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PREFÁCIO


			O que faz uma fotografia ser… uma fotografia? Em tempos de tamanha produção, circulação e consumo de imagens, já não saberíamos o suficiente, mesmo que empiricamente, sobre elas? Que estranho mistério nos compele a refletir sobre algo com o qual estamos tão familiarizados, algo que nos atravessa a vida, a existência, a permanência? Por que não nos basta a convivência, desfrutar de sua companhia? Bem, na verdade, a dinâmica da reflexão é alimentada pela complexa teia dos acontecimentos mundanos, daquilo que nos afeta. A teoria pressupõe uma prática, um acontecer sobre o qual ela se debruça e se constrói. Para o qual lança dúvidas, perguntas e questionamentos. 


			A reflexão, então, é esse aberto, um percurso, uma busca: tenta compreender o que acontece, experimenta, cruza informações, desenha definições – inclui aí o risco do concluso, encerrado, mas com a certeza de que muitas respostas passam para perguntas que permanecem. Um estudo observa a práxis, a questiona e, não raro, provoca revisões na própria prática estudada. É vetor de transformações.


			A imagem fotográfica – que nos interessa e nos aproxima, especialmente – inaugurou a classe das imagens técnicas e germinou questões que tocam a reprodutibilidade, a autoria e a representação, entre muitas outras. Nos seus menos de 200 anos de existência, assumiu tantas materialidades e aplicações diferentes que se torna difícil tentar defini-la por esses caminhos. A convergência digital potencializou a posição de centralidade da imagem na sociedade contemporânea e explodiu as fronteiras – e reservas – entre consumir, fazer e, principalmente, publicar fotografias. Se estamos assistindo a mudanças radicais na maneira como trabalhamos, como estudamos ou nos relacionamos com amigos e familiares; se pensarmos que a imagem permeia todas essas esferas, temos muito o que aprender e entender sobre o papel da fotografia e as metamorfoses que esse papel vem sofrendo no mundo atual. E isso atinge usos “profissionais” e “amadores”.


			Os textos que compreendem este livro se embrenham na fotografia por diferentes veredas. Ora as reflexões enfrentam mais diretamente reposicionamentos no campo do fotojornalismo, ora a fotografia vernacular ou o Instagram. O jogo de ficções e realidades desponta no equívoco composicional de Chichico Alkimim. A leitura dos capítulos me levava a diferentes viagens por esse terreno cujo interesse compartilhamos, mas também à conexão com a sala de aula – cabeça de professor visualizando a utilidade dessas páginas a tantas e tantas discussões presentes nos encontros com alunos e orientandos.


			A fotografia é algo que José Afonso Jr. estuda, pesquisa, frequenta, desenvolve, cria, cura, critica, orienta, coleciona e ensina. Acumula muitos anos como professor da linguagem nos diversos cursos de comunicação da Universidade Federal de Pernambuco. No programa de pós-graduação da mesma instituição, tem acolhido e estimulado muitas investigações de mestrandos e doutorandos cujos objetos orbitam em torno da fotografia. Ele contribui, dessa maneira, para uma maior propagação e descentralização da produção acadêmica envolvendo a imagem fotográfica: sublinha, reforça o traço que marca a participação do Nordeste – e de Pernambuco, mais precisamente – no mapa da pesquisa em fotografia no país. Colabora tanto com publicações científicas quanto com a imprensa cultural, amplia o diálogo com pesquisadores, fotógrafos e público em geral. É possuidor de uma biblioteca invejável sobre fotografia, cujos volumes não hesita em repartir para alimentar uma tese ou uma boa conversa. Com isso, condensamos algumas qualidades do autor deste livro que não poderíamos deixar de tocar: expansivo nas ideias e generoso no compartilhar, Afonso não poupa palavras nem esforços, não é sujeito dado a filtros, para ajudar ou para colocar uma pulga atrás da orelha.


			Este livro é parte, portanto, de um elenco de aproximações que Afonso faz com a fotografia, incluindo aí sua produção autoral, sua criação como fotógrafo. Cumpre um papel importante na disseminação de ideias, na manutenção dos espaços de reflexão e na ampliação dos diálogos sobre a imagem, essa matéria tão fortemente presente na nossa sociedade contemporânea e ainda tão pouco compreendida na sua complexidade. Seu pé na produção, no consumo e na apreciação fermentam um saber delicado nas palavras de Walter Benjamin, que cita Goethe, que é citado por John Berger e por Afonso: “existe uma terna empiria que se identifica intimamente com o objeto e com isso transforma-se em teoria” (BENJAMIN, 1995, p. 103). A passagem está na Pequena História da Fotografia, de Benjamin e também aqui no livro. 


			Se toda fala, todo discurso se constrói numa teia de falas anteriores, de citações, comporta também um arco inaugural, uma atitude que aporta o novo. A criação se faz nesse fio esticado entre o conhecido e o desconhecido.
Equilibrar-se nesse fio exige coragem e resistência. Lançar-se nessa empreitada é, em si, um ato de resistência, tão urgente e necessária, tão cara e valiosa. Como diz Afonso mais adiante, “olhar para as bordas é perceber que mesmo quando não mostra ou explicita algo, a fotografia ainda é capaz de falar sobre o que não se vê”.


			Recife, fevereiro de 2021


			Eduardo Queiroga. 


			Fotógrafo, professor e pesquisador.


			Na fotografia não existem sombras que não possam ser iluminadas.


			(August Sander)
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INTRODUÇÃO


			Este livro é resultado de duas transições. A primeira é da própria fotografia. Ou ao menos dos desdobramentos sobre ela. Após a consolidação da fotografia digital, algo que levou cerca de 20 anos, temos um conjunto de novos usos que apontam para alterações gritantes como, aliás, quase tudo nesse tempo em que vivemos.


			O agrupamento destes textos não foi por uma motivação de exaurir determinado tema. Buscamos escolher trabalhos produzidos na última década que respondessem a tensões específicas, nas quais a fotografia se relaciona com o mundo tal qual uma interface. Ou seja, um espaço de negociações, de alterações das regras do jogo, das elaborações entre pessoas, sentidos e modos de uso da imagem em um mundo crescentemente complexo. Reforçamos ainda que os textos foram reescritos, passando por uma atualização de dados, remoção de algumas referências datadas e contextualização em uma escala mais atemporal. Mas esse redesenho em absoluto direcionou a intencionalidade original de cada texto – o esforço foi de se manter fiel às concepções presentes na elaboração de cada um deles.


			Assim, os textos que aqui estão revelam questões entrelaçadas entre a fotografia e a nossa duração. Portanto pode, e deve, ser lido de modo não linear, abordando os capítulos aleatoriamente. A pouca interdependência entre os textos, escritos a partir de pesquisas do autor, monta-se como um labirinto de questões. 


			Nesse sentido, o fio que permite caminhar no labirinto, ou a chave de leitura sugerida, é se apropriar da ideia do clique fotográfico, do instantâneo que permite situar a cena como uma amostra de algo acontecido. Isso não significa que tratamos somente de problemas atuais. Mas também de questões históricas da fotografia que continuam a desembocar no presente.


			Ao pensar a fotografia contemporânea, temos não só a presença de práticas inéditas historicamente, mas também a adaptação de usos e protocolos que se mesclam ao tempo atual. Assim, o sentido deduzível de contemporâneo que assumimos é mais que o presente, é uma sintonia no presente, um ambiente de encontros e reinvenções, ou uma experiência dilatada do tempo, de recuperação e ressignificação. Isso demanda a preocupação em fugir de tentações ontológicas, ditames dos grandes nomes da fotografia, ou correntes estéticas consagradas por um certo conjunto de historiadores e críticos.


			Se a opção de leitura for a do começo ao fim, tentamos agrupar a sequência dos capítulos aproximando os temas. Essa ordenação acusa a segunda transição, a do próprio autor. Os primeiros textos refletem a saída de um campo de pesquisas em que trabalhou por mais de 10 anos, o da pesquisa em Jornalismo, para o campo da produção teórica e crítica em fotografia. Isso se nota nos quatro primeiros textos, que abordam alguns problemas que reconfiguram posições estruturadas no campo do fotojornalismo e da fotografia documental.


			Prosseguindo, temos textos mais voltados para a prática cotidiana, instantânea, e seu reposicionamento de modelos na era digital. Não deixa de ser paradoxal, ou anedótico, que é a fotografia digital que nomeia toda fotografia existente antes como analógica. Este é mais um exemplo de como entender o contemporâneo que não aprisiona as experiências no tempo presente, mas o presente como tempo de articulação dos acontecimentos. A ideia é medir o pulso dessas mudanças no uso da fotografia por não especialistas, o público massificado. Falar da Polaroid, da Kodak, do Instagram e suas apropriações vernaculares é abordar não só a mudança dos modos de acesso à fotografia, mas também a conciliação dos procedimentos e regularidades percebidos em novos rituais. 


			Os textos seguintes abordam a estruturação da fotografia em torno dos dispositivos de composição e registro da imagem e suas intencionalidades sociais. Falar do retrato no século XIX é falar dos protocolos de encenação para a construção da imagem pública do sujeito. Falar das bordas e de quem as ocupa no enquadramento é falar de segregação. Olhar para o livro clássico de August Sander, Homens do século XX, e falar sobre moda e identidade. Todas essas questões, presentes na passagem entre os séculos XIX e XX permanecem válidas e jogam luzes sobre a ressignificação dessas intencionalidades nas formas de uso atuais. Labirintos entrecruzam caminhos.


			Fechando o livro, os dois últimos textos já abordam relações ampliadas entre os usuários da fotografia e o dispositivo de clicar. Tratam-se das camadas que adensam o ato da captura da imagem, para fazê-la circular e registrar um mundo progressivamente dependente de suas telas. 


			Portanto o que dá unidade ao livro não só é tentar ler os conteúdos como um conjunto de flagrantes sobre a fotografia e seus problemas, mas também como um labirinto de possibilidades. Essa imagem não é à toa. Ela reflete a miríade de caminhos possíveis. Alguns são planejados, outros abandonados, e, às vezes, há retornos. Alguns não têm saída, outros se bifurcam, expandem-se. Há ainda os que se conectam de modo não previsto. O caminho do labirinto, como o da fotografia, tem esse aspecto: é sempre incompleto, incerto, impreciso. Precisa de um fio entre os deslocamentos para permitir uma saída. O fio é o método que liga esses instantâneos.


			





Da foto à fotografia: Os jornais precisam de fotógrafos?


			Abordar o fotojornalismo na atualidade envolve as mudanças de dois conjuntos de práticas. Primeiro, do próprio jornalismo em crise, no esvaziamento dos seus lugares de prática em torno de mídias massivas; segundo, o da fotografia, essa por seu turno, sacudida por um sem fim de reposicionamentos dados pelos processos da cultura digital, hiperconectada. Dessa forma, a emergência de novas tecnologias da imagem complexifica a própria concepção do meio fotográfico no entorno do que entendemos como sociedade digital. De modo geral, a sua aparição não só supõe um câmbio nos modos de construir e criar imagens. A mudança entre bases tecnológicas foi, durante as décadas de 1990 e 2000, objeto de investigações centradas, sobretudo, no eixo de substituição ou transposição de práticas a novos suportes e rotinas. Depois de duas décadas e meia, vale observar o horizonte de problemas pelo prisma de um cenário de produção fotojornalística já consolidado e em interoperabilidade com outras possibilidades narrativas, produtivas e estéticas, assentes na vida digital. Investigar os fenômenos que orientam mudanças estruturais já inseridas em contextos de cultura profissional, como a convergência, orienta a compreensão das questões com desdobramentos futuros.


			Um dado empírico que cristaliza esse momento de acúmulo de mudanças se deu ainda na primeira metade da década, em 2013. De modo inusitado, o jornal norte-americano Chicago Sun Times demitiu toda sua equipe de fotógrafos e atribuiu aos repórteres de texto a responsabilidade de fotografar e filmar suas reportagens. De um modo direto, a medida colocou na rua 28 profissionais de fotografia, sendo alguns veteranos com mais de 20 anos de profissão, e atingiu mais 40 jornais de bairro, afiliados ao grupo. Porém o caso do Chicago-Sun Times não é o primeiro. Quem idealizou e pôs em prática essa demissão em massa foi o consultor Tim Knight, que já havia feito exatamente a mesma coisa antes no Newsday. Há casos que beiram o anedótico, como a substituição dos fotógrafos por entregadores de pizza, capazes de se locomoverem com mais eficiência no caótico trânsito de Cingapura; como também a estratégia replicada em vários jornais, de colocação de todo o staff para trabalhar como freelancer, sem vínculo formal.


			De modo indireto, esses casos são capazes de condensar uma série de problemas estruturais acumulados na transição entre a fotografia analógica, de produção fordista. Ao mesmo tempo, expandem a compreensão sobre o local da fotografia de notícia no cenário em que as tecnologias da informação orientam arranjos produtivos flexibilizados.


			Transição tecnológica e profissional do fotojornalismo


			A emergência de novas tecnologias da imagem complexifica a própria concepção do meio fotográfico no entorno da vida digital. De modo geral, a sua aparição não só supõe um câmbio nos modos de construir e criar imagens. A mudança entre bases tecnológicas foi, durante as décadas de 1990 e 2000, objeto de investigações centradas, sobretudo, no eixo de substituição ou transposição de práticas a novos suportes e rotinas1. Depois de duas décadas e meia, vale observar o horizonte de problemas pelo prisma de um cenário de produção fotojornalística digital já consolidado e em interoperabilidade com outras possibilidades narrativas, produtivas, estéticas. Investigar os fenômenos que orientam mudanças estruturais já inseridas em contextos de cultura profissional, como a convergência, orienta a compreensão das questões com desdobramentos futuros.


			Lister (1997, p. 17) já apontava que a inserção das imagens digitais se combinava a uma cultura fortemente impregnada por uma mistura de excesso visionário, futurologia e uma promessa utópica assente na mudança qualitativa em movimento à época. Como hoje, as rotinas profissionais eram progressivamente condicionadas por sistemas de informação. Uma das miopias deliberadas presentes no processo cristalizado do Chicago Sun Times, Newsday e correlatos, é assumir que, diante de uma inflação de perspectivas – orientadas pelo determinismo tecnológico que oferece as excelências da imagem digital –, esquece-se que a imagem fotográfica é uma tecnologia própria que se combina com o digital, além de uma forma cultural.


			Prosseguindo, o caso do jornal, ao vitimar os fotógrafos de modo indistinto, o fez segundo um enfoque “tecnofetichista”, “um enfoque eufórico, exultante e repleto de um sentimento de onipotência diante de suas possibilidades ilimitadas” (ROBINS: 1997, p. 52-53). A questão pede, portanto, um olhar sobre o caso não sob uma perspectiva linear, causal, progressiva e teleológica da adoção das tecnologias da imagem digital aplicadas à imprensa. O Chicago Sun Times não representa “uma hora certa” ou um momento de guinada. Mais que isso, acusa uma sequência de impactos desferidos e acumulados na transposição para o digital da relação entre fotografia e imprensa. Logo, ao invés de uma transição oportuna e negociada entre os modelos industriais e digitais da fotografia, que só pode ser enquadrada teoricamente, há, na prática, a colocação de uma perspectiva triunfalista. Essa, por seu turno, tende a oferecer fronteiras ou limites entre a fotografia tradicional, de base fotoquímica, e a fotografia digital, como uma mudança de paradigma representacional. 


			Estruturalmente, o rebatimento desse problema para a fotografia de notícias destaca o desconforto existente entre o encaixe de modelos de produção simbólica, que remetem à lógica industrial (tanto o jornal moderno como a fotografia analógica), com articulações já inseridas no fluxo digital. As consequências podem até não ser devastadoras, mas são inegáveis. Desse modo, três argumentos principais falseiam o discurso que justifica as mudanças apenas pelo lado do uso tecnológico. O primeiro, “da morte do fotojornalismo”. Se o fotojornalismo sucumbe diante de cada advento tecnológico, com o digital não seria diferente. O segundo, que a revolução da imagem implica o nascimento de um novo regime e cultura visual. Como se mudanças na relação escópica entre homem, cultura e imagem não tivessem precedentes (CRARY, 2013). O terceiro, que a fotografia digital inaugura a pós-fotografia (FONTCUBERTA, 2010; BREA, 2010), um conceito que mascara, sobretudo, a função testemunhal da fotografia, tão necessária à ontologia da fotografia de notícias. De outro modo: se há uma crise precipitada no fotojornalismo, esta remete a uma conjuntura mais ampla, a do próprio jornalismo tradicional em movimento de transição.


			É evidente que esse conjunto tecnológico agiliza processos de produção, traz a imediaticidade e o baixo custo. No entanto, não elucida questões renitentes: o que, como e por que fotografar os fatos das notícias e como podemos gerar esse repertório visual sem o protagonismo dos fotógrafos? 


			De certo modo, acreditar na superação dessa questão (troca de fotógrafos por repórteres) se justifica ao aceitar a ultrapassagem de um contrato culturalmente assente. O que temos é a popularização consolidada da fotografia digital em bases sociais, com usos vernaculares (SILVA JR, 2013, p. 66), que traz a modificação de hábitos de consumo do observador. Este, ao seu modo, já está acostumado a determinados contextos de observação de fotos e tolera com mais facilidade esse tipo de imagens, feitas com câmeras de baixa resolução, celulares e sem um conjunto de gramáticas específicas do fotojornalismo. Para um modelo de trabalho determinista, nem sempre é suscitada como diferencial a maior densidade discursiva de uma imagem, na qual está em jogo, fundamentalmente, o ponto de vista que nos mostra determinada fotografia; o olhar que o fotógrafo nos oferece.


			O óbvio ou não foi percebido, ou foi deliberadamente ignorado. Uma equipe de fotógrafos, dentro de uma perspectiva normativa, é mais (ou deveria ser) que operadores de sistemas e rotinas para a produção de imagens sobre o cotidiano. Trata-se, portanto, da capacidade de ativação de códigos que obedecem tanto ao campo da notícia, como ao da fotografia. Sousa (2004, p. 65) elenca uma série de fatores visuais que são necessários à construção de sentido na imagem de notícia e, por conseguinte, à mensagem jornalística como um todo. A relação intersemiótica com o texto, a legenda, os enquadramentos, planos, composição, o foco, a relação figura/fundo, o equilíbrio e simetria visual, o uso dos elementos morfológicos, a iluminação, o movimento, a profundidade e a contextualização espaço/tempo, são apenas alguns pontos de ordem formal que se exercitam em um nível de especialidade da fotografia de imprensa.


			Quem escreve precisa dominar as regras da gramática e ortografia. Fotógrafo amador apenas obedece modos de usar, cada vez mais simples inscritos do lado externo do aparelho. Democracia é isto […] pois o fotógrafo amador crê ser o fotografar gesto automático graças ao qual o mundo vai aparecendo (FLUSSER, 2002, p. 54-55).


			Desse modo, pressupor o acúmulo de funções pelos repórteres e redatores, para terem que assumir as funções fotográficas de um jornal, põe à mesa duas ordens de alternativas: a) o processo se dá de um modo intuitivo, ou de progressiva adaptação às características desse tipo de imagem; b) há a necessidade de investimentos em capital tanto tecnológico como cognitivo/intelectual, a fim de equiparar qualitativamente o horizonte de operações envolvido. Trata-se, portanto, na perspectiva de Flusser, de um necessário salto qualitativo, partindo de um nível de uso ferramental do aparelho fotográfico para níveis conceituais e/ou instrumentais, atrelando-o a uma interdependência discursiva entre texto e imagem de notícia. Se, destarte, a fotografia é um “gesto técnico que articula conceitos” demandaria, por parte de um fotógrafo de imprensa, a habilidade de transcodificar a intencionalidade visual em conceitos, sendo capaz de ativar elementos de linguagem visual sincronizados à notícia.


			Desintermediando o lugar do fotojornalismo


			Evidentemente, é bastante utópico acreditar que uma mudança orientada em bases econômicas e de gestão empresarial tenha o alcance de perceber as diferenças pronunciadas a partir dessa escolha. Haverá, certamente, fotos capazes de ilustrar o enunciado da notícia. Mas, diferentemente, fotografias que destilem um padrão de qualidade de notícia são, nesse estado de coisas, um artigo prescindível. 


			Assumindo a fotografia como um objeto cultural, esta assimila as pressões e possibilidades dispostas na sociedade digital. Com a existência generalizada da conexão e produção, temos a presença de produtores e consumidores no mesmo polo da geração simbólica, interagindo diretamente na criação e circulação de conteúdos. O contato entre ambos supera modelos de intermediação, sinalizados pela indústria cultural, estruturada em torno da maximização da cadeia de distribuição que serializa e dispõe um mesmo conteúdo, por exemplo, diante de uma massa consumidora. Em paralelo, ocorre o modelo em que pessoas atuam nos papéis de produtores e consumidores, sobrepondo posições e agindo como ambos, de modo desintermediado.


			Os exemplos desse tipo de posicionamento são nítidos em várias formas culturais. Na última década se percebeu o desmantelamento da indústria fonográfica tal qual ela era, mas não a cadeia produtiva da música. Flexibilizaram-se os canais de produção audiovisual, sem que isso correspondesse ao fim do cinema como modo narrativo. Criaram-se alternativas ao processo editorial, com e-pubs e livros eletrônicos, sem que isso acabasse com os livros. Desentermediar os canais e agentes do mercado cultural reposiciona o jogo de práticas como um todo, sem que, necessariamente, as formas venham a desaparecer. Compreendendo o jornal como um produto ou forma cultural, e a fotografia como um dos seus agentes de construção de sentido, é, até certo ponto, natural entender a dimensão que essas proposições colocam no teatro de práticas da profissão. 


			Desintermediação, sem dúvida, corresponde a um salto qualitativo com vínculos quantitativos. Ao apostar em um conjunto de dispositivos e sistemas interoperáveis que entregam ao usuário a possibilidade não só de consumir, mas de propor conteúdos, gera-se um quadro em que o modelo de produção pós-fordista corresponde não mais a uma especialidade fixa. Ao contrário, já no campo profissional, a realidade tem sido enfocar as habilidades necessárias (o qualitativo da questão) em quadros de habilidades múltiplas e flexíveis levando a precarização de setores inteiros das redações. 


			A crise da demissão generalizada no Chicago-Sun Times se justifica pela aceitação do excesso de fontes produzindo imagens, levando a uma brutal queda do poder de negociação dos fotógrafos dentro das dinâmicas dos jornais, por espaço de trabalho e também remuneração. Assim, os canais de operação, outrora estáveis, hoje se afunilam e se deslocam – física e simbolicamente – na produção, saindo de temas mais densos e que exigem maiores aportes de cobertura. É sintomático, portanto, a produção do conjunto de imagens que se destinam mais ao acompanhamento de celebridades, ao entretenimento e ao sensacionalismo, ou seja, assuntos que demandam uma formação de repertório, custo e problematização de baixo nível. Ao seu modo, há profissionais que também engoliram o caramelo envenenado do “óbvio eficiente”, conceito forjado pelo fotógrafo Hélio Campos Melo (SILVA JR, 2009). Neste, a imagem de imprensa troca a competência pela eficiência, porque ao fazer o “óbvio eficiente”, ou seja, uma imagem funcionalizada, sabe-se que esta vai alcançar objetivos limitados a um universo dado. 


			O modelo de polivalência para a fotografia de notícias


			A isso se adiciona uma característica chave: a polivalência profissional, presente nos processos de convergência e de reorganização dos modos empresariais de gestão de organizações jornalísticas. Retomando precedentes históricos, em alguns livros e manuais de fotojornalismo (NEWHALL, 2002; KOBRE, 2008), há duas imagens recorrentes, ainda do século XIX. Uma delas, a Photographic Van, de Roger Fenton, durante a cobertura da guerra da Criméia. Era nada mais que uma carroça puxada a cavalos, com todo o conjunto de materiais de câmera e laboratório para o fotógrafo viabilizar a cobertura. A outra imagem descreve um fotógrafo, com uma mochila grande contendo todo o material para fotografar em externas. Em outras palavras, são imagens que evocam um contexto do fotógrafo, tendo que ter domínio sobre toda a cadeia produtiva, devido ao fato de nem sempre ser possível ter os materiais necessários ao registro das imagens.


			O que atualmente está em jogo sobre o domínio operacional da atividade é a sobreposição de duas tecnologias, dois saberes: a própria fotografia e os sistemas de informação digital. Isso modifica radicalmente o perfil de quem exerce a profissão, demandando não só o domínio dos procedimentos de produção, mas o acúmulo de saberes, numa consequência lógica do desenvolvimento das tecnologias. Destarte, para ser fotógrafo de imprensa hoje, é condição necessária sobrepor destrezas profissionais e capacidade de adaptação a um fluxo de trabalho não somente digital, mas que, em adição, lida com gramáticas de vídeo, textuais, sonoras, de informação, além, claro, de estabelecer alternativas de interoperabilidade entre sistemas tecnológicos e rotinas de trabalho. 


			A convergência de texto, áudio e vídeo em novos canais de distribuição de conteúdo, como telefones celulares e internet, acelerou a disseminação de formas discursivas acerca de um novo ideal profissional: o jornalista multimidiático, apto a produzir noticiário para veiculação em qualquer plataforma. A convergência midiática molda não apenas as práticas jornalísticas contemporâneas, mas a própria autoimagem dos profissionais (KISCHINHEVSKY, 2010, p. 12).


			A polivalência passa a ser um denominador comum, nada mais que uma condição precedente e necessária para se situar no mercado de trabalho. Fotógrafos em modo fordista, isto é, com uma única tarefa, para um único tipo de veículo, progressivamente passam a ser uma espécie em extinção, com seus últimos exemplares vestigiais ainda em exercício. Em um mundo multiplataforma, multimídia, o que justificaria o profissional não ser multitarefa (ainda que sem a possibilidade de “multisalários”)? Agora, se a partir desse quadro de mudança quantitativa na capacidade operacional será gerada uma consequência de fatores qualitativos (WEISS; JOYCE, 2009), de condições de trabalho, jornadas mais amplas e remunerações mais baixas, estaríamos nos arriscando a prognosticar sobre um horizonte de externalidades laborais sem precedentes na história do fotojornalismo.


			Ao assumir de modo tão duro a especialização flexível, embutida sob a característica de polivalência, e atribuindo-a em sentido contrário – ou seja, o pessoal da área de texto assume funções do setor fotográfico –, coloca-se para o campo profissional um dos maiores lugares-comuns que habitam a convergência tecnológica. Em tempos de aparelhos capazes de fotografar, redigir, acessar a internet, ativar redes sociais e até telefonar, surge o raciocínio distorcido de que, se o dispositivo é multimídia, o usuário que o opera também o é. O resultado dessa postura se aproxima da crítica formulada por Flusser (2002, p. 28), resultante de uma utilização dos dispositivos de modo funcionário. Destarte, responde apenas ao conjunto de programações disposto nos aparelhos, sendo e estando, na verdade, operacionalizados de modo responsivo, e não crítico-criativo. Nesse sentido, a possibilidade de uma imagem de notícia aproxima-se de uma definição de imagem-funcionária, a reboque das teses construídas textualmente, e geradas respondendo mais ao automatismo que a uma intencionalidade discursivo-visual. 


			Deslocamentos e ultrapassagens entre o ontológico e o epistemológico no fotojornalismo


			Desde o surgimento da fotografia, seu conjunto de enunciados oscila entre dois eixos principais: o uso artístico e o documental (ROUILLÉ, 2010). O último é de central importância na constituição de uma ontologia da fotografia como algo vinculado ao real e sua representação, sendo fundamental para a agregação da fotografia na imprensa do século XIX, como argumento discursivo de testemunho, veracidade e comprovação dos fatos. O contrato social no surgimento da fotografia envolve a promessa de fornecer uma imagem mais perfeita que a arte poderia produzir. O mundo poderia ser documentado objetivamente. Não por acaso, a fotografia foi denominada “lápis da natureza” (TALBOT, 1848), ou “espelho com memória”, tendo, naquele momento, poucas posturas críticas, como a de Samuel Morse, ao afirmar que a “fotografia não é uma cópia da natureza e sim fragmentos da natureza”.


			Esse modelo de compreensão desdobra-se para o fotojornalismo ainda no século XIX, estabelecendo um contrato civil entre fotografia e imprensa, em que as imagens que se apresentam sejam verazes e objetivas. A sustentação desse viés de testemunho visual como prova sincroniza-se com a dimensão essencialista e hegemônica, em um século dominado por um cientificismo e positivismo que propunha o domínio da tecnologia como diferencial produtivo e social.


			Para a fotografia, isso delimita um papel ontológico àquilo sobre o qual se refere à representação das coisas e o lugar que ocupa na percepção do mundo à sua volta. Combinada ao jornal, a fotografia vem fortalecer o jornalismo como um lugar de referência, demonstrando visualmente aquilo que, de outra forma, poderia cair em dúvida na maneira como acontecem os fatos e como os percebemos. É Roland Barthes (1984) que sintetiza essa ontologia do fotográfico com a ideia do isso foi, ou seja, em algum momento, um determinado conjunto de luz, espaço e tempo foi plasmado pelo dispositivo, esteve diante da câmera, portanto, ocorreu.


			Evidentemente, dentro de uma perspectiva filosófica, atrelar um papel ontológico à fotografia envolve assumir que os fatos e acontecimentos ocorrem, independentemente de nossa percepção, a partir de um conjunto de dispositivos que orientam a objetividade de nossas crenças sobre um mundo exterior. Essa perspectiva era claramente hegemônica no século XIX, quando se afirmava, por meio de uma série de metanarrativas (a ciência, a história, a filosofia), que as características que percebemos de um mundo exterior são atribuições dadas, de algum modo, a objetos, entidades, acontecimentos percebidos e, portanto, prestam-se a tornar esse mesmo mundo inteligível.


			No entanto, a percepção do lugar do fotógrafo de notícias pode ser ampliada. Soulages (2010, p. 81), ilumina esta questão ao afirmar que “o fotógrafo não é um caçador de imagens, é um perseguidor de negativos, um homo faber. Não se tira uma foto, ela é feita”. É necessário ter em conta que o componente tecnológico da fotografia atravessa a estrutura da materialidade fotográfica, ou seja, resultados visuais podem ser obtidos sem maiores elaborações no terreno conceitual. Mesmo em um grau de ingenuidade operacional, a fotografia pode não ser somente um espelho do real. Mas naquilo que toca ao entendimento do mundo e seus fatos enquanto fenômenos, resultar na consoante interpretação e modificação destes (SOULAGES, 2010, p. 91). Isso suscita a emergência de vários debates sobre o papel do fotojornalismo em manter esse contrato de colaboração com a construção visual da realidade. Certamente é um debate que agudiza a crise com fatos deflagrados, tendo como exemplo o caso do Chicago Sun Times.2 


			Assumindo a fotografia como uma categoria discursiva (ou um “texto” visual), podemos ampliar essa perspectiva ontológica da sua constituição em rumo a uma compreensão epistemológica do fazer fotográfico de imprensa. Entre as exigências que se impõem ao fotojornalismo, a veracidade e objetividade se tornam constrangedores na elaboração do enunciado visual. Em que pese que esses mesmos princípios sejam base do jornalismo escrito, a resultante dessas exigências é diferente em cada caso. Um artigo de opinião, por exemplo, justifica-se ao lado de uma fotografia, pela afirmação que há diferentes maneiras de interpretar o mesmo fato. E, mesmo opinativamente, ao adotar esse gênero textual, o autor não o distorce por conta do estilo em uso. No entanto, o juízo sobre as imagens parece ser muito mais severo, permitindo menos variações ou tolerância em relação àquilo que representa.


			Entre as imagens e descrições linguísticas há diferenças, mas, se ambas são representações de fatos, o são de modos próprios. Para o texto, não cobramos uma forte relação de semelhança com os objetos, pessoas e cenários. Para a fotografia de notícia é exatamente o contrário, ou seja, o caráter da representação tão mais eficiente é quando se aproxima da semelhança em uma relação causal. Nelson Goodman (1968, p. 4-5), ao analisar a linguagem da arte, oferece-nos uma chave para o problema ao afirmar que representação não pode ser identificada como semelhança. Essa relação seria ingênua, pelo fato de assumir que uma coisa pode ser idêntica a si mesma, portanto semelhante, sem que seja, assim, uma representação de si mesma. Não poderia, dentro desse raciocínio, entender o binômio fato/representação como uma díade gemelar, atada pelo idêntico, e passível de substituir uma por outra. Nas palavras de Soulages:


			[…] uma foto só se assemelha a uma foto, nem mesmo ao fenômeno visual visitado […] Representar não é assemelhar-se. Isso é verdadeiro também para a fotografia: a foto representa o objeto a ser fotografado, mas não se assemelha a ele (SOULAGES, 2010, p. 99-100).


			Já em uma perspectiva mais atada ao conjunto de aparelhos, Flusser (2002, p. 15), indica que a resultante de uma observação da fotografia não é o mundo, “mas determinados conceitos relativos ao mundo”, impregnados em parte pelo conjunto de dispositivos técnicos, e em parte pelas ações dos agentes humanos. O problema que se coloca é que numa justaposição de funções entre o escrever e o fotografar (apenas para ficar em duas), modelos de elaboração representacional do fato podem se borrar, levando para a fotografia aspectos de subjetivação da narrativa visual de modo distinto. Em outras palavras, o valor imagem e o valor notícia passam a ter agenciamentos mais porosos, mais flexíveis e menos ontológicos entre suas dinâmicas, em que a prevalência de respostas dadas pelo automatismo dos dispositivos operacionalizados, apontada por Flusser, pode ocorrer.


			Prosseguindo, a situação de sobreposição de tarefas implica diretamente a mudança de certa economia da atenção visual diante do fato. Mesmo em coberturas mais frias, como entrevistas e declarações públicas, por exemplo, as fotografias surgem nas interjeições, nos silêncios, nas expressões faciais. Exige-se para isso, um modo de interação fotógrafo-cena-sujeito que, se não é conflitante com o repórter-ocasião-sujeito, é nitidamente diferente.


			A questão possível dentro desse marco pode ser “quando haverá condições para uma representação veraz da fotografia?”. Sem sequer tocar nas questões da manipulação digital, o que parece claro é a sobreposição de um conjunto de saberes que elabora a ideia de representação com base noutro conjunto de relações (o texto), que não o do representar pela imagem. Não se trata de afirmar que a fotografia de imprensa, nesse caso, passe a falsear a realidade, mas tão e somente que esta passa a ser agenciada por um conjunto diferente de percepções e valores, ou seja, uma epistemologia que propõe diferentes códigos de operação para o fotojornalismo.


			Fica mais claro, dessa forma, que o debate se aproxima do que vem a ser a natureza da observação. Pressionando o problema para seus limites, o modo como um fotógrafo e um cientista veem, por exemplo, uma partida de futebol, é distinto. Para o primeiro, as implicações plásticas, expressivas e inerentes à regra do jogo se sobrepõem às possibilidades físicas, da mecânica dos corpos, que, em tese, o segundo privilegia. Mesmo tendo experiências de olhar, a mesma observação, as percepções sobre o acontecimento são distintas.


			Retornando ao universo das redações, a tensão se coloca entre dois pontos: primeiro, um fato observado por um fotógrafo ou um repórter permanece o mesmo enquanto uma experiência dos sentidos (visual); segundo, a diferença do que veem não radica nisto, e sim, no que interpretam. Assim, podemos ter uma janela para explicar que este fenômeno pode ser visto, e fotografado, com repertórios da observação diferenciados, que, por sua vez, geram interpretações visuais distintas. Não se trata aqui de advogar se esta ou aquela resultante do processo possui um conjunto de enunciados com maior ou menor potencial discursivo em relação à complexidade do fato ou notícia. Mas que se coloca uma diferença interpretativa, que passa a interatuar no sistema de relações entre textos e imagem.


			Além dos repertórios em jogo que interagem com uma dada situação, voltando ao fotojornalismo, temos em conta que o contexto de enunciação de um acontecimento orienta, em boa parte, o modo como o vemos. Boa parte dos eventos retratados possui contextos extremamente determinados. Seja pela iluminação (no caso de shows, espetáculos), seja pelo espaço (eventos esportivos, áreas de acesso restrito), seja pelo tempo e limites institucionais (coletivas de imprensa). A lista de exemplos pode ser sem fim. Desse modo, pensar a observação é pensar um constrangimento permeado por predisposições, hábitos, interesses (GOODMAN, 1968, p. 7), que orientam a construção da informação visual de modo alinhado a algo. Em outras palavras, uma organização consistente da informação disponível. Retomando Flusser:


			O fotografo crê estar utilizando o jornal como medium, enquanto o jornal crê estar utilizando o fotógrafo em função do seu programa. Do ponto de vista do jornal, quando a fotografia recodifica os artigos lineares em imagens, “ilustrando-os”, está permitindo a programação mágica dos compradores do jornal em comportamento adequado. Ao fotografar, o fotógrafo sabe que sua fotografia será aceita pelo jornal somente se esta se enquadrar em seu programa. De maneira que vai procurar driblar tal censura, ao contrabandear na fotografia elementos estéticos, políticos e epistemológicos não previstos no programa. Vai procurar submeter a intenção do jornal à sua (FLUSSER, 2002, p. 51).


			Aí reside um conjunto de diferenças entre perceber textualmente e perceber visualmente. Amplificando, perceber textualmente e fotografar segundo esse capital de repertórios, e fotografar percebendo visualmente. Em grosso modo, seria a diferença entre foto e fotografia, sendo, esta última, para fins de delimitação e precisão conceitual deste texto, que pede justamente a recuperação e revisão tanto do papel ontológico da fotografia, como da sua atualização epistemológica que orienta a produção da fotografia de imprensa, segundo um conjunto de operações, procedimentos e conhecimentos específicos, triangulados entre fotógrafo, órgão de imprensa e público.


			Se isso pode ser defendido e, se aceitamos, que um conjunto de representações plural (texto e imagem) contribui para uma melhor compreensão dos fatos, ampliando o modo de elaboração simbólica do receptor da imagem, posicionamos a tendência dentro de um viés construtivista da mensagem jornalística, em que o fotojornalismo possui um papel menos burocrático do que “tirar fotos”, e sim, que tem uma capacidade inerente de produzir conhecimento. 


			Encaminhamentos


			É possível que, em uma leitura, este texto possa parecer defesa de reserva de mercado. A resposta a ser feita é inverter a situação: imaginemos se o fardo de assumir uma função a mais – algo que os repórteres de texto receberam “de presente”, diga-se de passagem –, fosse dos fotógrafos e, de um dia para outro, eles tivessem que assumir a função de redigir as notícias? Como reagiria a comunidade de repórteres e redatores? Procuramos fugir dessa cilada, colocando, primeiro, a situação fora de um dualismo polarizado entre fotógrafos e repórteres, e tentando focar atentamente no que pode emergir no novo conjunto de relações. A partir desse viés, podemos entender os problemas elencados como materializações evidentes de mudanças estruturais das práticas envolvidas – no caso, o fotojornalismo. Assim, podemos compreender que a reestruturação se dá segundo quatro frentes de pressões e possibilidades, a saber:


			

					A consolidação da transição cultural e tecnológica do campo da fotografia em geral e do fotojornalismo em específico que, ao passo que altera a cadeia de fluxo de trabalho, reposiciona funções e competências cognitivas engendradas no processo. Em um mundo onde são produzidas milhões de imagens por dia, a fotografia, numa visão estreita e redutora, é apenas mais um conteúdo digital que é embalado ao redor do texto. Raciocínio direto: o que acontece com toda mercadoria que passa a existir em excesso? Mas ao falarmos de fotografia do dia a dia, feita de modo vernacular, estamos tratando de algo muito diferente da fotografia de imprensa e de notícia. Querer transportar o que acontece no geral para o específico de uma profissão é uma nítida operação limitada pelo aspecto da determinação tecnológica, que compreende a fotografia, mais como forma que como enunciado discursivo. Isso pode ser compreendido pelo viés econômico de racionalização de custos e demandas editoriais redutoras; por um divórcio da interdependência entre texto e imagem como componentes da qualidade editorial; e por largas parcelas de negligência da fortuna histórica do fotojornalismo. Isso representa não somente a troca de bases materiais e físicas de interoperabilidade da imagem com outros sistemas e subsistemas editoriais, mas também mudanças de ordem qualitativa, como a aquisição de novas gramáticas pelo campo da fotografia, e a ampliação das alternativas de produção visual da notícia.
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