exibido
pelo Canal Plus. Mapas da regido, fichas de identidade dos protagonistas e dudio das
entrevistas, além de fotos e videos, foram usados para tentar “aproximar o publico de
uma realidade distante”. A multimidia progrediu tanto no periodo de dez anos que La
cité des mortes carrega um certo charme devido sua estética e recursos de navegacao
hoje obsoletos. No entanto, a obra trouxe alguns elementos ainda extremamente
recorrentes nas producdes atuais, entre eles a cartografia.

Da mesma forma que a criacdo de uma fotorreportagem numa ilustrada

agrupava diversos profissionais — fotdgrafos, redatores, editores e diagramadores para
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organizar textos e fotos nas paginas impressas — uma multimidia também ¢ um
trabalho de equipe, talvez ainda mais heterogénea. Ela pode reunir, de acordo com
orcamento disponivel e nivel de complexidade, fotojornalistas, videastas, game
designers, técnicos de som, jornalistas, roteiristas e programadores visuais para
internet. Essa estrutura multidisciplinar ¢ uma caracteristica relativamente comum no
webdocumentdrio, intensamente marcado por hibridismos que diluem fronteiras entre
fotografia e outras formas de expressao.

A fotografia torna-se assim apenas um componente — mas um componente
essencial, particularmente quando a frente do trabalho estd um fotégrafo que procura
valorizar ao extremo a for¢a da imagem fixa. Para Bollendorff (2014), a fotografia
ndo ¢ mais suficiente para atender novos habitos e necessidades dos leitores, que
vivem com imagens em excesso, tanto profissionais quanto amadoras. “E preciso
realizar fotografias que captem a atencdo e em seguida deixa-las falar, transmitir uma
informagdo. ‘Encobrir’ a imagem de um texto, de um som ou de um dispositivo de
difusdo permite também revelar seu contexto”.

A multimidia, reconhecida por instituicdes como World Press Photo e Visa
pour I’Image, que passaram a organizar concursos para destacar as melhores
producdes nessa area, também esta presente em agéncias de fotdgrafos, antigo reduto
da foto ensaistica desenvolvida por autores dotados de olhar “forte e pessoal”. A
Magnum, fiel a tradi¢do francesa da fotorreportagem, “expressdo fundamental do
espirito da agéncia”, criou espaco na internet para os fotdgrafos apresentarem
releituras de seus ensaios. Por meio do video, usado como suporte para mesclar fotos,
sons e textos, a Magnum in Motion reatualiza reportagens classicas como Rumble in
the Jungle, de Abbas, sobre a luta entre Muhammad Ali e George Foreman, em 1974,
no Zaire. A solugdo encontrada pela Magnum para manter-se antenada as narrativas
contemporaneas ¢ relativamente simples e barata, se comparada as multimidias
complexas com orcamentos equiparaveis aos de filmes para cinema.

Um exemplo € A Short History of the Highrise (2013), da documentarista
Katerina Cizek, exibida em quatro episédios no site do New York Times. O
documentario interativo, que discute questdes urbanas a partir de um percurso
historico do processo de verticalizagdo de moradia do homem ao longo de mais de
dois mil anos, recebeu 834 mil dolares (2,6 milhdes de reais) do National Film Board

(NFB) do Canada. Na Franca, webdocumentarios sdo subvencionados pelo Centre
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National de la Cinématographie (CNC), que apoia autores que experimentam novas
formas de expressdo. Os franceses ainda obtém recursos de organizagdes nao-
governamentais e, em menor parte, da midia audiovisual e impressa (Arte, France 24,
Canal+, Libération etc.).

Se na Europa e nos Estados Unidos setores da imprensa costumam funcionar
como coprodutores de projetos multimidia, no Brasil empresas jornalisticas investem
pouco dinheiro nessa nova modalidade de jornalismo visual — muitas vezes apenas
abrem espago para hospedar produgdes de seus fotografos, ndo remunerados para
realizar uma versdo digital de uma reportagem publicada no impresso. Um argumento
comum nas redacdes ¢ que ninguém ¢ obrigado a fazer video, mas aqueles que filmam
tém maior reconhecimento no mercado de trabalho. “E um diferencial para o
fotografo, que valoriza seu passe”, diz Alexandre Sassaki (2014), ex-editor de
fotografia do Globo. Fotojornalistas independentes, como Pellizzon, um dos pioneiros
da multimidia no pais, tampouco tém apoio financeiro de institui¢des publicas.

Se a multimidia revela-se campo aberto para o reporter-fotografico contar
historias, seu modelo econémico ainda € inexistente. Falta uma maneira consistente
para fomentar a producdo de obras que misturam diversas linguagens para serem
veiculadas na imprensa on-line. Uma das questdes mais desafiadoras para a midia ¢
como lucrar com os novos modos de reportagem. Segundo Dimitri Beck (2014), sem
rentabilidade ndo ha futuro para o webdocumentario, que ndo faz renascer a
fotorreportagem. “Ele ndo reatualiza [a fotorreportagem]. Se contarmos o nimero de
verdadeiros webdocumentarios que existem, como La Zone, Prison Valley e Voyage
au bout du charbon, contamos nos dedos de uma das maos. Ou seja, em relacdo a
tudo que existe, a todos os fotdgrafos, ndo ¢ nada”.

Serd que a multimidia ¢ entdo apenas uma moda passageira? “Nao tenho a
menor ideia. No momento, hd um problema econdmico. Nao ha receita para o
webdocumentario. E uma coisa que vai continuar a evoluir até encontrar uma forma
econdmica viavel, estavel? Nao sei de modo algum”, diz Bollendorff (2014). Além
disso, existem profissionais da area que sequer demonstram convic¢do na multimidia
como sendo extensdo do fotojornalismo. Jean-Frangois Leroy, diretor do Visa pour
I’Image, ¢ um deles:

Se pegarmos Voyage au bout du charbon, é jornalismo. A
[’abri de rien, ¢ jornalismo. Le grand incendie, é jornalismo.
La Zone, ¢ jornalismo. Prison Valley, ¢ jornalismo. Enfim... Eu
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digo “jornalismo”. Nao digo “fotojornalismo”. Mas em todo
caso ¢ jornalismo. E uma pesquisa antes, uma demonstragio
durante e uma reflex@o depois. Talvez isso [webdocumentario]
ndo seja fotojornalismo. Mas ndo impede que na base esteja
sempre um fotografo (LEROY, 2014).

Uma década depois de La cité des mortes, o webdocumentario (ou multimidia)
parece apto a continuar explorando possibilidades oferecidas pela internet, permitindo
ao espectador imergir num assunto por meio de narrativas inovadoras, levando-o a
tracar seu proprio percurso em ambientes virtuais, alimentando a notoriedade de sites
de jornais e auxiliando fotojornalistas, alguns alcados a condicdo de diretores, a
contar historias. Parece renovar enfim a tradi¢dao da fotorreportagem. Resta encontrar

um modelo econdmico perene.

3.2.3 Tracos do cinema na multimidia

A proposta desta secdo € observar como a multimidia praticada pelos
fotojornalistas, sem tradicdo nem critérios estabelecidos, vincula-se ao cinema que
tem mais de um século de historia. Ha trés motivos principais para considera-la numa
relacdo de interdisciplinaridade com o cinema. A primeira ¢ a possibilidade de pensar
na associacdo entre multimidia e cinema a partir do pressuposto de que uma das
razdes para se fazer fotojornalismo ou cinema (pelo menos um certo tipo de cinema,
ligado ao documental) ¢ querer conhecer e registrar as coisas do mundo. Um segundo
aspecto ¢ que, além do reporter-fotografico utilizar métodos de trabalho semelhantes
aos do documentarista, existem transposi¢des e adaptagdes de uma parcela da
linguagem cinematografica para a multimidia, entre elas montagem, planos de longa
duracdo, angulos fixos de gravagdo e voz-off. Também ¢ possivel observar técnicas de
anima¢do de fotografias e procedimentos de filmagem de determinados cineastas
adotados por fotojornalistas. Além disso, o cinema est4 presente tanto na multimidia
interativa quanto nas obras de narrativa linear — ao contrario do videogame, notavel
exclusivamente na narrativa nio-linear.

O terceiro ponto que leva o reporter-fotografico a aproximar-se do cinema ¢ a
aspiracdo ao campo artistico. Ao contrario da televisdo (em geral associada a um

“publico de massa”), os artistas fazem cinema desde a primeira metade do século
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passado. Comegaram no periodo das vanguardas histdricas (surrealismo, dadaismo,
futurismo, expressionismo e abstracionismo), continuaram no movimento pos-
moderno (pop art, body art, land art etc.) e chegaram aos dias de hoje na esteira das
instalacdes audiovisuais de um fenomeno chamado “cinema de exposi¢do”, “cinema
de artista” ou “cinema de museu”. Atentos a essa tendéncia, existem fotojornalistas
que exibem suas obras multimidia em festivais de cinema, museus e galerias de arte.
A ligacdo entre cinema e multimidia sera discutida a partir da andlise de
trabalhos de Guillaume Herbaut (La Zone), Gustavo Pellizzon (4 superacdo de um
lutador: Minotauro), Leonardo Aversa (Encontros inspiradores) e Samuel
Bollendorff (4 I’abri de rien e Le grand incendie). Os cine-fotografos Agnés Varda e
Raymond Depardon auxiliam nessa tarefa com produgdes de reconhecida qualidade
por parte da critica e do publico no documentarismo cinematografico. Depardon e
Varda, embora transitem pela ficcdo, comegaram suas carreiras na Franca dos anos
1950 e acompanharam mudancas expressivas que nas ultimas décadas atingiram tanto
a fotografia (por exemplo a passagem do analogico para o digital) quanto o cinema

(nouvelle vague, cinema direto americano etc.).

3.2.3.1 No vale-tudo de ‘Minotauro’, tatica anacronica torna-se inovadora

Uma das mais famosas proposi¢des de Laszl6 Moholy-Nagy (apud
BENJAMIN, 1985, pp. 104, 105) diz o seguinte: “As possibilidades criadoras a
servico do novo sdo na maior parte dos casos descobertas, lentamente, através de
velhas formas, velhos instrumentos e velhas esferas da atividade, que no fundo ja
foram liquidados com o aparecimento do novo, mas sob a pressdo do novo emergente
experimentam uma flora¢do eufoérica”. O enunciado feito pelo fotdgrafo, cineasta,
pintor, professor e tedrico da Bauhaus nos anos 1920 parece um prenincio que,
distante no tempo e no espaco, encaixa-se (quase) a perfeicdo numa das obras mais
importantes da expansdo do fotojornalismo no Brasil: 4 superagdo de um lutador:
Minotauro (2011), de Gustavo Pellizzon (video 17). Alguns trechos da multimidia que
mostra o treinamento do brasileiro Rodrigo Nogueira, o Minotauro, para o combate

contra o americano Brendan Schaub remontam a Salut les cubains (1963), filme de
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Agnés Varda feito a partir de fotografias. Mais precisamente as passagens onde
imagens fixas sdo animadas por meio de uma montagem acelerada.

O que Moholy-Nagy escreveu s6 ndo ¢ um vaticinio exato porque Pellizzon
ndo descobriu a possibilidade de animar fotografias “lentamente”, mas sim
“acidentalmente”. O fotojornalista estava simplesmente interessado em misturar foto,
video e som numa reportagem para a edi¢do on-line do Globo. Ele gostou do que viu
quando girou o disco que exibe cada fotografia no visor da camera e sem querer
passou rapido demais uma sequéncia de golpes de Minotauro. Quando aceleradas, as
imagens fixas, que haviam sido captadas em intervalos curtos de uma para outra,
restituiram parcialmente os movimentos do lutador. Pellizzon (2014) conta que
percebeu imediatamente que poderia usar aquele artificio para mostrar de modo
dindmico as sequéncias fotograficas em que Minotauro enfrentava sparrings
(parceiros de treino que funcionam ndo como supostos adversarios mas como meio
pelo qual o lutador aperfeicoa-se tecnicamente) na sua preparagdo para a luta valida
pelo Ultimate Fighting Championship (UFC) 2011.

E significativo um trecho de aproximadamente trinta segundos onde o atleta
explica em off as etapas dos treinos técnicos, baseados em diferentes modalidades de
artes marciais (boxe, muay thai, jiu-jitsu, wrestling e MMA), enquanto na tela exibe-
se de modo veloz uma sucessdo de fotos, transmitindo assim um ritmo rapido,
nervoso e dindmico as cenas de acdo no ringue. O fotografo fez esses registros com o
sistema de disparo continuo da cdmera, obtendo uma forma de imagem-movimento na
qual faltam quadros mas que, mesmo assim, transmite ideia de continuidade — algo
semelhante a decomposicdo fotografica do movimento do corpo humano na
cronofotografia de Etienne-Jules Marey e Eadweard Muybridge no século XIX.*®

Softwares de edicdo de video, como Final cut e Premiére, que tornaram
obsoletos processos que anteriormente exigiam muito tempo e esforco em mesas de

animacdo ou ilhas de edi¢do eletronica, facilitaram a montagem realizada pelo proprio

B dificil ndo enxergar a conexdo entre fixidez e animagio nos estudos dos movimentos pré-cinematograficos
realizados nas décadas de 1870-80 por Etienne-Jules Marey e Eadweard Muybridge. Marey ¢ Muybridge
estabeleceram bases essenciais da técnica e da estética cinematografica com as tentativas de captar a continuidade
do movimento. Cada um a sua maneira, queriam decompor fotograficamente o movimento de corpos humanos e
de animais para compreender como deslocavam-se no espago. Com um fuzil fotogrdfico, Marey registrava até doze
fotografias por segundo numa unica chapa de vidro. Cada instante sucessivo de movimento sobreposto no proximo
(um tipo de colagem) recriava a continuidade da cena. Muybridge utilizava diversas cameras enfileiradas para
registrar, por exemplo, as fases do galope de um cavalo. Na opinido de Leo Charney (2004, p. 330), Marey e
Muybridge “anteciparam de um modo simples e esquematico a estética do cinema que estava por vir: ambos
utilizaram novas tecnologias para reapresentar o movimento continuo como uma cadeia de momentos
fragmentarios.”
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Pellizzon. Ele precisou de pouco mais de uma semana para selecionar parte dos cerca
de dois mil arquivos de fotografia e video, que havia acumulado em dois meses de
trabalho de campo, e produzir uma multimidia linear de aproximadamente cinco
minutos. No entanto, ¢ preciso levar em conta que o nivel de complexidade de uma
multimidia curta para integrar a edicdo on-line de um jornal didrio € menor que o de
um filme para cinema. “A era digital popularizou a relacdo entre stil/ ¢ movimento,
colocando todos em contato com o fotograma/frame e as ferramentas de software para
fazer filmes a partir de colecdes de imagens fixas”, afirma Carlos Alberto Mattos
(2011, p. 34). Algo impensavel quando surgiram técnicas de animagdo como stop
motion e time-lapse.”

Convidada pelo Instituto Cubano da Arte e da Industria Cinematografica
(ICAIC) para ir a Cuba conhecer o “socialismo latino” (seu colega Chris Marker
havia aceito convite semelhante em 1961, quando realizou Cuba si!, filme que celebra
o segundo ano da revolugdo liderada por Fidel Castro), Varda transferiu para o campo
do documentario o dispositivo formal de La Jetée (1962), ficcdo do proprio Marker,
referéncia candnica do cinema feito com imagens fixas.®” Ela produziu mais de trés
mil clichés do cotidiano dos habitantes (particularmente os mais modestos, incluindo
trabalhadores da agricultura), expressdes artisticas (orquestras de rua, dangas
tradicionais, murais etc.), cultos afro-cubanos e manifestagdes sociais (celebracoes,

congressos e discursos politicos). De volta a Paris, realizou um média-metragem com

%9 Stop motion é uma técnica de animacio usada desde os primeiros anos do cinema e que ainda hoje sobrevive.
Para criar movimento a partir de figuras estaticas, fotografa-se as sucessivas transformagdes de suas “atitudes” em
intervalos afastados. As imagens dos objetos, mostrando mudancas de lugar ou de forma, sdo unidas numa
montagem rapida. Tal procedimento produz resultado meio capenga, tipico de uma “animag¢do de massinha”. King
Kong (1933), de Willis H. O’Brien; Simbad e o olho do tigre (1977), de Ray Harryhausen; Alice (1988), de Jan
Svankmajer; e O Fantastico Senhor Raposo (2009), de Wes Anderson, sdo filmes em stop motion. O encouragado
Potemkin (1925), de Sergei Eisenstein, apresenta um exemplo famoso desse método. Trés ledes de marmore,
esculpidos em posi¢des distintas (deitado, sentado e levantado), conferem, ao serem “fundidos”, a impressao de
levantar-se ao som de um canhdo. Hoje usado em comerciais de televisdo e novelas, o time-lapse também ¢ uma
técnica explorada ha décadas no cinema. Com a camera fixada num tripé, as fotos sdo realizadas de maneira
automatica, com intervalos controlados por um aparelho chamado intervalometro, para registrar a construcdo de
um imoével ou nuvens deslocando-se no céu, por exemplo. Na ilha de edi¢do, as imagens sdo aproximadas numa
temporalidade acelerada para apresentar as situagdes em rapida transformagdo. No Brasil, Marcelo Tassara ¢ o
principal representante do cinema de animagdo. Ainda nos anos 1960, Tassara comegou a realizar experiéncias
com a técnica de animagao de fotografias na Escola de Comunicaggo e Artes (ECA) da Universidade de Sdo Paulo
(USP). Entre seus principais foto-filmes estdo 4 Jodo Guimardes Rosa (1968), Abeladormecida: entrada numa so-
sombra (1978) e Povo da Lua, Povo do Sangue (1984). Interessado na animagéo de fotografias, Gustavo Pellizzon
especializou-se no time-lapse. Em 2012, trabalhando de modo independente, realizou Time of Rio, time-lapse que
mostra as belezas naturais da cidade. Com cerca de 250 mil acessos na internet ¢ visto em mais de 150 paises, o
video, que demorou quatro meses para ficar pronto, ¢ um dos trabalhos de maior repercussao do fotografo.

% La Jetée é uma obra-prima de Chris Marker. Um foto-romance futurista, numa Paris devastada pela Terceira
Guerra Mundial, que conta a histéria de um soldado forg¢ado a participar de experimentos cientificos realizados
pelos vencedores do conflito. Com exce¢do de uma Unica cena de “movimento real” — um piscar de olhos da
mulher que vive na memoria do homem —, o filme foi inteiramente realizado a partir de fotos em preto e branco.
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aproximadamente 1500 fotografias, que foram filmadas em mesa de animagao a partir
de processo tecnicamente simples porém trabalhoso.®’ Em seguida, adequou a
montagem das fotos a uma trilha sonora composta por musicas trazidas de Cuba
(cantos religiosos, tangos, boleros etc.) € a uma narragdo em off do ator Michel Piccoli
e dela propria. Fora o periodo na ilha, foram necessarios seis meses para finalizar
Salut les cubains. “De imediato o que surpreende nessa pequena obra-prima do
documentario moderno ¢ o modo como Varda extrai ‘cinema’ de imagens paradas
através de uma montagem que nos faz ‘ver’ o movimento”, afirma Consuelo Lins
(2008, p. 138).

Isso € notavel em algumas sequéncias do filme em que a velocidade rapida da
projecdo das fotos, aliada ao ritmo da musica e a pequenas fusdes nas imagens, faz
com que figuras desloquem-se com relativa desenvoltura, apesar da movimentacao
“imperfeita” — as técnicas de animagdo conseguem ‘“dar vida” as imagens estaticas,
mas sem alcancar o mesmo resultado da imagem em movimento convencional. Mas
talvez seja a aparéncia claudicante dos personagens o que tanto encanta em duas das
mais belas sequéncias de Salut les cubains. Na primeira (video 18), Beni Moré canta e
danca musica inspirada nas cantigas camponesas, com alguns passos e gestos sendo
repetidos ndo pelo artista, mas através da montagem.’” Na segunda, a cineasta Sarita
Gomez, em traje militar mas com uma sensualidade exuberante, danga o chachacha
nas ruas de um bairro popular, acompanhada por outros integrantes do Instituto da
Indstria Cinematografica.” Em Minotauro, a “imperfei¢io” ¢ menor, basicamente
porque o intervalo entre uma fotografia e outra também ¢ menor. Enquanto Varda
contava com uma Rolleiflex e uma Leica, Pellizzon usou um aparelho que, além de
produzir imagens fixas e em movimento, realiza varias fotos por segundo.

A relagdo da multimidia de Pellizzon com o cinema de Varda vai além da
animacdo de fotografias, do uso do preto e branco e do fato de que seus autores

procedem do campo documental, embora apresentem estilos distintos — o tom adotado

' A mesa de animacfio resume-se a uma superficie plana, iluminada de modo uniforme por fontes de luz nas
laterais. As fotografias sdo colocadas sobre a mesa e a cdmera, posicionada num eixo (vertical) paralelo ao seu
plano, pode ser movimentada para cima e para baixo, o que permite um zoom na imagem. O equipamento conta
ainda com trilhos para deslocamento das fotos no eixo horizontal. Isso possibilita a realizagdo de travellings. Em
suma, a logica da mesa de animagdo pressupde uma camera que se movimenta para registrar fotografias paradas.

62 Agnés Varda contornou a falta de sincronia entre a letra da musica e o movimento dos labios do cantor usando
baldes com a tradugdo, em francés, de trechos da cantiga. Processo que remete as historias em quadrinhos.

8 Nesta sequéncia final ainda é possivel perceber uma certa influéncia da montagem intelectual ou ideolégica
caracteristica do cinema soviético dos anos 1920. Numa sucessdo de cortes secos e fragmentados, as imagens dos
dangarinos sdo justapostas a fotografias, algumas delas de arquivo, do povo cubano e de Fidel Castro e seus
combatentes. A montagem ritmica engendra uma espécie de exaltagdo a revolugdo cubana.



156

pelo fotografo ¢ informativo, descritivo e dramatico; o da cineasta ¢ humorado,
poético e declaradamente pessoal. Eles preocupam-se com o tempo que o publico tera
para fruir cada foto (no caso de Minotauro, as imagens fixas alternam-se com videos
que mostram o lutador, por exemplo, numa sessdo de fisioterapia ou batendo num
saco de pancadas). Se algumas passam rapido demais, outras permanecem mais tempo
na tela, permitindo ao observador “penetrar” na fotografia, tratada como um plano
dotado de duragao.

Também ¢ comum nas obras de Pellizzon e Varda artificios como zoom e
travelling — aqui novamente a diferenga estd menos no efeito alcangado do que na
tecnologia de cada época. Em Minotauro e Salut les cubains parte-se de um
enquadramento mais amplo para um detalhe especifico. Geralmente lento, o zoom
leva o espectador a descobrir novos quadros no interior de uma fotografia — o recurso
voltaria a ser adotado por Varda em filmes como Ulysse e na série televisiva Une
minute pour une image, ambos de 1982. Fotégrafo e cineasta também usam o
travelling para percorrer uma superficie bidimensional e dar ao observador novo
ponto de vista sobre determinada cena — no caso uma fotografia.

Naturalmente, Pellizzon e Varda, pertencentes a geracdes e ambientes
socioculturais distintos, apresentam pontos divergentes. Uma das maiores diferencas
estd na linguagem fotografica. Enquanto Pellizzon, & moda de documentaristas
contemporaneos como Tiago Santana, produz imagens borradas e cortadas de forma
radical pelo limite do quadro, a estética de Varda, ex-colaboradora de revistas
ilustradas francesas, ¢ condizente com preceitos do estilo moderno: tomada frontal,
nitidez e legibilidade do tema. Pellizzon inclusive utiliza o efeito de borrdo para
acentuar movimentos dos corpos dos atletas e conferir maior dinamismo as cenas de
luta (aspecto realgado ainda mais pela trilha sonora construida a partir de fragmentos
de hard core, género musical que evoca a atmosfera agressiva das lutas de vale-tudo).
Diferente de Varda, que prefere manter os contornos dos corpos dos retratados bem
delineados, tornando-os facilmente identificaveis.

Também hé uma nitida distingdo entre as formas de contar historias. A
proposta de Pellizzon, que explora assunto que estava na ordem do dia, ¢ sobretudo
jornalistica: mostrar o duro processo de preparacao fisica e técnica de Minotauro, que
recuperava-se de grave contusdo que quase o afastara definitivamente dos ringues. A

narrativa ¢ baseada numa sequéncia logica das acdes, acompanhada por certo
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didatismo instaurado a partir das falas dos personagens — o proprio atleta, a
fisioterapeuta Angela Cortes e o preparador fisico Flavio Pavanelli. A predominancia
da entrevista ¢ notavel. Pellizzon praticamente s6 obtém dados a partir das perguntas
aos entrevistados, principalmente ao lutador, cuja voz em off atravessa toda a obra. A
técnica da entrevista orienta a observagdo do fotdgrafo e contribui para instituir
relacdo de subordinacdo da imagem a narragdo em off. Quando a fisioterapeuta diz
que o atleta chegou a clinica “usando muletas e sem apoiar o pé direito no chdo”,
observa-se imagem dele andando lentamente, aparentemente com dificuldade; quando
Minotauro conta que seu treinador “estd assistindo as lutas do cara vdrias vezes”,
vemos integrantes de sua equipe sentados diante de uma televisdo acompanhando um
combate do adversario. A maior parte das fotos e videos que surge na tela funciona
como “imagens de cobertura”, que ilustram depoimentos e auxiliam o espectador a
fazer conexdes entre os fatos e compreender atitudes dos personagens — um recurso
distintivo do documentario classico e da reportagem televisiva.

Apesar do uso da voz-off e da entrevista — Minotauro aparece inclusive na
classica posicdo do entrevistado, em close, discorrendo diretamente para a camera
sobre o drama de quase ndo voltar a andar devido a uma lesdo no quadril —, Pellizzon
aproxima-se do cinema direto americano ao apostar no principal preceito desse
movimento nascido cinco décadas atras: a ideia de ndo-intervengdo, além da
possibilidade da cdmera ndo ser notada por quem estd sendo filmado de perto. A
preocupagdo de documentar a realidade tal como ela apresenta-se diante do aparelho
aparece com destaque em Minotauro. O fotégrafo procura tornar-se um observador
atento e ndo incomodo para registrar o que acontece nas sessoes de fisioterapia, na
sala de musculag@o e dentro do ringue. Numa determinada passagem, por exemplo,
Minotauro aparece sentado no ringue, exausto, dizendo para um companheiro que o
auxiliava: “Nao consigo mais... ndo consigo mais”. Isso mostra o quanto Pellizzon
espreita com atencdo, empregando plano sincronizado com som ambiente (socos,
gemidos e trechos de conversas entre o lutador e sua equipe), para flagrar as coisas no
momento mesmo em que ocorrem e assim transmitir ao espectador a sensagdo de

proximidade e testemunho.



158

J& Salut les cubains ¢ um foto-filme ensaistico de uma integrante da Nouvelle
vague interessada em desenvolver novos meios de fazer cinema.®® Varda demonstra
de forma explicita, através das imagens e de uma narragdo em off, suas experiéncias e
reflexdes sobre Cuba. “Estive em Cuba e trouxe essas imagens desordenadas. Para
classifica-las, fiz esse filme-homenagem”, diz ela no comego de Salut les cubains. ®

Varda solta comentarios nada convencionais, muito distintos do que ouvia-se
geralmente em documentarios tradicionais onde o locutor (invariavelmente um
homem),’® com articulagio impecavel das palavras e dono de uma voz todo-poderosa,
apoiava-se nas imagens para comprovar a veracidade da fala. A cineasta as vezes
simplesmente usa frases curtas para pontuar a narracdo de Piccoli. “Saudo os
revolucionarios que enjoaram”, diz enquanto o ator descreve a dramatica travessia do
Meéxico a Cuba que os guerrilheiros fizeram num barco. Um pouco mais a frente
retoma a palavra: “Saudo os revolucionarios liricos” e, em seguida, “Satdo os
revolucionarios romanticos”. “Varda ndo apenas ousa falar mas expressa no que diz
engajamento, afetividade e humor. Reivindica para si o filme, distanciando-se de
qualquer objetividade, deixando claro que se trata de uma certa maneira de olhar o
mundo em um determinado momento da historia” (LINS, 2008, p. 138).

Se Salut les cubains pode ser considerado uma obra inovadora, Minotauro
também pode. Mas desde que ndo seja avaliado como cinema e sim pelo que
realmente ¢: uma reportagem radicalmente original (a0 menos na imprensa brasileira)
que mescla video e fotografia, veiculada num site de noticias e boa o bastante para
ganhar um prémio — a categoria multimidia do Picture of the Year Latino América
2013, uma importante instancia internacional de legitimagdo do fotojornalismo, assim

como Pulitzer ¢ World Press Photo. O mérito de Pellizzon ndo ¢ portanto dialogar

 Desde 1953, ao lado de cineastas como Alain Resnais e Chris Marker, Agnés Varda integrava o Grupo dos
Trinta, dedicado a langar as bases para um “cinema como meio de expressdo do pensamento”. O manifesto
Nascimento de uma nova vanguarda: a ‘caméra-stylo’, escrito por Alexandre Astruc em 1948, ¢ importante fonte
de inspiragdo para os artistas interessados em desenvolver o ensaio filmico. Astruc defende que o cinema ¢ um
meio de expressdo tdo flexivel e sutil quanto a linguagem escrita e que o cineasta deve dizer “eu”, como o
romancista e o poeta. A obra cinematografica precisa expressar a “paisagem interior” de seu autor. O caminho para
isso ¢ o “ensaio cinematografico”, termo que tornaria-se corrente na Franga ainda na década de 1950. Nos anos
seguintes, Jean-Luc Godard levaria a 16gica do ensaio para longas-metragens como Duas ou trés coisas que eu sei
dela (1966) e A chinesa (1967) (CORRIGAN, 2008, pp. 45, 46).

% Mais uma vez Chris Marker parece ser a principal referéncia de Agnés Varda. “Eu vos escrevo de um pais
distante”, diz Marker no inicio de Lettre de Sibérie (1958). A frase representa o nascimento do filme-ensaio, que
leva para o documentario um modo de expressdo subjetivo e autobiografico. “Chris Marker e Agnés Varda séo os
primeiros a integrar experiéncias subjetivas nos proprios filmes, articuladas a uma interrogacéo sobre o mundo ¢ a
uma reflexdo sobre as imagens, por meio de uma narragdo em off ensaistica e subjetiva” (LINS, 2008, p. 135).

8 Consuelo Lins (2008, p. 135) conta que, “se hoje a narragdo em off feita por uma mulher pode parecer opgdo
banal”, na época de Salut les cubains esse procedimento inexistia na tradi¢do do cinema documental.
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com Varda, coisa que nem mesmo havia dado conta — pelo menos até a data em que
foi entrevistado para esta pesquisa (setembro de 2014) ndo havia assistido Salut les
cubains. Ele distingue-se pela forma singular de fazer jornalismo visual no pais. Eis
um valor do fotdgrafo, que decidiu deixar O Globo para atuar de forma independente
por causa do pouco incentivo recebido para realizar projetos multimidia. Em
Minotauro, Pellizzon trabalhou por conta propria durante dois meses, além do horario
de seu expediente na redag@o. Mas ndo foi credenciado para cobrir a luta, realizada no

Rio de Janeiro, que deu ao brasileiro o titulo da categoria peso pesado do UFC.

3.2.3.2 Olhe! Talvez alguma coisa aconteca!

O retrato, um dos géneros mais vastos e importantes da fotografia, ¢ uma forte
presenga no fotojornalismo. E responsavel por um desfile cotidiano de rostos de
politicos, artistas, esportistas, intelectuais e cidaddaos comuns que ilustram, por
exemplo, as paginas de um jornal didrio. Nao importa se ¢ posado, espontdneo ou
“roubado” por um paparazzo; em close-up ou de corpo inteiro; feito num fundo neutro
ou ambientado de acordo com a profissdo ou lugar onde vive o personagem. Sua
fungdo ¢ informar e a0 mesmo tempo suprir a curiosidade do leitor de saber como sdo
as pessoas que aparecem nas historias. O retrato fotografico mantém um vinculo tao
consistente com o sistema de noticias que ¢ possivel assegurar que também ¢
indissociavel do fotojornalismo expandido.

Os fotdgrafos ligados @ multimidia consideram o retrato sob duas dimensodes.
A primeira, mais tradicional, como uma fotografia que fixa o aspecto fugidio do rosto
de um personagem. Nesse caso, o retrato ¢ inserido numa sequéncia videografica. Sdo
adeptos dessa estratégia, por exemplo, os fotojornalistas do Globo Domingos Peixoto
(Espirito feminino, 2014) e Pedro Kirilos (Quem sobrevive do lixo no Centro do Rio,
2012). A segunda, inovadora na imprensa, como um video que mostra as feicdes de
um individuo que, a pedido do profissional, permanece parado durante alguns
segundos, posando para a cdmera. A sensagdo ¢ de um congelamento da imagem, que
na verdade ndo ocorre. A impressdo s6 ¢ desfeita quando a figura, por exemplo, pisca
os olhos ou contrai levemente a face durante a imobilidade forgada. O retrato filmico

aparece em Staff Riding (2013), de Marco Casino, da agéncia italiana LUZ, vencedor
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da categoria de videos curtos do World Press Photo Multimedia Contest 2014. Ha
ainda realizadores que apresentam, num mesmo trabalho, tanto o retrato fotografico
quanto o retrato filmico. E o caso das holandesas Ilvy Njiokiktjien ¢ Elles van Gelder,
ganhadoras do Multimedia Contest 2012 com Afrikaner Blood (2011).

O interesse desta pesquisa estd no retrato feito com a camera fotografica em
modo de video, pois acredita-se que essa “fotografia que se mexe”, como diz
Mauricio Lissovsky, representa o que ha de mais atual no campo do retrato, quando
relacionado ao jornalismo. Essa ressalva ¢ importante porque o retrato filmado ¢
relativamente comum no cinema. E possivel vé-lo em obras de épocas e estilos
distintos como O processo de Joana D’Arc (Robert Bresson, 1962); A cor da romd
(Sergei Paradjanov, 1968); Sdo Bernardo (Leon Hirszman, 1972); Daguerréotypes
(Agnes Varda, 1975); Profils paysans (Raymond Depardon, 1988-2008); Diarios de
motocicleta (Walter Salles, 2004) e Pina (Wim Wenders, 2011). Sua presenga
também ¢ notada nas obras de fotdégrafos que desenvolvem projetos mais
experimentais, como a série Longa exposi¢io (2009),°” do extinto coletivo Cia de
Foto, ¢ de artistas como Andy Warhol (Screen Tests, 1964-66)° ¢ Regina Vater
(Conselhos de uma lagarta, 1976).%

E possivel ainda estabelecer um paralelo entre a longa exposi¢do do portrait
animado com os primoérdios da fotografia, quando a baixa sensibilidade das placas de
prata iodadas tornava obrigatoria a imobilidade absoluta do modelo, sob pena da
imagem ser registrada em forma de borrdo. “Vocé tinha que cooperar com o

fotografo, esforcando-se ndo apenas para ficar imoével durante cerca de meio minuto,

87 Longa Exposicdo é uma série de retratos em video que mostra, diante de um fundo infinito, o cineasta Hector
Babenco, o fotégrafo Thomaz Farkas e a cantora Elza Soares, entre outros, submetidos a fixidez da pose. O
desconforto com a longa durag@o da postura ¢ mais visivel no close de Babenco, que espera com os olhos fixos na
camera por um “clique que nunca chega” — ele ndo sabia que estava sendo filmado. “No portrait animado do
cineasta, a memoria traumatica das relagdes entre fotografia e cinema toma conta da cena. Babenco, sisudo,
destitui-se de toda performatividade e atravessa heroicamente os primeiros noventa segundos de sua ‘exposi¢do’
sem sequer piscar os olhos”, comenta Mauricio Lissovsky (2012, p. 14), acrescentando que no video do cineasta “é
antes a pose que o retrato que importa.”

8 Em Screen tests, Andy Warhol coloca uma cdmera de 16 mm num tripé e orienta seus retratados — celebridades,

amigos ou qualquer pessoa com “potencial para ser uma estrela” — a fixarem o olhar na objetiva até a pelicula
acabar. Com duragdo média de quatro minutos ¢ sem som, os filmes em preto e branco mostram personalidades
como Bob Dylan e Salvador Dali em minimas varia¢des de pose.
% Conselhos de uma lagarta é uma performance de Regina Vater, uma das precursoras da videoarte no Brasil, que
ilustra questdes relativas a identidade, ao corpo e a intimidade. A partir de uma série de autorretratos filmados, a
artista explicita duvidas, incertezas, medos e “personalidades” ao aparecer ora maquiada, ora despenteada, ora
pronta para o trabalho, ora quando acabou de acordar. Vater coloca-se diante da cdmera num enquadramento
frontal e impde-se uma imobilidade for¢ada que, no entanto, ¢ constantemente quebrada por movimentos sutis,
como um sorriso discreto ou pequenos gestos, entre eles fumar um cigarro. Cada retrato filmico, que dura em
média quinze segundos, ¢ intercalado com fakes das paginas de uma agenda onde ha colagens de trechos
xerocados de Alice no pais das maravilhas, de Lewis Carroll. As frases, exibidas em inglés, recebem traducéo na
voz-off da propria artista.
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mas também para assumir uma expressao natural. Se vocé se mexesse a fotografia
estaria arruinada; se ndo conseguisse manter-se tranquilo, apesar do desconforto, o
resultado era tdo for¢cado que resultaria num fracasso”, explica o historiador
Beaumont Newhall (1999, p. 32). Como o video flagra a duragdo, o espectador tem a
oportunidade de imaginar a tensdo do “paciente” preso a rigidez da pose, “o proprio
simbolo da fotografia no século XIX”, segundo Maria Inez Turazzi (1995, p. 13). A
seguir, serdo analisadas duas obras onde fotojornalistas usaram o video como
instrumento para confeccionar retratos: Encontros inspiradores (2011), de Leonardo
Aversa, inspirado nas artes visuais; € La Zone (2011), de Guillaume Herbaut (em
coautoria com o jornalista Bruno Masi), entusiasmado pelo cinema.

Encontros inspiradores ¢ uma série de oito videos curtos que Aversa produziu
por ocasido da XV Bienal Internacional do Livro, no Rio de Janeiro. A ideia da
editora Manya Millen, do caderno de literatura Prosa & Verso, era a seguinte:
escritores, atores, musicos e poetas escolheriam trecho de um livro para ler diante da
camera do fotografo e o material, veiculado no ambiente especial da Bienal do Livro
no site do Globo, seria usado como campanha de incentivo a leitura. Chico Buarque,
por exemplo, recitou um trecho do poema O profissional da memoria, do livro Museu
de tudo, de Jodo Cabral de Melo Neto; a atriz Maria Flor leu Memorias inventadas, do
poeta Manuel de Barros; e a escritora Alice Sant’Anna preferiu Dobra, de Adilia
Lopes (video 19). Aversa fez porém uma pequena modificagdo na proposta original de
Millen. Os leitores ilustres aparecem lendo seus livros favoritos, mas em siléncio —
suas vozes sdo ouvidas em off. Esse recurso sonoro deu liberdade para o fotdgrafo
exercer sua especialidade: o retrato. A diferenca ¢ que pela primeira vez usou o video
nessa tarefa.

Aversa estava sob influéncia direta de Robert Wilson, que alguns meses antes
havia exposto videoportraits no Instituto Moreira Salles, no Rio. Numa fusdo entre
cinema, teatro, literatura e musica, Wilson mostra personalidades, quase todas do
mundo artistico, realizando movimentos extremamente lentos e coreografados em
sofisticados ambientes cenograficos. O artista Zhang Huan, por exemplo, permanece
imovel com intimeras borboletas sobrevoando ao seu redor; o ator Steve Buscemi,
vestido como um agougueiro e atrds de uma mesa onde ha um enorme pedaco de
carne vermelha, apenas mexe a boca e o pé esquerdo; e a atriz Winona Ryder aparece

enterrada até o pesco¢o numa colina, numa referéncia a Winnie, personagem da pega
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Dias felizes, de Samuel Beckett. “Ele fez uma série de retratos que na verdade sdo
pequenos filmes. Quando eu vi, pensei: ‘Genial! Eu quero fazer isso.’ [...] uma foto
com um pouco de movimento”, conta Aversa (2014).

Inspirado na obra de Wilson, o fotografo explorou a imobilidade “natural” dos
retratados durante o ato de leitura. Ao contrario do enquadramento Uinico dos video
portraits, a camera, constantemente presa num tripé, ora passeia lentamente pelo
cenario ou pelo corpo do retratado até encontrar seu rosto, como faz com o musico
Jards Macalé; ora fixa-se num detalhe da cena, como nas maos do escritor Sérgio
Sant’Anna que, apoiadas sobre uma mesa de bar e ao lado de um copo de chope,
seguram Formas breves, de Ricardo Piglia; ora exibe um panorama mais aberto,
como o do jardim onde estd a cantora Thalma de Freitas, leitora de Um defeito de cor,
de Ana Maria Gongalves. Mas a surpresa da-se quando, num espago marcado pela
fixidez das coisas (objetos, elementos da arquitetura ou mesmo o proprio angulo de
enquadramento), nota-se algum movimento na paisagem ou no corpo do modelo.

Isso € notorio no video em que Chacal, sentado a noite no banco de uma praga
deserta, parece absorto na leitura de Sessentopéia, do também poeta Charles Peixoto.
A duvida se o que vemos ¢ fotografia ou video s6 desaparece quando um automovel
passa numa rua ao fundo. Num outro take, no final do video, Chacal finalmente sai de
sua inércia fisica ao tirar os olhos do livro, levantar a cabeca e encarar a camera.
Nesse momento a duragdo do plano, onde aparentemente nada acontecia, aliada a
oposi¢do entre mobilidade e fixidez, acentua o sutil deslocamento da imagem do
poeta e seduz o leitor.” Ja no video de Macalé ha menos sutileza. O musico fuma um
cigarro enquanto & um trecho de O mundo é barbaro, de Luis Fernando Verissimo.
No final, bem humorado e performatico, Macalé abaixa o livro que escondia seu rosto
e exibe, com um sorriso, um bigodinho postico — clara referéncia ao comediante
Groucho Marx, que durante a leitura era visto num filme exibido numa televisao.

Ao contrario dos video-retratos de Aversa, vinhetas promocionais para um
evento cultural, os retratos filmados de Guillaume Herbaut integram um trabalho
jornalistico sobre um tema dramatico: a maior catastrofe nuclear de todos os tempos,
provocada pela explosdo de um reator de Chernobyl, em 1986. Entre outubro de 2009

e novembro de 2010, o fotografo fez cinco viagens a zona interditada de Chernobyl e

" Isso acontece porque o ser humano apresenta resposta automatica a0 movimento, “a atragio visual mais intensa
da atengdo” (ARNHEIM, 2004, p. 365). Logo que algo agita-se, o olhar segue o curso do movimento que
monopoliza a cena.
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as cidades proximas a central nuclear. Em quatro meses de trabalho na Ucrania, que
originaram noventa horas de filme e centenas de fotos, procurou tornar visiveis as
marcas de um acontecimento tragico e suas consequéncias no cotidiano das pessoas.
“Eu procuro no presente os tracos de acontecimentos passados, como as cicatrizes nos
corpos, o mistério dos lugares”, afirma Herbaut (apud POIVERT, 2010, p. 102).

Os tragos do passado manifestam-se, por exemplo, nos imdveis vazios da
cidade fantasma de Pripiat (evacuada no dia seguinte ao acidente), na natureza
“envenenada”, nas carcacas de helicopteros militares deixados a céu aberto, nos
brinquedos sucateados de um parque de diversdo e naqueles que invadem a zona
proibida para roubar metais nas casas abandonadas ou colher champignons na floresta
contaminada pela radioatividade. Boa parte das historias de La Zone, difundido pelo
Le Monde e vencedor do Visa d’or FRANCE 24-RFI, concurso organizado pelo Visa
pour I’Image, ¢ contada pela voz-off de uma narradora ou pelos proprios personagens,
que também aparecem falando ou posando demoradamente para o video. Herbaut
apresenta uma verdadeira galeria de retratos — doze deles filmados. A imobilidade
forcada das pessoas, presas num enquadramento invaridvel, contribui para causar no
espectador um desconforto, compativel com o cenario apocaliptico de Chernobyl.

Nadia, uma mulher de 68 anos que diz ndo se lembrar “da ultima vez que viu
um ser humano”, vive isolada numa casa em Goroditche, uma cidade deserta na zona
interditada (video 20). De pé, com os bracos ao longo do corpo, num aposento lugubre
e deteriorado pelo tempo, ela encara a cdmera com uma formalidade rara nos dias de
hoje. Permanece rigida durante cerca de quarenta segundos enquanto ouvimos o som
do proprio ambiente — uma cangdo que toca no radio dissipa um siléncio que parece
caracteristico do local. Os desdobramentos do acidente nuclear também estdo
implicitos no modo como o fotéografo mostra apenas a parte inferior do rosto de
Viktor, um homem que costumava aventurar-se na zona proibida para apanhar metal
contaminado e traficéd-lo clandestinamente em caminhdes para empresas na capital
Kiev. Apesar do corte radical na imagem, ¢ possivel notar que Viktor, parado, esta
tenso ao revelar um ato ilicito que lhe rendeu inclusive passagem pela policia.

O retrato de Valeriy, um homem velho, de aparéncia fragil e que respira com
dificuldade, talvez seja o mais dramatico do webdocumentario (video 21). Durante
dois minutos, Herbaut mantém a camera muito proxima de seu rosto, realgando ao

extremo um semblante angustiado. Ao contrario de Nadia, Valeriy mostra-se inquieto.
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Sobreposta ao barulho da respira¢do do retratado, a narragdo conta um caso de amor
vivido por ele, aos quarenta anos de idade, e interrompido de forma violenta — a
mulher pela qual apaixonara-se era casada e o marido dela aplicou uma surra que
arrebentou o nariz de Valeriy.

O clima sombrio e melancélico de La Zone s6 ¢ quebrado em alguns
momentos. Um deles ¢ o retrato do casal Oleg e Natalya Touteyko, que deixou Kiev
para morar numa casa oferecida pela prefeitura de Bazar — apesar do perigo de
contaminagdo, as autoridades locais querem manter a cidade habitada. O video (22)
mostra os dois com a filha Diana, de seis anos, no quintal de casa. O que arrebata o
espectador € justamente a menina, que ndo consegue ficar parada diante da camera —
nos primoérdios da fotografia, ela seria fotografada pela manha, quando estaria meio
sonolenta e menos agitada. Diana primeiro come um pedaco de pdo e depois livra-se
dos bragos dos pais para posicionar-se ao lado deles, que mantém-se firmes no
suplicio da pose. Em seguida, esconde-se atrds de seus corpos antes de, finalmente,
correr para o fundo do terreno, longe daquele ritual estranho.

Situagcdes semelhantes repetem-se em outras ocasides. Uma delas num tipico
retrato de familia — o da esteticista que vive em Bazar com o marido e os cinco filhos
(video 23). Herbaut organiza os personagens numa pose familiar convencional, que
remete ao estereodtipo histdrico de dignidade adequado ao papel social da familia. No
entanto, duas adolescentes rompem o protocolo ao mexerem-se € ndo conterem o riso.
O pai vira o rosto na direcdo das filhas e, com um olhar de reprovagdo, exige que
comportem-se de acordo com o que havia sido recomendado pelo fotografo. Outro
retrato que dé “errado” ¢ o de Aliocha e Youliya, que moram juntos em Staryé
Sokholy. Diante de um descampado, eles encaram a cdmera até que Youliya comenta
algo com seu companheiro. Aliocha diz duas ou trés pequenas coisas de volta antes de
a moga comegar a rir e correr do quadro, deixando o rapaz sozinho. Ha ainda Yuliya,
de 15 anos, que vive s6 na casa da avd morta dois anos antes ¢ sonha namorar um
garoto “sem vicios”. Também ao ar livre e numa pose frontal, fica visivelmente
impaciente na frente do aparelho, sem conservar-se totalmente imével (video 24).

A espontaneidade “incontrolavel” que aflora em determinadas situagdes
mantém o portrait sob o risco constante de desmanchar-se. Habituados a nao
permanecer mais que poucos instantes diante de uma camera, criancas, adolescentes e

jovens adultos sdo os que menos conformam-se a fixidez imposta pelo fotojornalista.
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Mais que os adultos maduros e idosos, estranham a formalidade da pose e sabem que
o tempo dilatado para a confeccdo de um retrato ndo ¢ um imperativo da técnica.
Herbaut ndo estd interessado na foto vista como um instantdneo, uma imagem
congelada e estitica, mas como algo que relaciona-se mais intensamente com
movimento, temporalidade e espago.

Ao renunciar a tomada isolada de um instante temporal curto, deslocado do
antes e do depois do fluxo do tempo, para aproximar-se das “novas longas exposi¢des
da fotografia, moveis ou iméveis”, o autor estende o dispositivo fotografico a um
“mundo multiduracional” — as expressdes aspeadas sdo de Mauricio Lissovsky (2012,
p. 14). No retrato em video, o clique representa ndo mais o ponto culminante do ato
fotografico com a fixagdo da pose mas sinaliza o comec¢o de sua duracdo — ideia
semelhante a da fotografia oitocentista. A estratégia de Herbaut, assim como a de
Aversa em Encontros inspiradores, pode ser considerada uma espécie de retorno a
pose de longa duragdo tipica do século XIX, quando havia uma dupla espera, tanto
por parte do fotografo quanto do retratado. Ao tratar da entrada da fotografia na
modernidade e sua relagdo com o tempo, Lissovsky discorre sobre a “expulsdo da
duragdo” do procedimento técnico.

Antes do advento do instantidneo, durante a longa exposi¢do que
tomava conta da pose fotografica, modelo e fotdgrafo eram
prisioneiros de uma espera cujo fim estava previamente
determinado — o tempo necessario de exposi¢do. [...] O
instantdneo tornou a espera indeterminada, entrega subjetiva a
um tempo do outro, & eventualidade de um ajuste, virtualmente
intermindvel, seja daquele que posa, daquele que clica, ou de
ambos. Uma espera indeterminada e, a0 mesmo tempo, finalista,
teleologica, redentora (LISSOVSKY, 2008, p. 212).

Mas ao mesmo tempo que investe na pose, Herbaut ndo hesita em abrir-se a
uma “circunstancia inesperada”, que escapa a uma ideia preconcebida, para obter uma
imagem singular, que “s6é acontece uma vez”. Ele incorpora o aleatério e o
imprevisivel na propria constru¢do da obra. A menina Diana, o casal Aliocha e
Youliya e as filhas adolescentes da esteticista de Bazar quebram o cerimonial da pose
e, justamente por causa disso, conferem alguma leveza e até um toque de humor a La
Zone. E claro que a decisio final do que sera ou ndo incluido no webdocumentario
cabe ao fotografo, que separa “o bom acaso do mau acaso”, como diz Eduardo

Coutinho. “O acaso ¢ fascinante, mas também nido o acaso total, porque sendo nio
b
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existe filme. O acaso acontece, mas vocé€ o controla, separando o bom acaso do mau,
do inutil”, ensina Coutinho (apud LINS, 2004, p. 190), diretor de filmes como Boca
do lixo (1992) e O fim e o principio (2005), sem pesquisa previa € nos quais
personagens foram descobertos na hora da filmagem.

Essencial para apanhar um acontecimento imprevisto, o plano-sequéncia
também ¢ usado com frequéncia por Herbaut. A inspiracdo, manifestada pelo proprio
autor, esta no trabalho de Raymond Depardon. Localizado sob seu signo, La Zone ¢
profundamente cinematografico. Nada de muito surpreendente. Afinal, Depardon
representa uma parte importante do documentarismo francés nas ultimas décadas.”’
Alguns de seus procedimentos cinematograficos sdo facilmente detectados no
repertorio de Herbaut. Um deles esta relacionado ao proprio retrato filmado, formula
que Depardon utiliza desde os anos 1960, quando comegou a produzir tanto imagens
fixas quanto imagens em movimento. Um momento extraordinario estd contido em
lan Palach (1969), curta-metragem sobre os funerais do jovem de vinte anos que
imolou-se para protestar contra a presenga soviética em Praga. Ao filmar um minuto
de siléncio no centro da capital theca em homenagem ao rapaz, Depardon mostra as
pessoas paralisadas “como estatuas, como fotografias”. O escritor René Barjavel
descreve sua sensagdo ao ver as cenas exibidas pela televisdo francesa em 1969:

Eu vi uma imagem fixa: um pequeno grupo fotografado nas
escadas do metrd. Uma outra imagem: uma multiddo
imobilizada pela objetiva. Nao. Ndo era uma foto, alguma coisa
se mexia no canto direito: o pisca-pisca de um automoével
palpitava, a chama de uma vela se curvava no vento, um metro
partia. Os homens, as mulheres permaneciam imdveis,
petrificados juntos por uma unica ideia: era Praga que se
imobilizava inteira em torno da imagem mental de uma de suas
criangas em fogo (BARJAVEL apud DEPARDON, 2000, p. 38).

Se em lan Palach uma intensa comog¢do que tomou conta de um pais
proporcionou uma “fotografia que respira”, na trilogia Profils paysans ela foi
orquestrada pelo proprio Depardon para fazer ressoar a serenidade da vida rural em
cidades como Lozere, Haute-Loire e Ardéche, no interior da Franca. O

documentarista fixa a camera no interior de pequenas fazendas para retratar

! Paralelamente & carreira de fotdgrafo, Raymond Depardon realizou mais de trinta filmes, a maior parte
documentarios. Sua carreira no cinema ¢ tdo intensa que, segundo Michel Guerrin (1999, p. 5), “uma parte do
publico ignora que um fotdgrafo precede o cineasta”. Guerrin cita como exemplar da correspondéncia entre as
duas atividades o filme autobiografico Les Années Déclic (1984), em que Depardon conta a propria vida por meio
de trechos de seus filmes e algumas de suas fotografias feitas entre 1957 e 1977.
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agricultores, aposentados solteiros e casais modestos. Le quotidien (2004), segundo
capitulo de Profils paysans, por exemplo, comeca com um retrato filmado de Louis
Brés. Sozinho, imodvel e silencioso, o velho agricultor estd de pé, com um brago
apoiado na porta de sua fazenda em Villaret. Sobreposta a imagem, a voz de
Depardon informa sobre sua morte, que havia encerrado o primeiro capitulo —
L’approche (2001). No final do tltimo filme da série — La vie moderne (2008) —, o
autor exibe quatorze portraits animados dos camponeses entrevistados, cada um deles
com dura¢do aproximada de sete segundos.

Outro método de filmagem que Herbaut incorporou de Depardon é o plano-
fixo de longa duragdo, usado para exibir uma paisagem ou acompanhar um
personagem numa determinada situagdo. Numa temporalidade distendida, Herbaut
privilegia sequéncias calmas e lentas. Em La Zone, ¢ marcante a presenca do
enquadramento Unico, invaridvel, que muitas vezes exibe uma vista quase imoével.
Com duragdo de pouco mais de trés minutos € com a camera no tripé, o video da casa
da cultura de Palieska, por exemplo, ¢ quase uma foto. O tempo parece suspenso € a
paisagem permanece estagnada — apenas uma variagdo acontece quando uma carroga
puxada por um cavalo cruza uma avenida esburacada — enquanto o espectador ¢
informado que a cidade, apesar de contaminada, s6 foi evacuada dez anos apods o
acidente nuclear.

O plano fixo de uma “camera observante” ganha forca e adquire vida quando
algo acontece. Também numa tomada unica, o fotografo registra a saida de
funciondrios da central de Chernobyl que, mesmo sem produzir energia ha quinze
anos, emprega cerca de 2500 mil pessoas, responsaveis pela manutencdo e seguranga
do local. Antes de deixar a usina, os trabalhadores passam por cabines equipadas com
aparelhos que medem o nivel de radiagdo no corpo humano. O dispositivo usado pelo
fotografo ¢ comparavel ao quadro fixo dos irmdos Auguste e Louis Lumiére em La
sortie des Usines (1894). Também numa simplicidade absoluta, voltada para um
aspecto prosaico da vida, observam-se empregados atravessando o portdo de uma
fabrica para ir almogar, uns a pé outros de bicicleta. Através de uma janela localizada
em frente a fabrica, os personagens sdo filmados “ao natural”, ignorando a presencga
da camera.

O estilo contemplativo de Herbaut as vezes torna-se ainda mais exacerbado

devido a um “enquadramento obsessivo” — expressao usada por Gilles Deleuze (2009,
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p. 120) para analisar “processos estilisticos” de autores como Michelangelo Antonioni
— “que faz que a camera espere que uma personagem entre no quadro, faga e diga
qualquer coisa e depois saia, enquanto ela continua a enquadrar o espago que voltou a
ficar vazio”. Em Strakholessie, cidade transformada em lugar de veraneio para
ucranianos ricos, o fotojornalista prende a cdmera num tripé a beira de um lago e
produz uma espécie de fotografia filmada da paisagem, onde personagens percorrem
o0 espago (video 25). Primeiro entram em cena trés garotos deitados sobre um bote que
desliza lentamente na agua. Quando saem do enquadramento, Herbaut continua
mostrando a area vazia até que surge uma menina que, nadando de costas, também
atravessa o quadro. O plano de longa duracdo, com som ambiente, ¢ imprescindivel
para registrar o tempo dilatado da cena.

Em La Zone ha diversas tomadas, algumas inclusive sem comentarios, que
implicam total auséncia de climax. O fotografo filma atividades ordindrias, entre elas
Valeriy descascando champignons colhidos por sua companheira na floresta
radioativa, rapazes numa partida de sinuca num sabado a noite e uma jovem fritando
bolinhos na cozinha de sua casa em Koupavaté. Ha uma predile¢do evidente pelos
tempos mortos — ou “tempos fracos”, como prefere Depardon.”” No entanto, a
banalidade da vida cotidiana exprime, em certa medida, consequéncias ou efeitos do
acidente. Além disso, esses momentos enfadonhos e aparentemente sem interesse
terminam, quando ligados entre si, oferecendo uma leitura original sobre Chernobyl —
sem numeros, dados historicos ou entrevistas com especialistas em energia nuclear — e
centrada na memoria pessoal do proprio autor em relagao a tragédia.

Esses lugares, esses fatos estio em mim desde minha
adolescéncia. S@o acontecimentos que digeri como muitas
pessoas, até integra-los a minha cultura e & minha sensibilidade.
Sao impressdes de uma espécie de mistério que se faz presente
em meu espirito. Sou consciente de dividir também a memoria
coletiva, e esse tema da memoria foi e continua sendo muito
importante para minha geragdo (HERBAUT apud POIVERT,
2010, p. 102).

7 Para Raymond Depardon, produzir “tempos fracos” no cinema ¢é “trabalhar sobre o vazio total”. Ao falar sobre
Fait Divers (1983), filme que mostra o cotidiano de policiais numa delegacia em Paris, Depardon explica o que
isso representa. “Durante uma jornada num comissariado, ndo acontece nada: a gente fica entediado. E filmo o
nada. Durante a filmagem digo para mim mesmo que aquilo ndo tem nenhum interesse. Ndo estou muito
consciente do resultado e, no entanto, essa é minha concep¢do de cinema, uma incerteza perpétua”
(SABOURAUD, 1993, p. 75).
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Sua obra, solidamente construida em termos fotojornalisticos e
cinematograficos, além do envolvimento emocional com a tragédia nuclear, levanta
ainda outra questdo: se retratos filmados e planos contemplativos de longa duracao
realizados por uma ‘“camera observante” sdo compativeis com a velocidade do
jornalismo on-line, baseado na produgdo e transmissdo de informag¢ao em tempo real.
Profissionais como Herbaut e Aversa parecem ignorar toda solicitagdo por aceleragio,
mobilidade e fluidez para dizer ao leitor: “Olhe! Talvez alguma coisa aconteca!” Mas
nada (ou quase nada) acontece. Raymond Bellour (1997, p. 93) afirma que o still
como uma pausa no fluxo de um filme, seja na forma de retrato filmado ou frame
congelado (como a cena final de Os incompreendidos, de Frangois Truffaut, 1959),
torna o espectador “pensativo”. A parada na imagem cria um efeito de contemplagao
e reflexdo. Como avalia Wim Wenders (2007, p. 88): “Quando as pessoas acham que
viram o bastante de alguma coisa, ainda tem mais. E sem nenhuma mudanca de plano,
elas entdo reagem de uma forma curiosa”.

Wenders faz parte de um grupo de cineastas e artistas que, principalmente a
partir dos anos 1950, adotou recusa deliberada a rapidez e a velocidade. David
Campany (2010, p. 36) conta que nessa época a montagem acelerada perdeu boa parte
de seu apelo artistico e potencial critico que havia conquistado com autores como
Dziga Vertov (Um homem com uma cdmera, 1929), Sergei Eisenstein (O
encouragado Potemkin, 1925) e Walter Ruttman (Berlim: Symphony of a Great City,
1927). A qualidade de veloz, que no periodo entre a Primeira e a Segunda Guerra
Mundial havia representado a crenca no progresso e na politica, passou a ser vista na
segunda metade do século XX como “desumana, repetitiva ¢ monotona”, além de
associada ao consumo de massa e a industria do cinema e da televisdo, principalmente
nos Estados Unidos. “Ser radical nessa nova situacdo era ser ‘lento’. A resisténcia
obstinada ao espetaculo e a modernizac¢do orientada pelo lucro pareciam ser a tnica
opcdo criativa e isso veio caracterizar os marcos da arte e do cinema nas ultimas
décadas do século passado” (CAMPANY, 2007a, p. 10).

A “lentiddo” estrutura o cinema de nomes como Vittorio de Sica, Roberto
Rossellini, Ingmar Bergman, Michelangelo Antonioni, Pier Paolo Pasolini, Chantal
Akerman, Andrei Tarkovsky e Krysztof Kieslowski. O olhar mais lento
proporcionado pela queda no ritmo, acredita Campany (2007a, p. 10), assegura “uma

séria reflexdo artistica”. Da mesma forma, filmes experimentais de Andy Warhol,
9
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Michael Snow e Hollis Frampton, entre outros, estabeleceram didlogo direto entre o
cinema e a fixidez da imagem fotografica. Mais recentemente, também ¢ possivel
encontrar resisténcia a velocidade nas obras de videoartistas contemporaneos como
Bill Viola, Sam Taylor Wood e Steve McQueen. A partir de uma pratica presente no
cinema € nas artes visuais, Aversa e Herbaut introduziram o internauta numa
temporalidade “estranha” & qual niio est4 habituado a encontrar no ambiente digital. E
uma experiéncia ousada e arriscada, embora ambos estivessem sob condigdes
financeiras e/ou institucionais satisfatorias.

“A grande coisa naquele momento ¢ que eu ndo tinha responsabilidade
nenhuma sobre aquilo [a ‘audiéncia’ da série Encontros inspiradores]. Eu fazia o que
achava que tinha de ser feito. Pouco importava se teriam dez, cem ou um milhdo de
pessoas assistindo”, conta Aversa (2014), que vivia um periodo em que era permitido
testar com liberdade as novas possibilidades abertas pela cameras hibridas e pelo
proprio site do Globo, canal apto a difundir videos curtos. O fotégrafo também ndo
contava com um critério determinado para estabelecer a duragdo dos videos.
Trabalhava mais ou menos as cegas, na base do método empirico de tentativa e erro.
“Eu pensava: ‘Ah, um minuto estd bom. Mais do que isso vai ser chato’. Era algo
totalmente subjetivo’”.

J& Herbaut, sob patrocinio do Centre National de la Cinématographie (CNC)
em parceria com o Le Monde e uma produtora francesa de cinema, realizou La Zone
de maneira mais reflexiva, consciente que estava indo na contracorrente da
multiplicidade de imagens imposta pela midia. Na opinido dele, a correria digital ¢
inimiga da profundidade e o trabalho do fotojornalista, hoje, mais do que aderir ao
fluxo de imagens ¢ interrompé-lo. “Temos sido atropelados pelo tempo. Exige-se para
tudo um tempo cada vez mais curto e tudo o que fazemos sofre algum tipo de
interferéncia. E preciso interromper o fluxo de imagens para fazer o leitor parar e
refletir”, diz Herbaut (2014).

A postura do fotografo, seus retratos filmados e planos extensos entram em
ressonancia direta com uma das “notas sobre o cinematografo” de Robert Bresson
(2008, p. 53): “As taticas de velocidade, de ruido, opor taticas de lentiddo, de
siléncio”. E dai a questionamentos do tipo: essa propensdo ao lento representa um ato
de resisténcia a velocidade da informacdo na sociedade contemporanea? Ou trata-se

de uma “estética da desaceleracdo”, cujo intuito principal € criar um efeito para captar
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a atencdo do leitor que vive num mundo apressado, onde os meios de comunicacao,
segundo John Berger (2011, p. 126), “inundam as pessoas com um nimero sem
precedentes de imagens, muitas delas de rostos humanos?” E dificil responder a essas
perguntas nesse momento de transi¢cdo. Até porque € possivel que o retrato filmado e
o plano dilatado ndo passem de um paréntese nas carreiras desses fotografos — Aversa
repetiria a experiéncia mais uma Unica vez ao filmar o poeta Ferreira Gullar para a

extinta revista Bravo enquanto Herbaut ndo voltou a produzir webdocumentarios.

3.2.3.3 Fotografia ‘prolongada’ pelo som

A medida que Guillaume Herbaut realiza longas sequéncias filmadas para
revelar tédio e ociosidade na vida dos moradores da zona interditada de Chernobyl e
Gustavo Pellizzon utiliza planos predominantemente curtos ou muito curtos para
imprimir um ritmo veloz, nervoso e dindmico ao treinos de Minotauro, Samuel
Bollendorff procura fazer da fotografia um audiovisual para manter o espectador
imerso em webdocumentarios de forte cunho social e politico. Bollendorff explora as
possibilidades do som para “prolongar” a imagem fixa em meio ao fluxo continuo e
acelerado da internet. Ele dilata a fotografia ao complementa-la com uma situagao
sonora que remete o internauta ao extracampo. Baseia-se frequentemente no principio
da ndo-redundancia para que a palavra do entrevistado e o som ambiente mantenham
um didlogo com a imagem exibida na tela do computador.

Nao ha nenhum interesse se vemos uma crianga brincar com
uma bola vermelha e escrevemos “uma crianca brinca com um
baldo vermelho”. E se ouvimos uma crianga brincar com uma
bola isso ndo traz necessariamente informac¢do. Em compensacgao
¢ muito rico se o texto ou o som contam alguma coisa que esta
fora do campo, porque o espectador vai relacionar a informacao
visual a informagio sonora ou textual que recebe. E ele que vai
relaciona-la com seu proprio imaginario, com seu proprio
vocabulario, suas experiéncias etc. E entdo vai constituir uma
parte da narrativa com uma “terceira midia”, que ¢é sua
percepgao, seu proprio registro afetivo. Esse comportamento ¢é
mais ativo que diante de uma televisdo e a informacgdo, melhor
recebida (BOLLENDORFF, 2014).

Gilles Deleuze (2007, p. 279) afirma que o som, ao “povoar e preencher o nao-

visto com uma presenca especifica”, torna-se um componente da imagem visual, que
9
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prende a aten¢do quando ndo ¢ uma mera redundancia do que se vé€. “O ruido das
botas ¢ justamente mais interessante quando elas ndo sdo vistas”. Solicitar que o
espectador va além do que estd diante dos olhos por meio da audigdo exige do autor
uma certa arte na composicao sonora de trés eixos essenciais: ruidos (identificaveis ou
ndo), falas e musica. E necessario saber sobretudo escutar analiticamente,
preocupando-se com a qualidade do som tanto das palavras quanto de zumbidos,
estampidos e silvos. Gravar um didlogo num carro em movimento, por exemplo,
exige muito mais do que simplesmente direcionar um microfone para os

3

interlocutores. Noel Burch (2006, p. 117) explica que na “vida real” ¢ possivel
facilmente abstrair ruidos que atrapalhariam nossa audi¢do (como barulho de motor,
vento, radio etc.) e “ainda assim” ouvir a conversa dentro do automével. Mas um
microfone gravando o discurso das pessoas nas mesmas condi¢des restituiria toda
mistura de sons e os reproduziria por igual através de uma unica fonte. Isso significa
que os sons, da mesma forma que as imagens, precisam ser selecionados. Usados de

forma grosseira, podem transmitir uma impressao confusa.

Assim como ndo se pode filmar uma partida de flipper e esperar
que a imagem fique clara sem antes se atenuar, de alguma
maneira, os reflexos no vidro, também para se ouvir claramente
a gravacdo de uma conversa dentro de um carro € preciso que se
grave o som ambiente e as palavras separadamente, equilibrando
o conjunto na mixagem (BURCH, 2006, p. 118).

O equilibrio sonoro de uma situagdo filmada demanda composi¢do harmoénica
dos elementos que constituem uma trilha sonora, da mesma forma que a imagem
requer ordenamento plastico dos motivos que integram uma cena. Bollendorftf (2012)
sabe que a gravacdo do som ¢ tarefa complexa — embora muitas vezes fique sob
responsabilidade de um amador por ser considerada facil e negligenciada pelo ndo-
iniciado.” “E um problema grave ter que fazer o som num webdocumentario. Ao
trabalho do som deve ser atribuido seu justo valor. Além disso, ndo chamar um
engenheiro de som prejudica a qualidade da obra, porque o som ndo ¢ apenas uma
técnica: ¢ também uma linguagem”. Convencido que um som ruim desconecta o

publico de modo mais fatal que uma historia ruim, o fotojornalista dividiu a autoria de

3«0 som desempenha o papel do ‘primo pobre’, sendo minima sua participagdo nas pesquisas de novas formas, se
considerarmos suas inerentes possibilidades. [...] Para a produgdo de um filme de custo médio, organizar
integralmente uma trilha sonora, em fungdo tanto dela mesma como da imagem, criar ¢ controlar todos os
elementos que compdem o som (como fabricar sons ambientais de rua a partir de sons isolados), significa dobrar,
no or¢amento, a rubrica relativa a ‘som’. Ora, ¢ natural que esses requintes parecam inuteis as pessoas que
financiam um filme” (BURCH, 2006, pp. 127, 128).
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seus trés ultimos webdocumentarios com documentaristas sonoros — Mehdi Ahoudig
em A [’abri de rien (2011) e Olivia Colo em Rapporteur de crise (2011) e Le grand
incendie (2013).

A D'abri de rien, sobre a crise na habitacdo agravada pela instabilidade da
economia francesa em meados dos anos 2000, é uma obra onde Bollendorff usa o som
para prolongar a fotografia. A multimidia, patrocinada pela fundagcdo Abbé Pierre,
difundida pela France Télévision e transposta para o cinema, tem quarenta minutos e
apenas trés videos de cerca de vinte segundos cada — todo resto ¢ composto de fotos
sonorizadas. O retrato de Pierre Marchand (um padeiro que, apds perder o emprego e
ficar sem dinheiro para pagar aluguel, viveu durante trés anos na floresta de
Vincennes até voltar a trabalhar e ter uma nova casa) ¢ um forte exemplo da alianca
fotografia-som. A historia ¢ contada pelo proprio Marchand enquanto sua fotografia
permanece na tela durante quatro minutos. A narragdo coincide com um zoom lento e
ininterrupto que parte de um plano aberto em dire¢do ao rosto de Marchand, retratado
numa pose altiva na floresta (video 26).

Ahoudig (2014) considera que sem o som seria dificil exibir na internet uma
imagem fixa durante tempo tdo prolongado. Ele comenta o artificio da sonorizacdo da
fotografia que, “no sentido proprio do termo, prolonga o olhar”: “Seria muito
complicado convidar o espectador a olhar para um zoom assim, sem som. Da mesma
forma, seria talvez muito mais complicado escutar o depoimento [de Marchand] sem
ter o olhar pousado. [...] A fotografia permite pousar o olhar para mobilizar a escuta”.
No entanto, o sound designer (como Ahoudig gosta de ser identificado) nem sempre
procura evitar a redundancia. As vezes relaciona-se propositalmente com ela. E o caso
de uma das fotos que ilustra a historia de Malika e Mansour Visse, que vivem com
seus quatros filhos num apartamento de 22 metros quadrados em Paris. O homem da
um depoimento pontuado pelo choro de um bebé. Ao mesmo tempo hd um travelling
na foto que desvenda o apartamento, a crianga e finalmente Mansour (video 27).

Podemos eventualmente oferecer a escuta alguma coisa que nao
estd no quadro, mas que ao mesmo tempo vai chegar. Que nio
estara portanto completamente fora do assunto, que ndo sera
redundante porque ndo ouviremos exatamente o som no
momento em que vemos a imagem, mas que terd uma relagdo
direta com a imagem, pois, no fim, terminaremos no plano do
homem (AHOUDIG, 2014).
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Preocupado em alertar a populagdo sobre um problema social mas a0 mesmo
tempo preservar intimidade e dignidade das pessoas que vivem em habita¢des
precarias (himidas, sem aquecimento, improvisadas, degradadas ou muito pequenas),
Bollendorff resolveu manter-se primeiramente na escuta para s6 depois realizar
fotografias (boa parte retratos de imigrantes ou descendentes de imigrantes). Ele
explica sua estratégia:

Quando noés gravamos [as vozes das] pessoas ndo estamos
olhando para elas com uma camera. Se elas choram, sdo
frageis... Nao somos voyeurs. Estamos apenas na escuta.
Sabemos que as pessoas se liberam mais facilmente com um
microfone. E uma vez que tiverem contado suas histdrias, que
tenhamos estado verdadeiramente na escuta, no encontro...
Entdo fazemos as fotografias e elas podem reencontrar sua
dignidade. Podem controlar suas imagens. E assim elas t€ém uma
imagem digna. Se tivéssemos feito isso em video teriamos
mostrado as pessoas vivendo em situagdes muito violentas. As
teriamos visto desabando, chorando... Muito obsceno. [...]
Porque de toda forma temos informacao suficiente para imaginar
um pouco do que viveram. Sabemos o que ¢ o frio, a
humidade... Vemos as pessoas na rua. [...] Entdo, penso que o
mais importante ¢ sobretudo ndo mostrar nada e permanecer na
escuta (BOLLENDORFF, 2014).

Se chegar perto de um personagem de forma cuidadosa e respeitosa € algo que
pode ser tomado como quesito ético inerente a profissdo de jornalista, a assertiva de
que o mais importante ¢ sobretudo “ndo mostrar nada e manter-se na escuta” pode ser
considerada disparatada quando dita por um reporter-fotografico. Em Le grand
incendie, que tratou de um fenomeno entdo pouco conhecido do publico francés em
2013 — as imolagdes voluntarias pelo fogo, que hé dois anos aconteciam em locais
publicos uma vez a cada quinze dias, em média —, Bollendorff fabricou um novo
dispositivo interativo para “colocar o espectador numa situacdo de escuta” diante de
imagens que exibiam apenas lugares vazios.

Baseada na fala dos entrevistados, a narrativa do webdocumentario
desenvolve-se com auxilio de fotos, sequéncias de videos e vozes que acompanham
um eletrocardiograma, “simbolo de uma sociedade que vai mal”. Cabe ao espectador
decidir escutar a comunicagdo oficial (representantes de empresas e de Orgdos
governamentais franceses) ou testemunhos de familiares das vitimas e de pessoas que

sobreviveram a imolagdo. Segundo o autor, a midia francesa considerava esse ato



175

extremo de contestagdo um fait divers,’ " buscando ressaltar fragilidade psiquica de
quem o cometia e desconsiderando sua dimensdo social e politica — diferente do
tratamento concedido a imola¢do do mercador Mohamed Bouazizi, cuja morte em
dezembro de 2010 deflagrou a revolugdo tunisiana contra o ditador Zine Ben Ali e
originou a Primavera Arabe.

De modo semelhante ao som, Bollendorff valoriza a relagdo da fotografia com
o texto. Esse didlogo, ¢ claro, ndo dé-se simplesmente com a juncao de qualquer texto
com qualquer foto. Uma perfeita “colaboracdo” ou “equivaléncia” entre eles ¢ mais
facil de estipular do que de alcancgar. Essa procura é patente em Silence Sida: une
génération deécimée (2002) e Voyage au bout du charbon (2008). No
webdocumentdrio sobre as minas de carvao na China, os textos de Abel Ségrétin
conduzem o leitor a compreender melhor a investiga¢ao. Ja em Silence Sida, um livro
que aborda as dificuldades no tratamento da Aids no Brasil, Malawi e Russia, uma
série de retratos, a maioria de vitimas da doenga, ¢ acompanhada por textos curtos
sobre os retratados e fatores sociais ligados a Aids — prostituicdo, discriminagao,
aumento do numero de 6rfaos, criminalidade etc. “O horror das injusticas no acesso
aos cuidados lé-se nos textos, a humanidade na dignidade de seus olhares”, informa o
site da obra. Na opinido do fotojornalista, um texto bem associado a fotografia, a
exemplo do som, também “prolonga” a imagem fixa.

Outra preocupacdo de Bollendorff ¢ ressaltar uma espécie de antirreportagem.
Sem nenhum interesse na pratica de um jornalismo orientado pela urgéncia dos
acontecimentos ou pela busca da imagem excepcional, propde ritmos mais demorados
de observagao, totalmente em desacordo com o circuito de breaking news, dominado
pelas emissoras de televisdo e sites de noticia. Trata-se de uma tendéncia notada na
obra de fotografos contemporaneos como Bruno Serralongue e Sophie Ristelhueber,
que permanecem propositalmente fora dos momentos de a¢ao — uma diferenca ¢ que a
producdo documental desses autores ¢ voltada para o circuito artistico enquanto que a
de Bollendorff estd ligada ao sistema da informagdo. Na opinido de David Campany
(2007b, p. 188), “durante décadas o instantaneo foi a base do amadorismo e da

reportagem fotografica, definindo para o publico de massa sua esséncia na midia”.

™ Incorporado ao vocabulrio jornalistico, fait divers refere-se a assuntos que tém pouca relevancia social e
politica e ndo enquadram-se nas editorias tradicionais de um jornal diario. O fait divers incorpora fatos inusitados,
bizarros e violentos. Abrange tudo que apresente-se como um desvio da norma. Além disso, frequentemente apela
para o sensacionalismo.
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Segundo ele, essa ideia tem sido recentemente de algum modo ofuscada e dado lugar
a uma “segunda onda mais lenta de representagado”.

Bollendorff chega ao local de acontecimentos dramaticos quando nao ha mais
atualidade imediata a solicitar atencdo da imprensa. Em Le grand incendie, registra
uma paisagem de beira de estrada onde uma mancha escura no asfalto indica o local
de imolagdo de Eric C., empregado de uma companhia de fornecimento de energia e
gas natural em Saint-Clair-du-Rhéne. C., que sobreviveu as queimaduras, narra o
motivo que o levou a tentar suicidio (video 28). Ja a fotografia do prédio onde
funciona uma empresa de telefonia ocupa a tela enquanto ouve-se a leitura, feita pelo
ator Philippe Torreton, da carta deixada pelo funcionario Rémy Louvradoux, que
matou-se no estacionamento da firma em 2012 (video 29). “A maioria das pessoas das
quais falamos ndo esta mais aqui para dar testemunho de seu gesto. Entdo era preciso
mostrar o vazio e a auséncia nesses lugares onde imolaram-se pelo fogo e em seguida
escutar a narrativa dos testemunhos” (BOLLENDORFF, 2014).

Na opinido dele, registros como som e texto aliados a fotografia, além da
pesquisa em profundidade de assuntos fora do noticiario “quente”, contribuem para o
surgimento de novas maneiras de contar historias no jornalismo. Bollendorff acredita
que ha espago na internet para ‘“narrativas diferentes” e que uma “fotografia
sonorizada” funciona como contraponto a ideia de que um video on-line deve ter
duracdo curta e montagem extremamente rapida. Mas € preciso ndo temer o tempo do
internauta diante do computador. “H& duas maneiras de chegar a internet. Se
chegarmos rapidamente ndo teremos necessariamente tempo. Devemos entdo criar
formatos curtos para esse tipo de uso. Mas as vezes chegamos com tempo, e

decidimos passar tempo nela. Nao € preciso ter medo do tempo na internet.”
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa comecou e avancou tendo como ambiente um momento de
profunda transformagdo no fotojornalismo. Sendo vejamos: em 2011, O Globo, cujos
fotografos vinham surpreendendo a imprensa brasileira com obras multimidia, entre
elas Flamengo (2009), de Gustavo Pellizzon, criou uma editoria para organizar,
formatar e aumentar a producdo de videos. A iniciativa resultou porém em trabalhos
reduzidos a féormulas previsiveis, repetitivas. Até que em meados de 2014 formou-se
uma equipe com seis videojornalistas, todos oriundos do texto, aptos a filmar e editar
videos curtos. A nova mudanga retirou dos fotojornalistas o protagonismo do video no
jornal carioca. Em 2011, o New York Times langou o paywall e passou a exigir do
internauta uma assinatura para acessar integralmente o contetido de seu site de
noticias. Visto como um possivel novo modelo de negodcios, o sistema tem sido
copiado por didrios no mundo inteiro, que tateiam a procura de uma saida para a crise
do impresso. Crise, alias, estampada na primeira pagina do Libération, em 2013,
numa histérica edi¢do sem fotografias. Ja o World Press Photo mudou de uma postura
conservadora, recompensando em 2012-13 trabalhos feitos em zonas de conflito
aludindo ao fotojornalismo candnico, para uma progressiva (e polémica), premiando
em 2014-15 fotos livres de “amarras historicas”, capazes de “dialogar” com o leitor.

Em 2015, o fotojornalismo mantém-se portanto em ebuli¢do, com emergéncia
e socializagdo de praticas singulares de produ¢do e difusdo de noticias. Como a
reportagem de Guillaume Herbaut, que narra por meio de fotos, desenhos e textos,
num blog hospedado no Le Monde, uma viagem pelo interior da Ucrania. A
experiéncia deve desdobrar-se em breve numa revista em quadrinhos e num livro. No
Brasil, vale destacar o surgimento dos Jornalistas Livres, uma “rede de jornalismo
independente em defesa da democracia e dos direitos humanos”. Seguindo principio
proximo ao da Midia Ninja, com atuagdo nas redes sociais e contando inclusive com
participagdo de alguns de seus integrantes, como o fotégrafo Rafael Vilela, o grupo
procura realizar coberturas jornalisticas com um viés distinto da midia dominante.

As transformagdes aceleradas fizeram com que certos aspectos deste estudo
fossem sendo adaptados e outras perspectivas incorporadas durante processo de coleta

de dados e escrita visando sustentar a ideia de um fotojornalismo expandido.
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Caracteristica preponderante nos dois primeiros anos da pesquisa, a abordagem
estética, marcada principalmente pela intervencdo da linguagem cinematografica em
obras baseadas na conexdo fotografia-video, por exemplo, passou a dividir atencdo
com a remodela¢do econdmica das empresas jornalisticas, que tentam ampliar suas
fontes de receita para além dos antncios publicitarios. Também cresceu interesse em
discutir a propria profissdo de fotojornalista, que as vezes parece ameacada pelo
amador, apto a registrar acontecimentos imprevistos com aparelhos celulares.

A sucessdo continua de mudangas no campo acarretou muitas vezes
dificuldades para que fossem apontados com maior precisdo possiveis
desdobramentos de certos fendmenos. A respeito dos fotografos que fazem video na
guerra, por exemplo. Agora que podem, enfim, realizar o que um autor como
Raymond Depardon s6 conseguiu enquanto durou sua parceria com Gilles Caron ou
operando separadamente duas cameras, vao continuar filmando em areas de combate?
Se o video contempla o desejo de testemunhar, provar e tornar mais verdadeiro, ¢
possivel que, ocasionalmente, sim — como demonstram André Liohn e Jérome
Sessini.”” E os minidocumentarios da TV Folha? Poderio produzir reflexos no
telejornalismo engessado das grandes emissoras brasileiras de televisdo? Dificil saber.
Portanto, talvez mais do que um instantaneo fotografico, o que produziu-se aqui foi
um retrato em movimento de um complexo processo envolvendo intrincadas questodes
sociais, economicas, estéticas etc.

Apesar dessa agitagdo intensa, a proposta inicial — priorizar o fotografo e suas
experimentacdes com video na internet — foi mantida durante toda a pesquisa.
Valorizou-se a figura do reporter-fotografico, particularmente aquele que construiu
novas narrativas visuais e langou-se a procura de outras aliancas, estruturas de
trabalho e meios de financiamento de projetos. Esta investigacdo mostrou que existem
novas maneiras de inovar, ser criativo e organizar-se que nao passam necessariamente
pela midia impressa. A imprensa ndo tornou-se inimiga do fotégrafo, mas deixou de
ser seu principal canal de difusdo para historias contadas em profundidade. Trabalhos

de autores como Samuel Bollendorff indicam que, se hé jornais e revistas em crise, a

> André Liohn e Jérome Sessini ndo foram entrevistados para esta pesquisa. Durante o periodo em que as
entrevistas foram realizadas em Paris (abril e maio de 2014), Sessini foi contatado, mostrou-se atencioso mas ndo
pode atender a solicitagdo. Estava cobrindo conflitos na Ucrdnia e em seguida viajou para o México, onde
desenvolve projeto sobre a guerra do narcotrafico que aflige cidades como Culiacén, Tijuana e Ciudad Juarez. Ja
Liohn recusou pedido de entrevista em outubro de 2014. Também alegou falta de tempo. Informou que estava
“completamente tomado por outros projetos.”
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pratica fotojornalistica continua vibrante, com profissionais inventivos e talentosos
desenvolvendo projetos consistentes. A realidade ¢ multipla, ndo apenas cinza. Se
existe uma producdo que tornou-se rara no impresso, ela ¢ visivel em sites de jornais
tradicionais ou nas redes sociais através de acdes como as do Basetrack. Sem falar
que continua viva no seio de agéncias e coletivos de fotdgrafos, geralmente para
acabar impressa em livros ou exibida em exposi¢des ou festivais de fotografia.

Mesmo envolto numa margem de incerteza e expectativa, o fotojornalismo ¢
expandido, abrindo-se a novos horizontes e procurando levar ao publico temas pouco
atrativos para a midia, tanto editorialmente quanto economicamente. O
webdocumentdrio francés ¢ uma alternativa a grande imprensa, que esqueceu 0 ensaio
fotografico, género autoral que da tempo para o fotografo mergulhar no assunto e
estabelecer relacdo mais colaborativa com seus retratados, gerando imagens que
levam a reflexdo e ndo s6 ao consumo de noticias. Ao reatualizar a fotorreportagem,
essencial no periodo grandioso das ilustradas, o webdocumentario permite ao
reporter-fotografico conectar-se com outras artes e praticas visuais. Existem trabalhos
que agregam estratégias imersivas vistas em jogos de computador, além de técnicas
cinematograficas como animagdo e plano-sequéncia. Ha fotojornalistas que
mergulham tdo fundo na relagdo com o cinema que chegam ao ponto de
transformarem-se em “fotoastas” — expressao cunhada por Mauricio Lissovsky (2012,
p. 13). No Brasil, por causa do alto custo de um webdocumentério e de sua baixa
rentabilidade, parece dificil, a0 menos por enquanto, realizar multimidias de narrativa
ndo-linear.

A aposta parece estar no video, como indicam areas exclusivas criadas nas
edi¢des on-line dos principais didrios brasileiros, que seguem uma tendéncia mundial.
O video, que eventualmente pode “fazer acontecer alguns momentos de verdade com
uma intensidade inatingivel em qualquer outro meio de comunica¢dao” (MACHADO,
2005, p. 138),7° ¢ uma presenca inevitivel em qualquer redagdo e estd praticamente
incorporado a realidade do fotografo, que vai aos poucos sendo submetido a uma
nova ordem estabelecida pela midia impressa que expande-se para o ambiente digital.
Num horizonte multimidia e multiplataforma, a demanda natural passa a ser por

profissionais polivalentes. Para ser reporter-fotografico hoje é preciso ndo apenas

7 David Campany (2007a, p. 188) afirma: “O video nos d4 as coisas como elas acontecem. Elas podem ser
manipuladas, podem ser deturpadas e ndo digeridas, mas acontecem no tempo presente”.
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dominar a técnica e a estética da fotografia, mas estar preparado para lidar com
sistema digital de dados (transferéncia de arquivos, compatibilidade entre dispositivos
etc.) e ter habilidade para adaptar-se a um fluxo de trabalho que lida com gramaticas
visuais, sonoras e textuais. “Fotografos de linha de montagem, quer dizer, com uma
unica tarefa, para um tUnico tipo de veiculo, s3o um espécie em extingdo com seus
ultimos exemplares vestigiais ainda em exercicio”, prevé José Afonso da Silva Junior
(2012, p. 43).

O entrecruzamento entre linguagens vai tornando-se cada vez mais comum,
podendo inclusive fazer parecer extremamente limitada (e antiquada) uma reportagem
fotografica impressa numa revista. Nao trata-se aqui de argumentar que todas as
publicagdes impressas tornaram-se obsoletas — o livro continua sendo um importante
objeto (tangivel) de divulgacdo de fotos assim como uma exposi¢do numa galeria ou
museu pode ser um evento publico significativo. Além disso, uma improvavel total
substituicdo da fotografia pelo video acarretaria uma perda incalculdvel para o leitor.
Num mundo saturado de imagens e informacgdes, a fotografia guarda a rara qualidade
da concisdo. E como um pequeno poema no meio de um emaranhado de noticias.
Portanto, ndo ha apenas “ganhos”, algo também se perde quando o fotografo passa a
usar video. O siléncio que envolve a fotografia, muitas vezes levando-a mais a sugerir
do que dizer alguma coisa, ¢ eliminado pelo som ou palavras que acompanham as
imagens em movimento.

Uma outra questdo, mais pragmatica, talvez pudesse ainda ser colocada nesse
momento: o que ¢ um fotojornalista hoje? Para o grande publico, ¢ alguém livre para
testemunhar. E a mitologia, uma ideia romantica da profissdo. E o fotdgrafo, no
interior da profissdo, continua nessa ideia romantica? Ou diminuird a separacao
radical entre quem fotografa e quem ¢ fotografado, como experimentaram os
integrantes do Basetrack ao borrar fronteiras entre autor, retratado e leitor? Havera,
por parte do fotografo, novas proposi¢des para que a midia funcione mais como canal
de conversagdo do que simplesmente como um sistema hierarquizado de transmissao
de informacdes? Haverd uma ruptura mais incisiva com a midia impressa que
emprega modelo uniformizado de noticias visuais, induzindo a uma linguagem
monotona e restrita a producdo de fotos para ilustrar, corroborar ou dar veracidade a
um texto escrito? Impossivel precisar a posi¢do do reporter-fotografico daqui a cinco

anos, como sua profissdo se modificara, evoluird. No entanto, ¢ possivel afirmar que
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escrever sobre o fotojornalismo expandido ¢, de algum modo, escrever sobre a
historia enquanto ela acontece. Em pouco tempo esta pesquisa perdera seu carater de
atualidade. Guardara apenas reflexdes, visdes e o testemunho pessoal do que tera sido

uma parte do fotojornalismo na década de 2010.
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