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RESUMO O fundamento teorico deste artigo sdao os principios conceituais
dos franceses Philippe Dubois (baseado no livro O Ato Fotogrdfico),
Roland Barthes (livro A Cdmara Clara) e Henri Cartier-Bresson
(texto O Instante Decisivo). Seus textos de leitura sdo referéncia
para o objetivo de proporcionar uma compreensao dos significados
das fotografias na narrativa jornalistica. £ um debate critico sobre
a presenca da imagem fotografica no jornalismo, reorganizando
conhecimentos diante da fragilidade conceitual, que passa
a fotografia digital como documento e informacdo. Uma das
ideias a ser considerada se vincula na hipotese de que hoje, na
reconfiguracdo dos estudos fotograficos do cotidiano urbano (crise
de identidade gerada pela tecnologia digital), o sentido se faz mais
importante do que a imagem pela imagem.

Palavras-Chave: Comunicacdo. Jornalismo visual. Reportagem
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INTRODUCAO

Desde o seu surgimento, a fotografia vem gerando textos visuais
sobre retratos de pessoas, vida cotidiana, cidades, povos aborigenes,
paisagens, mundo animal, botanica, objetos industrializados, dentre
outros. E sempre de maneira estimulante aimaginacao e as interpretacoes.
A fotografia possibilitou ver a realidade de modo diferenciado e
acrescentou ineditismo a linguagem visual. “Com isso a percepcao do
mundo se tornou mais aprofundada e complexa. Embora a fotografia - e
0 cinema - ndo revelem nada do mundo no sentido literal, contribuem
educativamente para o ver melhor” (AUMONT, 1995, p. 276).

Em quase dois séculos de existéncia, a superficie sensivel da
fotografia passou pelo betume, metal, papel, vidro e acetato (filme).
Hoje, a paisagem tedrico-pratica se alterou com a fotografia digital.
Nem tudo ficou obsoleto, embora o olhar contemporaneo nao seja o
mesmo (e hem poderia ser de outra forma). Diante desses fatores como
atualizar a questdo da fotografia — ligada a tradicdo de documento — e a
sua aproximacao com o real?
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E sobre esta visio documental que este artigo destaca os
conceitos elaborados pelos autores de referéncia Philippe Dubois,
Roland Barthes e Henri Cartier-Bresson, relacionando-os e confrontando-
0s com 0s processos das novas tecnologias. Desse modo, serd possivel
redimensionar o objeto fotografia, a luz do universo teérico da tecnologia
digital, gerado pela crise da fotografia na comunicacdo social como
informacdo. O estudo tem como objetivo produzir reflexdes teoricas,
como contribuicdo para a cidadania e a compreensdo da vida urbana
contemporanea, em relacdo a proeminéncia que a imagem digital vem
assumindo nas ultimas décadas no contexto do fotojornalismo.

Redimensionar a questdo do fotografico é analisar o
desenvolvimento do enfoque humanista nos processos analégico ou
digital, buscando aimportancia da conscientizacao do ver na comunicacao
social. Ou questionar o ato fotografico como rastro ou vestigio deixado
pela existéncia de algo fisico-material, buscando uma expansido no
sentido de reconstrucdo da realidade. A hipotese de trabalho se vincula
na reconfiguracao dos estudos fotograficos — crise de identidade gerada
pela tecnologia digital -, em que os sentidos se fazem mais importantes
do que a imagem pela imagem.

Sombra petrificada

A invencdo da fotografia foi o resultado da conjuncdo de
dois fatores preliminares e distintos: 6tico (dispositivo de captacao
da imagem) e quimico (dispositivo de sensibilizacdo a luz de certas
substancias a base de sais de prata). A fotografia instalou o habito da
percepcao imovel da realidade sob o prisma do testemunho em recorte
espaco-temporal. Ou seja, desde o seu surgimento ela atua como
tecnologia da informacdo e memoria.

Portanto a imagem fotografica vem sendo utilizada como
representacdo especular do real - com legitimidade de documento -,
dentro da premissa de ter recortado um instante Unico e isolado uma
porcdo de extensdo do visivel. Isto é, um fragmento de determinado
momento (tempo) em determinado lugar (espaco). A fotografia, em
sintese, retém um traco da acdo da luz. Assim, a fotografia analdgica
é metaforicamente considerada “sombra petrificada” (DUBOIS, 1994, p.
139), deixando rastros — vestigios materializados — nos graos de prata da
superficie sensivel no momento-traco do clique.

O século XIX tinha uma concepcdo da fotografia que chamo de

discurso da mimese, um conceito daquela época. As imagens
eram vistas como uma reproducdo do mundo como ele é. Era
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uma nocdo iconica. E certo que o século XIX foi marcado por
essa visdo de semelhanca, mas ela ndo desapareceu, é ainda
uma crenca contemporanea, um ponto de vista hoje muito
frequente. Com esforco, alguns tedricos do inicio do século XX
demonstraram que a imagem fotografica ndo era um espelho
neutro, mas um instrumento de interpretacdo do real. Alguns
exemplos dessa transposicdo foram percebidos: o preto-e-branco
contrastando com a realidade em cores, a imagem fixa e o mundo
constantemente mudando, a imagem bidimensional advinda da
realidade tridimensional, o puramente visual excluindo qualquer
outra sensacdo auditiva, olfativa, tatil ou gustativa. Portanto a
fotografia ndo é como o mundo, ela transforma o mundo (DUBOIS,
2003).

De fato, no final do século XIX foi possivel contradizer a tese
de que a esséncia da fotografia era uma imagem fiel da realidade (o
argumento para esta visdo da “verdade” foi a inauguracdo que a
fotografia proporcionou de uma imagem formada pela maquina sem a
intervencdo da mao humana). Assim, com a compreensdo da fotografia
como transformacao da realidade, a ndo aceitacdo da imagem mecanica
perfeita pode ser bastante explorada no decorrer do século XX, tanto na
producdo fotografica quanto na construcdo de significados.

Em trés tempos

O referente, ou seja, a coisa real a ser fotografada — homem,
animal, paisagem -, esta ligado fundamentalmente ao ato que constitui o
fazer ver uma imagem. E como dizer que toda a fotografia anuncia o seu
sujeito. A fotografia como signo indicial pressupde — pensando o signo
como a representacao de algo gerador de significados e o indice como
a légica do resquicio deixado por algo — a existéncia material de alguma
coisa diante da cdmera, derivando dai sentidos multiplos. E por isso que
o ato fotografico surge a partir do referente da imagem.

Umapossibilidade delidarcom os principios signicos dafotografia
é a fundamentacdo em trés tempos, sugerida pelo americano Charles
Sanders Peirce (DUBOIS, 1994, p. 27). A regéncia ternaria é subentendida
pelo icone (semelhanca), simbolo (visdo histérica, convencao cultural
e forma plastica) e indice (conexao real com o referente). A fotografia
como construcao signica, pautada por trés movimentos simultaneos,
abarca também a ideia da tese, antitese e sintese. Nesse caso, a sintese
(indice) ndo entra em contradicdo com os outros termos, ndo havendo,
portanto, oposicdo, entre o icone e o simbolo.

A questao do icone serve de base para a compreensao da
fotografia, relacionada a analogia e identidade. Ou seja, em conformidade
com o referente ligado ao real. E pela semelhanca que, via comparacio
e confrontacdo, se busca compreender a imagem. E como lidar com a
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questao do simbolo diante da perspectiva historica, cultural e estética?
Philippe Dubois responde, apontando para a fotografia de capa do jornal
Folha de S. Paulo, na imagem de dois candidatos a prefeitura da cidade
de Sdo Paulo em debate politico, produzida nos estudios de um canal de
televisao, em outubro de 2000.

Reparo a cor do fundo da fotografia em vermelho. E pelo saber
cultural que posso relacionar o vermelho a uma cor politicamente
identificada aos movimentos de esquerda. Além disso, a cor
vermelha é um pensamento como vermelho, uma ideia em si, uma
dimensao ou saber estético. Nao é s6 um saber sobre o contetdo,
mas também sobre a sua forma expressiva (DUBOIS, 2000).

Por ultimo o indice, que faz parte da légica do resquicio
de objetos, diante da materialidade (ou corporalidade) das coisas,
registrados na superficie sensivel. Assim, a comprovacdo do fato
acontecido ocorre pela conexdo entre o indice e o referente. Uma
qualidade Unica da fotografia. Portanto da ordem do traco, da marca,
do rastro, do registro. A fotografia pertence a uma categoria de signos
diferenciados do desenho, pintura, escultura ou texto escrito, que
operam basicamente entre o icone e o simbolo.

Natriade daconstrucaosignica, hdaindaaproducaodiscursiva
(fotografica), que apresenta trés elementos de linguagem: o antes
(@ concepcdo da imagem a ser produzida pelo emissor-fotégrafo),
o clique fotografico (0 momento-traco em torno da mensagem,
exclusivo da cadmera) e o depois (a contemplacdo da fotografia pelo
receptor-leitor). O antes e o depois fotograficos envolvem tanto o
icone, quanto o simbolo. Isto &, ao produzir e ler uma imagem, o
icone e o simbolo estdo incorporados.

Faz sentido unir esses elementos do circuito de comunicacdo
ao pensamento de Roland Barthes, que designa para cada fase da
funcdo ternaria um termo de origem grega: o antes ligado ao Operator
(fotografo), o clique ao Spectrum (referente) e o depois ao Spectator
(leitor). Vale ressaltar que o pensamento de Barthes prioriza a relacdo do
Spectator diante da imagem fotografica.

Eis-me pois eu proprio como medida do “saber” fotografico. O
que sabe o meu corpo da Fotografia? Notei que uma foto pode
ser o objeto de trés praticas (ou de trés emocdes, ou de trés
intencdes): fazer, experimentar, olhar. O Operator é o fotégrafo.
O Spectator somos todos nds que consultamos nos jornais, nos
livros, albuns e arquivos, cole¢des de fotografias. E aquele ou
aquilo que é fotografado é o alvo, o referente, uma espécie de
pequeno simulacro, de eidélon emitido pelo objeto, a que poderia
muito bem chamar-se o Spectrum da Fotografia, porque esta
palavra conserva, através da raiz, uma relacdo com o “espetaculo”
(BARTHES, 1981, p. 23).
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Leitura de sentidos

Como fazer a leitura de significados de uma imagem fotografica
que representa o seu referente? Ha na fotografia diferenca entre a
existéncia (ligada aos fatos) e a significacdo (ligada aos sentidos)? Ou,
como diz Roland Barthes, ha o “isto-foi” — associado a “existéncia real do
seu referente” — e, ligeiramente afastado, o “isto-quer-dizer” (BARTHES,
1981, p. 110). A fotografia ndo sendo lida pelo ato de significar, volta a cair
na condicdo de coisa, isto é, naquilo que repousa em desconhecimento e
ignorancia (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 172).

Quando do seu surgimento, a fotografia foi logo aceita como
fonte documental e informativa, pois a pintura estava mais ligada a
arte. Dentro da perspectiva de que os pintores atuavam com a visao
interpretativa do mundo, surgiu o método de Irwin Panofsky (ligado
ao Spectator) para compreender os significados das pinturas. A partir
do momento em que caiu por terra o preceito de que “a fotografia nao
interpreta, ndo seleciona, ndao hierarquiza” (DUBOIS, 1994, p. 32), tal
método foi também utilizado pela fotografia e pelo cinema.

Descricdo, analise cultural, interpretacdo. Sao as trés premissas
basicas de Panofsky, que permitem ao leitor interagir histérica e
culturalmente com a imagem fotografica, para algar significados e
informacdes para a construcdo do saber. Voltada, neste caso, ao discurso
jornalistico, a descricdo deve ser capaz de criar uma narrativa verbal
da representacdo especular. E conhecida como pré-iconografia, ou
significacdo primaria, consistindo no reconhecimento e na identificacao
do que é visto, dos objetos visualmente registrados. Trabalha com
o conteudo fisico (@ nocdo iconica do século XIX). Deve haver nesta
leitura imagética a preocupacao com o detalhe para varrer (como o
scanner) o0 maximo de informacdo possivel. Opera como gesto-base, e é
recomendavel um olhar bem completo.

Depois das identificacdes primeiras, agora é preciso analisar
de qual rede cultural a fotografia opera. E fazer conexdes para elucidar
0s acontecimentos, criando uma tessitura narrativa a partir das
premissas do jornalismo (o qué, quem, como, onde, quando, por que,
por isso). Ou seja, as relacdes que se colocam em movimento diante do
reconhecimento descritivo. A andlise cultural trabalha com o objetivo
e o subjetivo (a nocdo simbolica do século XX), baseada nas imagens
dindmicas do saber histérico e fixas do saber cultural. E conhecida como
iconografia (escrita do icone) ou significacdo secundaria, fundamentada
na histéria e na cultura (costumes tipicos da sociedade, senso comum,
valores transmitidos coletivamente).
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Considera-se também como relevante: autor, lugar, data,
camera fotografica, lente, personagem, cenario, cor predominante,
linha, forma, fonte de luz, foco, composicdo, fotometragem (asa/
iso), velocidade, diafragma. Além disso, é possivel surgir informacdes
outras pelas referéncias exteriores a imagem. Por exemplo, o jornal ou
revista (impresso ou eletrénico), lugar editorial da fotografia aplicada,
resultando sentidos novos a imagem. E ainda outros contextos de
significados advindos da linguagem escrita, grafica ou fotografica, que
podem operar simultaneamente com a imagem estudada. Por exemplo,
a foto de capa de um jornal interage com a manchete, a legenda, as
chamadas, os textos, as outras fotografias, os infograficos, as charges,
as publicidades e até com o préprio nome do jornal.

Na andlise cultural ha uma exposicao de ideias culturais para
além do descritivo da imagem. Por exemplo, no Ocidente a pomba
branca pode significar a paz. O automoével importado e conversivel,
entendido como riqueza e soberba. O politico, assimilado como poder,
firmeza de atitudes ou maldito. O jogador de futebol, visto como mito da
torcida. O artista, percebido como rebelde, ativista politico ou romantico.
Ou a mulher, compreendida como criacao, fertilidade, protecdo, beleza,
seducdo, familia, sensibilidade e intuicao.

Parece claro compreender que entre o leitor ocidental e
o oriental, huma midia tradicional ou diferenciada, ha diferentes
perspectivas culturais. Roland Barthes, voltado para a compreensdo
das linguagens, considera outros sentidos que devem ser acrescidos as
premissas historicas e culturais de Panofsky. Sdo as imagens dindmicas
do saber subjetivo, transformadas em significados, na interpretacao das
mensagens codificadas pelo leitor comum.

Construir sentido em leitura é fazer interagir as experiéncias
de linguagem do leitor e seus conhecimentos de mundo com a
matéria-prima que possui diante dos olhos, por meio dos dados
formais e contextuais desta tltima (PIETRAROIA, 2001, p. 25).

Cognitivo, afetivo, estético e técnico. Sdo os quatro elementos,
ou dimensdes, que contribuem para dar sentidos mais amplos aos
dados historicos e culturais. O cognitivo esta ligado ao conhecimento de
mundo, a capacidade histérica e informativa, a pressuposicdo jornalistica
(leitor bem informado). O afetivo se articula pelos interesses, desejos,
atitudes ou sensacbes. O estético interage via gosto pelas formas,
pensamento visual, identificacdo grafica e/ou plastica. O técnico lida
com os conhecimentos fotograficos e graficos.

Por dltimo a interpretacdo. Aqui, de fato, a nocao da visao critica se
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faz mais presente. E, portanto, pressupde riscos. Por isso é prudente uma
interpretacdo breve e sintética, recorrendo inclusive a eventual utilizacdo
de palavras-chave e da linha imaginaria principal da fotografia. E conhecida
como iconologia (estudo do icone) ou significacdo essencial, fundamentada
no argumento do ndo mostrado. E preciso tentar construir algo com certa
solidez, mas o pressuposto nem sempre é muito seguro e estavel.

Para uma interpretacdo de imagens pode haver sempre
outra, até uma terceira ou quarta. As fotografias sdao sempre
suscetiveis a multi-interpretagdes. Portanto ndo é a mesma
coisa da analise cultural. Nesta, estamos todos razoavelmente
de acordo. Na interpretacdio comegamos a enxergar coisas
mais sutis e propor hipéteses sobre valores de alguns sinais. E
bastante aleatério. E nada é assim tdo evidente, ja que tudo é
muito discutivel (DUBOIS, 2000).

Textos imagéticos e verbais para lembrar os seres amados

Roland Barthes (1915-1980) assumiu a literatura como referéncia
aos estudos da fotografia. O movimento conhecido como Estruturalismo
constituiu, provavelmente, o auge da denuncia ao efeito realidade,
tanto na fotografia como no cinema. Nas analises semioldgicas de
Christian Metz e Roland Barthes, a fotografia foi vista como informacao e
construcao, incluso a argumentacao (retérica). Vale ressaltar que o livro
A Cdmara Clara, de Barthes, é posterior a sua fase Estruturalista, quando
assume o prazer pessoal pelo texto (escrito ou visual), dado ligado a
psicandlise, fundamental para o debate critico sobre a fotografia como
linguagem na comunicacdo de massa.

A comunicacao se da quando o texto é capaz de atingir, modificar
e absorver o leitor de forma ativa. Barthes recupera o sentido da narrativa
pelo gosto da leitura e pelo reconhecimento do outro. “Eu jogo sem
ilusdo, mas com a alegria esfuziante do artista. Nesse encaminhamento
de amador, repleto de motivos, sem duvida, intervém talvez o prazer de
um tipo de conforto artesanal” (BARTHES, 2003).

Depois de descobrir o Japdo em trés viagens sucessivas (de
1966 a 1968), Barthes se volta ao prazer do artista amador (ler, escrever,
pintar). O Japdo oferece o exemplo de uma civilizacdo em que tudo é
imagem, sem jamais devolver um significado Ultimo. A ritualizacdo da
vida cotidiana, o teatro noh, o shodo (caligrafia), o suibokuga (pintura)
e 0 haiku (haikai) sdo meios de sair dos muros simbélicos do Ocidente.

Ir a um kissa-ten (saldo de cha ou cafeteria) para uma conversa
informal entre amigos é, de certa forma, como produzir
shashin, fotografia (literalmente, reflexo da realidade ou reflexo
da verdade). H4 um termo para a arte do cha, ichigo-ichie, que
bate com o momento decisivo da fotografia: encontro nico na
vida. Ou, também, um tesouro a cada encontro, que nunca mais
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ocorrera (AVANCINI, 2008, p. 140).

Nos anos 1960, publica seus primeiros textos ligados a Semiologia
para estudar a fotografia, se propondo a pesquisar seus codigos. Com
isso, percebe a linguagem escrita como pratica clandestina que pode, de
certo modo, abalar o sujeito e dissolvé-lo no espaco da pagina. O prazer
do texto literario é um exercicio de apropriacdo para recolocar o autor no
centro da enunciacdo. Por isso em suas Ultimas obras, além de discorrer
sobre os valores culturais do sujeito leitor, passa a incluir vivéncias no
campo da subjetividade. Sua ideia: se libertar da vertente tedrica do
Estruturalismo e desconstruir formalizacdes académicas e dogmaticas.

Desde o falecimento de sua mae, em outubro de 1977, sua vida
é consagrada a pesquisa de tematicas voltadas para o amor e a morte.
Os cursos no Collége de France, em Paris, intitulados “A preparacdo do
romance”, inspiram o autor para a sinceridade dos afetos e das ideias,
um meio de transformar o sofrimento em transcendéncia. Para Barthes, a
nocao de escritor e leitor é reconhecidamente longe de ser estavel.

A fotografia an6nima, “Roland Barthes com a sua mae”,
registrada em Baiona/Marrac (Franca) em 1923, evidencia o menino de
oito anos com traje escolar, posando no colo de sua mae Henriette Barthes
(BARTHES, 1977, p. 9). E retrata o garoto inseguro, tendo perdido o pai
na | Guerra Mundial, acolhido pela protecio materna. Rostos colados,
olhares penetrantes, bracos entrelacados: a imagem nada esconde,
mas também nada fala. O segredo estad em desvendar o ébvio: o amor
profundo entre ambos. Mas para Barthes o caminho obtuso é desvendar
o objeto (no caso, a fotografia) capaz de refletir o amor ausente.

Da camara escura a camara clara

Mais que uma reflexdo sobre a fotografia, A Camara Clara
(La Chambre Claire, 1980) é uma mediacao sobre a perda do amor e a
retomada do tempo perdido. A Gltima obra de Barthes é escrita a sombra
de Marcel Proust (1871-1922). E o texto-imagem, como o texto-escrito,
faz lembrar os seres amados. Fotografia e texto escrito ndo sdo garantias
de verdade, mas a fotografia — diferentemente da escrita e da pintura —
atesta e legitima a existéncia do ocorrido pela presenca do referente.

Em A Camara Clara,a maxima de que a “fotografia é inclassificavel”
foi uma alusdo aos parametros da linguagem escrita, cujo discurso mais
seguro poderia ser mais bem aprofundado (BARTHES, 1981, p. 17).
Comparar a fotografia a realidade nao seria certamente o melhor caminho
para descobrir a sua natureza. Para o escritor, ndo é a realidade que a
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fotografia acessa, mas imagens. A fotografia é invisivel, artificiosa, cega,
ilusdo, quando igualada a realidade. E, além disso, ndo tem marca prépria.
A fotografia, portanto, deveria ser desmitificada como garantia da verdade.

No ensaio literario A Cdmara Clara, Barthes apresenta umtrabalho
dotado de método para criar conceitos. O livro, escrito entre 15 de abril
e 3 de junho de 1979, expressa a poética da auséncia, divagando sobre a
leitura ndo linear da fotografia (ser exterior) e sobre a morte de sua mae
(ser interior). Barthes, em paralelo com a mensagem fotografica, redige
um texto verbal fragmentado, descontinuo, interpretativo e expresso em
primeira pessoa do singular. E assume a perspectiva do leitor (Spectator),
convidando-o para adentrar na camera fotografica no momento do
clique. Primeiramente decifra o objeto fotografia para conscientizar os
principios organizadores e constituintes dessa linguagem. E, ao mesmo
tempo, traz a sua esséncia pessoal: especula impressoes sobre a imagem
“Jardim de Inverno”, produzida por um fotégrafo anénimo e amador, em
1898. O retrato é a foto de sua mae, quando havia completado cinco anos
de idade. Ou seja, estudar a fotografia é descobrir os sentidos de quem
somos e do que vemos (lemos).

Entretanto, ha uma constante coexisténcia sem a qual nao
existiria a fotografia: a presenca indissociavel do algo representado, o
referente (Spectrum), que adere a imagem fotografica. Ele cita o exemplo
de que “um cachimbo é sempre um cachimbo, infalivelmente” (BARTHES,
1981, p. 18). Assim, contrapde uma concepcdo fundante das artes
plasticas percebida pelo pintor surrealista belga René Magritte (1869-
1967) que, ao representar um cachimbo, escreveu na tela “ceci n’est pas
une pipe” (isto ndo é um cachimbo). A fotografia, de outro modo, garante
como representacdo o passado testemunhal de determinado objeto, e é
“certificado de presenca” que autentifica algo. “A vidéncia do fotégrafo
nado consiste em ver, mas em estar 1a” (BARTHES, 1981, p. 122).

Capturar a esséncia humana

Cansados dos retratos da classe dominante ou das imagens
de dor nos periddicos ilustrados, durante a Guerra Civil Espanhola ou
a Il Guerra Mundial, os fotégrafos humanistas, que tinham Paris como
epicentro criativo, exaltaram a vida — e a paz —, produzindo imagens
de andnimos do cotidiano urbano. As fotos estavam mais préximas de
capturar a esséncia humana do que as imagens objetivas da imprensa.
André Kertész, Brassai (Gyula Halasz), Edouard Boubat, Henri Cartier-
Bresson, Josef Koudelka, Marc Riboud, René Burri, Robert Doisneau, Willy
Ronis e Pierre Verger foram exemplos desse movimento.
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Os fotografos inauguraram uma era na qual as acdes do dia a
dia foram registradas por um olhar pessoal: eventos e manifestacdes
politicas, figuras e casais pitorescos, retratos de artistas e intelectuais,
tradicbes culturais e paisagens urbanas, reportagens sobre paises
e casos de policia (fait divers). Procurando serem os olhos do leitor
nos conteudos e formatos noticiosos, atuavam com os principios da
fotografia humanista: ndo comportar a verdade, ndo intervir e alterar a
cena, voltar a cidade para o cidadao, respeitar a si e aos outros. Como
reporteres visuais da atualidade, reconstruiram uma realidade pautada
no “ato de reportar”:

quando me refiro ao ato de reportar, considero-o como uma
manifestacdo do pensamento simbodlico que retoma essa forma
narrativa [...]. Para captar o passado, a narratividade se faz
necessaria no ato de reportar. Entre os diversos modos de dar
significacdo ao vivido esta este ato que, por meio das inimeras
formas de linguagem, seja na dimensao verbal ou ndo-verbal, toma
formas e sentidos [...]. O ato de reportar faz com que um fato do
mundo empirico seja re-feito pelo processo de enunciar instaurado
no Sujeito dessa enunciagao (TAGE, 2001, p. 162-163).

O instante decisivo

Henri Cartier-Bresson (1908-2004) surgiu como fotégrafo nos
anos 1930. Considerado o pai da fotografia moderna e do fotojornalismo,
seus flagrantes do cotidiano lidavam com situacdes que estavam
continuamente desaparecendo. Para Cartier-Bresson, o importante era
estar corporalmente disponivel para ver e criar imagens. Ele tinha uma
pratica, a de nunca se impor ao assunto fotografado. E percorreu o
mundo com a sua inseparavel camera Leica — a reconhecia como um
prolongamento do olho —, sabendo o universo mais adequado para bem
utiliza-la: a vida urbana, as pessoas, o lugar publico, as ruas.

Lancou seu primeiro livro, Images a la Sauvette (1952),
parafraseando o Cardeal de Retz (século XVI): “ndo ha nada nesse
mundo que ndo tenha um momento decisivo” (CARTIER-BRESSON, 1986,
p. 9). O editor da Simon & Schuster aproveitou o titulo da introducao de
Cartier-Bresson, “L’Instant Décisif”, para o titulo da edicdo americana, The
Decisive Moment (1952), que se tornou a marca principal do fotégrafo.
A fotografia bressoniana foi permeada pelo principio ético de assumir
a absorcdo de um ponto de vista entre os inUmeros possiveis. Ou seja,
reconhecia o relativismo do recorte, que jamais comportaria a verdade.

O que é o “momento-decisivo”? O gesto primeiro de qualquer
acdo se pauta por algo invisivel e drastico: uma decisdo. Essa reviravolta
conceitual se traduz pela pratica de fixar fotograficamente, em lugar
publico, um instante preciso no apice do movimento, e que nunca mais
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se repete. “Fotografar é prender sua respiracdo quando todas nossas
faculdades convergem para captar a realidade fugidia; é entdo que o
registro rapido dessa imagem promove grande alegria fisica e intelectual”
(CARTIER-BRESSON, 1997, p. 24).

Cartier-Bresson percebia como seria impossivel representar
fotograficamente todo um eventual acontecimento para este ser
compreendido. Assim buscou a sintese: registrar flagrantes fotograficos
no auge do movimento. Essa nocao da pintura “Gotthold-Ephraim Lessing,
em seu tratado Laocoon (1766), chamava de o instante pregnante”
(AUMONT, 1995, p. 231). Vale ressaltar que o instantaneo (registros
em alta velocidade) havia surgido em torno de 1860. A camera Leica,
lancada no mercado em 1925, alavancou essa técnica pelo fotograma 24
mm x 36 mm, velocidade do obturador (1/40 s), portabilidade, precisao
do aparelho e luminosidade das lentes. Mas nenhum fetiche sobre as
cameras foi sugerido pelo fotoégrafo: “importante na medida em que
se deve dominar a técnica para comunicar aquilo que se vé&” (CARTIER-
BRESSON, 1986b, p. 18).

O fotégrafo francés se tornou célebre pelo “momento-decisivo”
de uma imagem em preto-e-branco, que registra o perfil de um homem
de chapéu, pulando sobre um espelho d’dgua ao lado da Gare Saint-
Lazare (1932), na Place de I'Europe, em Paris. Salto flagrado no ar que
recria, em direcao contraria, o da acrobata do cartaz desenhado do circo
Railowsky (colado ao muro). Na fotografia, ha muitas grades e a sensacao
da liberdade em pleno momento histérico do entre-guerras.

O uso da camera Leica esteve associado a fotografia de rua
devido a sua facilidade de transporte e manuseio. As oportunidades e
capacidades de uma Leica — em cenas espontaneas — abriram espaco
para a inovacao artistica no fotojornalismo. Além da simplificacdo do
filme em preto-e-branco (o uso de uma cor e a sua auséncia) e da busca
pelo humano, Henri Cartier-Bresson buscou a sintese imagética, isto é, o
fotojornalismo sem a necessidade de legendas.

Entre a realidade e a ficcdo nasce o “momento-decisivo”. Ao
retirar imagens do real e fazer associacoes, surgem significados
inventados pelo préprio fotografo, que transcendem a esfera
documental. Para Cartier-Bresson ndo havia a preocupacdo com a
exceléncia técnica: a fotografia produzida com a Leica acontecia
naturalmente. Como o arqueiro zen, silencioso e desprendido de si,
a vivéncia do momento presente era mais importante que a prépria
fotografia. Por outro lado, Cartier-Bresson afirmava que seu talento
vinha do envolvimento pessoal com o trabalho (MOREIRA, 2007).

A reportagem fotografica
Trazendo elementos da narrativa jornalistica, Cartier-Bresson
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comecou a lidar simultaneamente com o acaso, o fugidio, a organizacao
estética, o senso de humor, o poético, a critica, a dendncia, o lugar
desprezado, o periférico do acontecimento. Essa linguagem voltou-se
para o ato de fotografar sob a forma de uma reflexdo despretensiosa,
sendo precursora da reportagem fotografica: produzir fatos da
atualidade em visualidades sequenciais de modo nao homogéneo. Ou
seja, contribuiu para deixar de lado o padrao ou cliché da fotografia de
imprensa, promovendo um diferencial no jornalismo visual: a fotografia
informativa (e ndo apenas a fotografia ilustrativa, cuja legenda ainda faz
indicar um caminho Unico de leitura).

Cartier-Bresson advertia aos fotojornalistas para chegarem
respeitosamente em qualquerlugar e nunca“arrancar’imagens (contraponto
ao sensacionalismo ou estilo paparazzi da imprensa contemporanea).
Suas fotos eram éticas e cientificas, artisticas e documentais, estéticas
e informativas. Dentro de uma pauta especifica, o ato fotografico era
imprevisivel: seria como que “atingido” pela cena. Ele deu rosto aos
personagens andnimos: homens de rua, trabalhadores, idosos, mulheres e
criancas. E colocou um pouco de si a cada imagem produzida.

Ler sucessivamente as fotos de Cartier-Bresson é como olhar
através de um caleidoscépio. Na criacdo coletiva da cidade — considerando
a topologia, a ecologia, a arquitetura, os veiculos, os animais, as
esculturas, os grdffiti, as publicidades —, o foco de sua camera Leica
era a gente, por isso a ligacdo natural com a narrativa jornalistica. A
estética da vida urbana, em constante mutacdo, surge espontaneamente
na assimetria das formas de cada lugar. E no olhar penetrante, no frescor
do imediatismo e no descontinuo da linguagem fotografica, que o
“momento-decisivo” converge como foco concentrador.

Cartier-Bresson deu contribuicdo preciosa a reportagem fotografica,
lidando esteticamente com a justaposicdo de dois ou mais fragmentos
(aparentemente incoerentes) em conjunto de imagens ou em fotografia
Unica. Nao por acaso, o fotografo francés se considerava um artesao, tracou
um paralelo entre o fazer imagens e o construir belas cadeiras. Quando a
oportunidade e a disponibilidade chegavam, ndao eram desperdicadas:
momento de apontar a cdmera. “Eu hdo procuro jamais fazer a grande foto,
é a grande foto que se oferece” (CARTIER-BRESSON, 1994).

Marcadas por uma estética de grande interesse a comunicacdo
social, as imagens a servico do jornalismo sdao também, em si, textos. O
fotojornalismo é a pratica de se valer de imagens para contar historias.
Criterioso para sensibilizar o publico, complementar as informacdes do
texto escrito, oferecer maior credibilidade a matéria—e ndo simplesmente
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ilustrar —, Cartier-Bresson criou um carimbo aplicado no verso de suas
fotografias de imprensa: “solicito respeitar o enquadramento e as
legendas” (CARTIER-BRESSON, 2004).

Fundou a agéncia Magnum, em 1947, juntamente com David
Chim Seymour, George Rodger e Robert Capa. O pequeno grupo serviu de
intermediacdo entre a imprensa e os fotégrafos, visando producdes mais
criativas e independentes. A Magnum lutou pela noticia de forma critica
e pela pauta fotografica como possibilidade complementar a informacao
escrita. Além das exigéncias da posse dos negativos, obrigatoriedade do
crédito autoral, ndo corte e alteracdo das imagens e producdo da legenda
pelo préprio fotégrafo. “Formamos uma cooperativa em que podiamos
escolher os temas, recusando aqueles que nos propunham e nao nos
interessavam. Nesse sentido, ndao éramos mercenarios” (CARTIER-
BRESSON, 1986, p. 122).

Cartier-Bresson reconheceu seu desejo de se igualar ou superar
outrem, mas sem uma fria competicdo fotografica tipo “cavalos de
corrida”. Como imaginar, por exemplo, naqueles tempos sem televisao,
alguém documentando os ultimos dias do Kuomintang, revolucdo
chinesa em Pequim (1949), sem a companhia de outros fotdégrafos? Ou
fotografando Mahatma Gandhi, em Calcuta (1947), quarenta e cinco
minutos antes do assassinato do lider politico? “Eu espero que o aspecto
aventureiro da agéncia Magnum exista sempre; é preciso ser aventureiro
em uma atividade” (CARTIER-BRESSON, 2004).

A crise da fotografia

Baseado no argumento do fotograma como base construtiva
do cinema, a fotografia se encontra numa regido cinzenta entre a
ficcdo e a realidade. Entretanto a imagem analdgica representa um
lugar do mundo preexistente. Para alguns autores, com o surgimento
do processo digital, a fotografia analégica demarca uma espécie de
fim da representacao do real pelo contato direto estabelecido com a
dimensdo material (ROUILLE, 2009, p. 136).

Como repensar o ato fotografico dentro da visdo do vestigio
deixado poralgo? Atécnicadigital pde em obsolescéncia toda a teorizacao
em torno do processo analdgico? A consequéncia do surgimento da
fotografia eletronica é a crise da fotografia como documento e como
“arbitro da verdade” (MACHADOQ, 2005, p. 312). Hoje, o ato fotografico ndo
mais atesta e legitima a existéncia de um fato pela presenca do referente.
Mas este principio barthiano esta na génese da fotografia eletronica.

A fotografia digital do objeto vassoura — podendo ser relacionada a
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calotipia “A Porta Aberta” (1843) de Henry Fox Talbot (o criador do negativo) —,
nao quer dizer, necessariamente, que este objeto esteve fisicamente diante da
camera. Sem discutir os limites éticos da esfera comunicacional, é possivel uma
manipulacio quase perfeita ao real (fotografia técnica). Bem como, com menos
perfeicdo, ja eram possiveis nas outras superficies sensibilizadas as diversas
possibilidades da fotomontagem.

Do documento ao monumento

Com a técnica digital, o universo da fotografia se transforma
na valorizacao do pragmatico. Isto é, o vir a ser, o se tornar. O diferente
suporte da fotografia é sinalizador do seu género: veiculo impresso
(livro, jornal, revista, cartaz), banco de imagem, exposicdo em galeria ou
museu, album de familia, animacdo (cinema, televisdo, video), internet
(redes sociais, comunidades e websites). A mesma fotografia pode
adquirir sentidos outros a depender do lugar (impresso, interativo ou
multimidia) onde esteja aplicada (DUBOIS, 2009).

Isto quer dizer que opera simultaneamente com a visao de
documento, ainda muito importante, e de imagem-monumento. Ou
seja, a fotografia é vista como obra notavel ou chocante (monumento),
todavia ndo deixando de transmitir a posteridade informacdo e
memoaria (documento). Do documento ao monumento. Ou na dialética
constante entre a verdade e a ficcao.

Com os meios eletronicos ha a maleabilidade (interfaces com
maiores possibilidades que o meio fisico), criando condicdes para
0 aumento da rapidez, alcance e interacdo social de fotografias. Ha
os bancos de imagens, afetando o fotojornalismo com precos mais
acessiveis. HA as comunidades de fotografias, promovendo difusao de
portfélios digitais. Ha os sistemas de busca que possibilitam navegar
por enderecos web de fotégrafos. Tudo isso influencia a forma como a
fotografia é produzida e lida.

Mudancas sdo sinalizadas nas praticas do fotégrafo digital em
relacdo ao fotdgrafo analégico: a visualizacao imediata da imagem; a ndo
producdo quadro a quadro; a ndo necessidade de girar o filme apds o ato
fotografico; as fotos descartadas na camera (antes eram editadas apos a
producdo da prova contato); as telas como suporte basico (desde cimeras
até computadores); o foco automatico em varios lugares possiveis do
enquadramento da cena; a sensibilidade (asa/iso) alterada a cada clique.

A imaterialidade do processo digital conduz a uma expansao do
sentido de reconstrucdo da realidade, tendendo para uma representacao
mais abstrata, flutuante, volatil e simulada? De fato, entretanto vale sinalizar
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que para oferecer servicos na nuvem, pelo gigantismo das fazendas de
servidores, as empresas de computacdo usam recursos com alicerces
bem concretos fincados no chdo. Ou seja, o termo nuvem — conceito da
migracdo de dados digitais para pontos distantes — tem sentido ambiguo.

“Qual a intencdo de se fazer imagens? E quais os sentidos
gue daremos as imagens?” (FONTCUBERTA, 2010). Seja na condicdo
de fotografo ou leitor, as janelas estdo abertas para compartilhar
conhecimento interdisciplinar e confrontar pontos de vista. Na
multiplicidade das imagens contemporaneas, a maioria produzida
em forma de nuvem monolitica, surge a oportunidade de conceber
textos nao verbais para alavancar a condicdo do pixel (elemento
primevo da numerizacdo da imagem) ndo como “sombra petrificada”,
mas como mineral precioso.

Consideracoes finais

No tecido social urbano, caleidoscépio de imagens estimulantes,
se perde comunicacdo aprofundada entre o drama e a alegria de viver, a
denuncia social e a ecologia, a casualidade e o esperado, o bem-sucedido
e a criatividade. As noticias parecem inclinadas a se guiarem quase que
exclusivamente pelos interesses midiaticos do publico, uma auséncia
do jornalismo voltado ao debate publico. A superexposicao apelativa da
violéncia em lugares periféricos serve bem de exemplo. Reflexo disso é
o0 modelo da concessao publica da comunicacao social, no caso do radio
e da televisdo, que ndo atende aos interesses da sociedade brasileira.

Ed Viggiani, fotégrafo documental premiado pela Fundacdo
Mother Jones, reconhece a desarticulacdo do jornalismo visual tanto
por parte dos fotojornalistas, pela competividade, quanto dos editores,
pela falta de busca por contetdo. “Nas redacdes dos grandes jornais
e revistas noticiosos, ha poucos fotografos contratados, como também
nas sucursais ndo ha mais reporteres fotograficos, ou seja, ha pouco
investimento nas reportagens” (VIGGIANI, 2010).

A singularidade da profissdo de fotojornalista se dilui com o
advento da tecnologia digital, que democratiza a aquisicao de cameras
(até integradas a telefonia celular), transformando qualquer pessoa
em potencial repérter. O “momento-decisivo” bressoniano, contando
com a presenca do fotografo dentro da cena urbana, ainda pode ser
considerado a referéncia (ou a cartilha) do fotojornalismo? Hoje, de que
modo o fotojornalismo narra o cotidiano?

Sem duvida, ha ganhos. Como, por exemplo, a interacdo entre
o fotojornalismo, a fotografia documental e a arte. Ou o criativo jogo
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informativo, principalmente na midia impressa, entre a manchete verbal
e a fotografia de capa. Ou a visdo da imagem como texto. Ou mesmo
o didlogo entre as linguagens verbal e ndo verbal. Mas qual o interesse
social do fotojornalismo contemporaneo? A profissdo esta ameacada?

Ha portais na internet de sites para vender fotos — a busca
incessante pelo furo jornalistico — para agéncias de fotografia e/
ou empresas de comunicacdo. E o “fotégrafo-cidaddo”, tendéncia do
jornalismo participativo, consolidado no espaco cibernético. Em um
Unico clique no computador, entramos em conexao com inlumeras
pessoas compartilhando imagens, palavras e sons.

No jornalismo convencional, a representacdao especular de hoje
sao flores de acrilico. Sabe-se que a diluicdo da cultura e a pasteurizacao
da linguagem vém da indlstria da comunicacdo. O reporter visual
nao esta em busca da informacdo superficial. Mas na valorizacdo do
cotidiano, mantendo-se fiel ao acontecimento. E fato, a fotografia
revelada no jornalismo, seja ela analégica ou digital, é frequentemente
mais lembrada do que a noticia escrita.
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ABSTRACT Thetheoretical foundations of this article are the conceptual principles
of the French intellectuals Philippe Dubois (based on the book
Photographic Act), Roland Barthes (book: Camera Lucida) and Henri
Cartier-Bresson (text: The Decisive Moment). Their texts are references
for the purpose of providing a comprehension of the meanings of
photographs in journalistic narratives. It is a critical debate about
the presence of the photographic image in journalism, reorganizing
knowledge faced with its conceptual fragility, which gives digital
photography an important role as document and information. One
of the ideas to be considered rests on the assumption that today, in
the reconfiguration of the photographic studies of urban everyday life
(identity crisis caused by digital technology), the meaning becomes
more important than the image as an image.

Key words: Communication. Visual journalism. Photo reporting.
Urban life. Meanings in photography

INTRODUCTION

Since its emergence, photography has been creating visual
texts in portraits of people, everyday life, cities, aboriginal peoples,
landscapes, the animal world, botany and industrial objects, among
others. And it has always been done in a way that stimulates imagination
and interpretations. Photography allowed us to see reality in a different
way and added unprecedented richness to the visual language. “From
there, the perception of the world became more sophisticated and
complex. Although photography - and film - reveal nothing of the world
in the literal sense, they contribute educationally to seeing better.”
(AUMONT, 1995, p. 276).

In almost two centuries of existence, the sensitive surface
of the photograph has gone from bitumen to metal, paper, glass and
acetate (film). Digital photography has changed the theoretical and
practical scene today. Not everything has become obsolete, although
the contemporary eye is not the same (and could not be). Given these
factors, how to update the photography issue - linked to the document
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tradition — and its proximity to reality?

It is in this documental view that this article highlights the
concepts developed by the reference authors Philippe Dubois, Roland
Barthes and Henri Cartier-Bresson, relating and confronting them
with the processes of new technologies. Thus it will be possible to
bring a new dimension to the subject of photography, in light of the
theoretical universe of digital technology, generated by the crisis of
photography as information in social communication. This study aims
to produce, as a contribution to citizenship and the understanding
of contemporary urban life, theoretical reflections regarding the
prominence that the digital image has been acquiring in the context
of photojournalism in recent decades.

Giving a new dimension to the photographic issue involves
analyzing the development of the humanistic approach in analog or
digital processes, seeking the importance of the awareness of seeing in
social communication. Or questioning the photographic act as a trail or
trace left by the existence of something physical and material, seeking
an expansion in the sense of the reconstruction of reality. The working
hypothesis entails the reconfiguration of the photographic studies —
identity crisis caused by digital technology — in which the meanings are
more important than the image as an image.

Petrified shadow
The invention of photography resulted from the conjunction of
two primary and distinct factors: optical (device that captures image) and
chemical (device that sensitizes certain substances based on silver salts
to light). Photography set up the habit of motionless perception of reality,
under the prism of testimony in a space-time cross-section. That is, from
its inception it acts as a technology of information and memory.
Therefore the photographic image has been used as a mirror
representation of reality — with the legitimacy of a document — according
to the assumption that it cuts out a unique moment and isolates a portion
of the visible extension. That is, a fragment of a certain instant (time) in
a certain place (space). The photograph, in short, retains a trace of the
action of light. So analog photography is metaphorically considered a
“petrified shadow”, leaving traces — materialized vestiges — in the silver
grains of the sensitive surface at the moment of the click.
The nineteenth century had a conception of photography that | call

discourse of mimesis, a concept of that epoch. The images were
seen as a reproduction of the world as it is. It was an iconic idea.
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It is true that the nineteenth century was marked by this sight of
similarity, but it has not disappeared, it is still a contemporary belief,
a very common point of view today. Laboriously, some theorists of
the early twentieth century showed that the photographic image
was not a neutral mirror, but a tool for interpretation of reality.
Examples of such transposition were perceived: black and white
contrasting with the reality in color, the static image and the ever-
changing world, the two-dimensional image coming from the three-
dimensional reality, the purely visual excluding any other auditory,
olfactory, tactile or gustatory sensation. Therefore photography is
not like the world, it transforms the world (DUBOIS, 2003).

In fact, in the late nineteenth century it was possible to contradict
the thesis that the essence of photography was a true picture of reality
(the argument for this view of “truth” was the fact that photography
provided an image formed by the machine without human intervention).
Thus, with the understanding of photography as a transformation of
reality, the rejection of the perfect mechanical image could be sufficiently
explored during the twentieth century, both in photographic production
and in the construction of meanings.

Three stages

The referent, i.e., the real thing to be photographed - man,
animal, landscape - is fundamentally linked to the act of making see
an image. It is like saying any photograph announces its subject. The
photograph as an indexical sign presupposes — thinking of the sign as
a representation of a generator of meanings and the index as the logic
of the trace left by something — the material existence of something
before the camera, deriving from it multiple meanings. That is why the
photographic act arises from the referent of the image.

A possibility for dealing with the sign principles of photography
is the conception in three stages suggested by the American Charles
Sanders Peirce (DUBOIS, 1994, p. 27). The threefold regency is implied
by the icon (similarity), the symbol (historical view, cultural convention
and plastic form) and the index (real connection with the referent).
Photography as sign construction, based on three simultaneous
movements, also embraces the idea of thesis, antithesis and synthesis.
In this case, the synthesis (index) does not contradict the other terms
and so there is no opposition between the icon and the symbol.

The icon stage serves as a basis for the understanding of
photography, related to analogy and identity. That is, in accordance with
the referent connected to the real. It is through this similarity that, by
comparison and confrontation, we seek to understand the image. And
how can the symbol stage be handled with regard to the historical,
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cultural and aesthetic perspective? Philippe Dubois answers, pointing to
the front page photograph of the newspaper Folha de S. Paulo, the image
of two candidates for mayor of Sao Paulo in political debate, produced in
the studios of a television channel in October 2000.

I note the red background of the photograph. It's because of the
cultural knowledge that I can relate the red to a color politically
identified with leftist movements. Besides, the color red is a thought
like red, an idea itself, an aesthetic dimension or knowledge. It’s not
only knowledge about the content, but also about its expressive
form (DUBOIS, 2000).

Finally the index stage, which belongs to the logic of the trace
left by objects, in view of the materiality (or embodiment) of things,
marked on the sensitive surface. Thus the confirmation of the fact
occurs through the connection between index and referent. It is a
unique quality of photography, which therefore belongs to the level of
track, mark, trace and record. Photography belongs to a category of
signs that differs from painting, sculpture or written text, that operate
basically between icon and symbol.

In the three stages of sign construction there is also the
(photographic) discursive production, which has three language
elements: the before (the image conception that will be produced by
the emitter-photographer), the photographic click (the trace moment of
the message, exclusive of the camera) and the after (the contemplation
of the picture by the receiver-reader). The photographic before and the
photographic after involve both the icon and the symbol. That is, icon
and symbol are incorporated when an image is produced and read.

It makes sense to bring together these elements of the
communication circuit and the thought of Roland Barthes. He assigns a
term of Greek origin to each phase of this ternary function: the before
linked to the Operator (photographer), the click linked to the Spectrum
(referent) and the after linked to the Spectator (reader). It is noteworthy
that Barthes’ thought gives priority to the relation of the Spectator before
the photographic image.

Here’s me myself as the measure of photographic “knowledge”.
What does my body know about Photography? | noticed that a
photo can be the object of three practices (or three emotions,
or three intentions): to do, to try, to look. The Operator is the
photographer. The Spectator is all of us who consult newspapers,
books, records and files, photograph collections. And who or
what is photographed is the target, the referent, some kind of
small simulacra, some kind of eidolon emitted by the object,
which might well be called the Spectrum of Photography,

because this word retains, in its origin, a relation with “spectacle”
(BARTHES, 1981, p. 23).
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The reading of meanings

How to read the meanings of a photographic image that
represents its referent? Is there a difference between the existence
(connected with the facts) and the significance (connected with the
meanings) in what concerns photography? Or, as Roland Barthes says,
there is the “it-was” - associated with the “real existence of its referent”
- and, slightly distant from it, the “it-means” (BARTHES, 1981, p. 110). If
photography is not read through its meanings, it falls back to the state of
things which lie in ignorance (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 172).

At the time of its emergence, photography was soon accepted as
a documental and informative source, because painting was more related
to the arts. From the perspective that says that the painters worked with
an interpretive vision of the world, arose the Irwin Panofsky method
(linked to the Spectator) for understanding the meanings of paintings.
From the moment the idea that “the photograph does not interpret, does
not select, does not rank” (DUBOIS, 1994, p. 32) collapsed, this method
started being used in photography and film.

Description, cultural analysis, interpretation -these are the
three basic premises of Panofsky, which allow the reader to interact
both historically and culturally with the photographic image to obtain
meanings and information for the construction of knowledge. In this
case focused on the journalistic discourse, the description should be able
to create a verbal narrative of the mirror representation. This is known
as pre-iconography or primary significance, consisting of the recognition
and identification of what is seen, of the objects visually recorded. It
works with the physical content (the iconic notion of the nineteenth
century). There must be attention to detail in this image reading to obtain
(@s a scanner) as much information as possible. It operates as a basic
gesture and a relatively complete reading is recommended.

After these first identifications, it is necessary to examine from
which cultural network photography operates, and make connections
to clarify the events, creating a narrative fabric from the premises of
journalism (what, who, how, where, when, why, because). That is, the
relations that set themselves in motion before the descriptive recognition.
The cultural analysis works with the objective and the subjective (the
symbolic notion of the twentieth century), based on the dynamic images
of historical knowledge and on the fixed images of cultural knowledge.
It is known as iconography (icon writing) or secondary meaning,
grounded in history and culture (typical habits of society, common sense,
collectively transmitted values).
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Also considered relevant are the author, place, date, camera,
lens, character, setting, predominant color, line, form, light source, focus,
composition, metering (ASA / ISO), speed and diaphragm. Besides, more
information may arise from references outside the image. For example, the
newspaper or magazine (print or electronic), the editorial place where the
photograph is applied, resulting in new meanings of the image. And even
other contexts of meaning arise from written, graphic or photo language,
which can operate simultaneously with the studied image. For example,
the cover photo of a newspaper interacts with the headline, the caption,
the reference boxes, the texts, the other photographs, the infographics, the
cartoons, the advertisements and even with the name of the newspaper.

In the cultural analysis there is a display of cultural ideas that go
beyond the descriptive aspect of the image. For example, the white dove
may mean peace in the Western world. The convertible and the imported
car are understood as wealth and pride. The politician is assimilated as
power, strength in attitudes or as a cursed culprit. The football player is
regarded as the myth of the crowd. The artist is seen as a rebel, a political
activist or a romantic. The woman is understood as creation, fertility,
protection, beauty, seduction, family, sensitivity and intuition.

It seems simple to understand that between the Eastern reader
and the Western reader, in both traditional and differentiated media,
there are different cultural perspectives. Roland Barthes, focusing on
the understanding of languages, considered other ways that should be
added to the historical and cultural assumptions of Panofsky. These are
the dynamic images of subjective knowledge, transformed into meanings
in the interpretations of encoded messages by the ordinary reader.

Constructing meaning in reading is about making the reader’s
experiences and his knowledge about the world interact with the
raw material he has before his eyes, through the formal and the
contextual data of this material (PIETRAROIA, 2001, p. 25).

Cognitive, affective, aesthetic and technical - these are the four
elements, or dimensions, which contribute to giving broader meanings
to historical and cultural data. The cognitive is linked to knowledge of
the world, the historical and informative capacity and the journalistic
assumption (well-informed reader). The affective is articulated by
interests, desires, feelings or attitudes. The aesthetic interacts through
taste for forms, visual thinking, graphic and/or plastic identification. The
technical involves familiarity with photography and graphics.

Finally there is the interpretation. Here, indeed, the notion of
critical vision is more apparent and therefore assumes risks. So a brief,
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condensed interpretation is more prudent, considering even the eventual
utilization of key words and of the main imaginary line in photography. It is
known as iconology (the study of the icon) or essential significance, based
on the argument of what is not shown. We must try to build something with
certain strength, but the assumption is not always very safe and stable.

For one interpretation of images there may always be another,
even a third or a fourth one. Photographs are always susceptible to
multi-interpretations. Therefore it's not the same thing as cultural
analysis. In tcultural analysis, we fairly agree with each other. In
interpretation we begin to see more subtle things and to propose
hypotheses about the values of some signals. It's quite random.
And nothing is so obvious, since everything is very debatable
(DUBOIS, 2000).

Pictorial and verbal texts to remember loved ones

Roland Barthes (1915-1980) took literature as a reference for
the photography study. The movement known as Structuralism was
probably the pinnacle of the complaint about the reality effect, both in
photography and film. In the semiotic analysis of Roland Barthes and
Christian Metz, photography was seen as information and construction
and included the (rhetorical) argument. It is worth mentioning that the
book Camera Lucida, by Barthes, is posterior to his Structural phase,
when he takes personal pleasure from the text (written or visual),
information related to psychoanalysis and essential for the critical debate
about photography as a language in mass communication.

Communication takes place when the text is able to achieve
change and absorb the reader in an active way. Barthes recovers the
narrative meaning through the taste for reading and the recognition of
the Other. “I play without illusion, but with the exhilarating joy of the
artist. In this amateur reading, full of reasons, no doubt, the pleasure of
some kind of artisan comfort may intervene” (BARTHES, 2003).

After discovering Japan on three successive trips (1966 to 1968),
Barthes turns to the delight of the amateur artist (to read, to write, to paint).
Japan provides an example of a civilization where everything is image,
without ever returning an ultimate meaning. The ritualizing of everyday
life, the noh theater, the shodo (calligraphy), the suibokuga (painting) and
the haiku (haikai) are ways to escape from the symbolic walls of the West.

Going to a kissa-ten (tea room or coffee shop) for an informal
conversation among friends is somehow like producing shashin,
photography (literally, reflection of reality or reflection of truth).
There is a term for the art of tea making, ichi ichigo, matching
the decisive moment of photography: a unique encounter in life,
or also the treasuring of every meeting, which never occurs again
(AVANCINI, 2008, p. 140).
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In the 1960s he published his first texts related to Semiotics
for studying photography, intending to research its codes. In them he
perceives the written language as a clandestine practice that may, in a
way, stir the subject and dissolve him in the page space. The pleasure
of the literary text is an exercise of appropriation to relocate the
author in the center of the utterance. That is why he starts to include
life experiences in the field of subjectivity in his last works, besides
discussing the cultural values of the subject-reader. His idea was to
get rid of the theoretical aspects of Structuralism and deconstruct
academic and dogmatic formalisms.

Since the death of his mother in October 1977, his life was
devoted to research on issues related to love and death. The courses at
the Collége de France in Paris, entitled “The Preparation of the Novel,”
inspired the author by the sincerity of emotions and ideas, a way to
transform suffering into transcendence. To Barthes, the notion of writer
and reader is admittedly far from being stable.

“Roland Barthes with his mother”, the anonymous photograph
taken at Bayonne/Marrac (France) in 1923, shows the eight-year- old boy
wearing his school uniform, posing in the lap of his mother, Henriette
Barthes (BARTHES, 1977, p. 9). And it also portrays the insecure boy, who
lost his father in World War I, being sheltered by maternal protection.
Faces close to each other, piercing eyes, arms interlocked: the image
hides nothing, but says nothing. The secret is to uncover the obvious:
the deep love between them. But for Barthes the obtuse way is to unravel
the object (in this case, the photo) able to reflect the absent love.

From camera obscura to camera lucida

More than a reflection on photography, Camera Lucida (La
Chambre Claire, 1980) is a meditation on the loss of love and the recovery
of lost time. The last work of Barthes was written in the shadow of Marcel
Proust (1871-1922). And the image-text, as the written text, recalls loved
ones. Photography and written text are not guarantees of truth, but the
photograph — in contrast to writing and painting — attests the existence
and legitimacy of the incident through the presence of the referent.

In Camera Lucida, the maxim that “photography is unclassifiable”
was an allusion to the parameters of written language, whose safer
discourse could be discussed in greater depth (BARTHES, 1981, p. 17). To
compare photography to reality is certainly not the best way to discover
its nature. For the writer, the photograph does not access reality but
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rather images. The photograph is invisible, blind, artifice, illusion, when
compared to reality. And, moreover, it does not have a particular mark.
Therefore photography should be demystified as a guarantee of truth.
In the literary essay Camera Lucida, Barthes presents a work
endowed with a method to create new concepts. The book, written between
April 15 and June 3, 1979, expresses the poetics of absence, wandering
about the non-linear reading of the picture (exterior being) and about
the death of his mother (interior being). In parallel with the photographic
message, Barthes writes a verbal text which is fragmented, discontinuous,
interpretive, and expressed in first person singular. He takes the reader’s
(Spectator) perspective, inviting him to enter the camera at the very
moment of the click. First of all he deciphers the object photography to
increase awareness about the constituents and organizing principles of this
language. At the same time, he brings his personal essence: he speculates
regarding impressions of the image “Winter Garden”, produced by an
anonymous amateur photographer in 1898. The portrait is a picture of his
mother, who had just reached the age of five. That is, studying a photograph
is to discover the meanings of who we are and what we see (read).
However, there is a frequent co-existence without which there
would be no photography: the inseparable presence of something
represented - the referent (Spectrum) - which adheres to the photographic
image. He mentions the example that “a pipe is always a pipe, unfailingly”
(BARTHES, 1981, p. 18). Thus, he contrasts a foundational concept of the
plastic arts noted by the surrealist Belgian painter Rene Magritte (1869-
1967) who, while representing a pipe, wrote on the canvas “ceci n'est
pas une pipe’ (this is not a pipe). Photography, otherwise, guarantees as
representation the testimonial past of a given object, and offers a “certificate
of presence” that authenticates something. “The seer of the photographer
does not consist in seeing, but in being there.” (BARTHES, 1981, p. 122).

Capturing the human essence

After becoming tired of the ruling class pictures or the images
of pain in illustrated journals, during the Spanish Civil War or World War
Il, the humanist photographers, who had Paris as a creative epicenter,
celebrated life — and peace - by producing images of anonymous people
in their urban daily lives. The photographs were closer to capturing the
human essence than the objective images of the press. André Kertész,
Brassai (Gyula Halasz), Edouard Boubat, Henri Cartier-Bresson, Josef
Koudelka, Marc Riboud, René Burri, Robert Doisneau, Willy Ronis and
Pierre Verger were exponents of this movement.
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These photographers inaugurated an era in which the actions
of daily life were recorded by a personal vision: events and political
manifestations, picturesque figures and couples, portraits of artists and
intellectuals, cultural traditions and urban landscapes, stories about
countries and police cases (fait divers). Seeking to be the reader’s eyes in
the news formats and contents, these photographers acted according to
the principles of humanistic photography: not to hold back the truth, not
to intervene and change the scene, to turn the city over to the citizens,
to respect yourself and others. As current visual reporters, they rebuilt a
reality ruled on the “act of reporting”.

When | refer to the act of reporting, | consider it as a manifestation
of symbolic thinking which takes back this narrative form [...]. For
capturing the past, narrative is required in the act of reporting.
Among the various ways of giving meaning to what is experienced
is this act which, through the many forms of language, either
in verbal or non-verbal dimension, takes different forms and
meanings [...]. The act of reporting makes a fact of the empirical
world remade through the process of enunciating established in
the Subject of this enunciation (TAGE, 2001, p. 162-163).

The decisive moment

Henri Cartier-Bresson (1908-2004) emerged as a photographer
in the 1930s. He is considered the father of modern photography
and photojournalism and his photos of everyday life dealt with
situations that were continually disappearing. For Cartier-Bresson, the
one thing that was important was to be bodily available for viewing
and creating images. He had the practice of never imposing himself
on the photographed situation. And he traveled the world with his
inseparable Leica camera — recognized as an extension of the eye —
conscious of the more suitable universe for making good use of it:
urban life, people, public places and the streets.

He released his first book, Images a la Sauvette (1952),
paraphrasing the Cardinal of Retz (seventeenth century): “There is
nothing in this world that does not have a decisive moment” (CARTIER-
BRESSON, 1986, p. 9). The publisher Simon & Schuster made the title
of the introduction of Cartier-Bresson, “LInstant Décisif”, the title of the
American edition, “The Decisive Moment” (1952), which became the
mark of the photographer. Bressonian photography was permeated by
the ethical principle of assuming the absorption of one point of view
among the numerous ones possible. That is, it recognized the relativism
of the cross-section, which could never fully incorporate the truth.

What is the “decisive-moment”? The first move of any action
is guided by something invisible and dramatic: a decision. This
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conceptual basis is reflected by the practice of setting photographically,
in a public place, a precise instant at the apex of the movement, which
is never repeated. “To photograph is to hold your breath when all of
your faculties converge to capture the fleeting reality; it is when the
quick recording of the image promotes physical and intellectual joy”
(CARTIER-BRESSON, 1997, p. 24).

Cartier-Bresson noted how impossible it would be to
photographically represent an entire eventual happening in a way that
this event would be understood. So he sought a synthesis: unique
photographs that caught the movement at its summit. This notion
came from painting and “Gotthold-Ephraim Lessing, in his Laocoon
treatise (1766), called it the pregnant moment” (AUMONT, 1995, p.
231). It should be noted that instantaneous (high speed) recording had
emerged around 1860. The Leica camera, released on the market in
1925, leveraged this technique through its 24 mm x 36 mm frame,
shutter speed (1/40 s), portability, accuracy and capacity of the lens.
But no fetish regarding cameras was suggested by the photographer:
“important as long as one could master the technique to communicate
what is seen” (CARTIER-BRESSON, 1986b, p. 18).

The French photographer has become renowned for the “decisive
moment” of a black and white image which records the profile of a man in
a hat, leaping over a reflecting pool next to the Gare Saint-Lazare (1932), in
Place de I'Europe, Paris. The leap caught in the air recreates the one made
by the acrobat in the Railowsky circus poster (glued to the wall), but in the
opposite direction. In the photograph, there are many bars and the feeling
of freedom in the middle of the historic moment between the wars.

The use of the Leica camera was associated with street
photography because of its easy transportation and handling. The
opportunities and capabilities of the Leica - in spontaneous scenes -
made room for artistic innovation in photojournalism. In addition to
the simplification of black and white film (the usage of a color and its
absence) and the search for what is human, Henri Cartier-Bresson sought
the pictorial synthesis, i.e., photojournalism not needing subtitles.

The “decisive-moment” is born between reality and fiction. By
removing images from the real and making associations, the
meanings invented by the photographer arise and transcend the
documental sphere. For Cartier-Bresson there was no concern
with technical excellence: the photograph produced with the Leica
happened naturally. Like the Zen archer, silent and detached, living
the present moment was more important than the photograph
itself. On the other hand, Cartier-Bresson used to say that his talent
came from personal involvement with the work (MOREIRA, 2007).
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Photo reporting

Bringing together elements of journalistic narrative, Cartier-
Bresson began to deal simultaneously with the random, the fleeting, the
esthetic organization, the sense of humor, the poetry, the criticism, the
denunciation, the despised place, the periphery of the event.

This language viewed the act of photographing as an
unpretentious reflection, being the precursor of photo reporting: to
produce today’s events in sequential visualities in annon-homogeneous
way. That is, it helped to set aside the default and the cliché of press
photography, providing a differential in visual journalism: the informative
photograph (not just the illustrating picture, whose subtitle still indicates
only one way of reading).

Cartier-Bresson warned the photojournalists to go everywhere
respectfully and never “pull out” images (in opposition to the
sensationalism or the paparazzi style of contemporary press). His
photographs were ethical and scientific, artistic and documental, esthetic
and informative. Within a specific assignment, the photographic act was
unpredictable: it would be kind of “achieved” by the scene. He gave a
face to the anonymous characters: street workers, the elderly, women
and children, and he put a little of himself in each image produced.

Successively reading the pictures of Cartier-Bresson is like
looking through a kaleidoscope. In the collective creation of the city —
considering the terrain, the ecology, the architecture, the vehicles, the
animals, the sculptures, the graffiti, the ads — the focus of his Leica
camera was the people, and that is why it had a natural connection
with the journalistic narrative. The ever-changing esthetics of urban
life arose spontaneously from the asymmetry of each place’s forms.
It is in the penetrating gaze, in the immediate freshness and in the
intermittent aspect of photographic language that the “decisive
moment” converges as a concentrating focus.

Cartier-Bresson made a valuable contribution to photo
reporting, esthetically dealing with the juxtaposition of two or more
fragments (apparently disjointed) in a single image or in a combination
of photographs. Not coincidentally, the French photographer
considered himself a craftsman. He drew a parallel between producing
images and building beautiful chairs. As opportunity and availability
came they were not wasted: it was the time to point the camera. I
never try to make the big picture; it is the big picture that offers itself”
(CARTIER-BRESSON, 1994).

Recognized for their esthetic aspect of great interest to
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the media, the images in the service of journalism are also texts
themselves. Photojournalism is the practice of relying on pictures to
tell stories. Careful to raise public awareness, to complement written
text information and to offer greater credibility to the news - and not
simply to illustrate - Cartier-Bresson created a stamp applied to the back
of his press photographs: “I request maintenance of the framework and
subtitles” (CARTIER-BRESSON, 2004).

He founded the Magnum agency in 1947, along with David
Chim Seymour, George Rodger and Robert Capa. The small group served
as intermediary between the press and the photographers, seeking more
creative and independent productions. Magnum fought for the news as
a critic and for the photographic reporting assignment as a possibility to
complement written information. In addition there was the requirement
of owning the negatives, using author credit, not changing or cutting the
images and letting the photographer develop the subtitle. “We formed
a cooperative where we could choose the topics, rejecting those that
we were proposed and in which we were not interested. We were not
mercenaries in this sense.” (CARTIER-BRESSON, 1986, p. 122).

Cartier-Bresson acknowledged his desire to match or beat others,
but without a cold photo contest like “horse racing”. How to imagine, for
example, in those times before television, one documenting the last days
of the Kuomintang, the Chinese revolution in Beijing (1949), without the
company of other photographers? Or photographing Mahatma Gandhi in
Calcutta (1947), forty-five minutes before this political leader was killed?
“I hope the adventure aspect of the Magnum agency exists forever; you
have to be adventurous in an activity” (CARTIER-BRESSON, 2004).

The crisis of photography

Based on the argument that the frame is the constructive basis of
motion pictures, photography is situated in the gray area between fiction
and reality. However, the analog image represents a place of the pre-existing
world. With the emergence of the digital process, some authors consider
that analog photography puts a kind of ending of the representation of the
real by direct contact with the material dimension (ROUILLE, 2009, p. 136).

How to rethink the photographic act within the idea of the trace left
by something? Does digital technology make all the theorizing about the
analog process obsolete? The consequence of the emergence of electronic
photography is the crisis of photography as a document and as “arbiter of
truth” (MACHADO, 2005, p. 312). Today, the photographic act no longer
certifies and legitimates the existence of a fact by the presence of the
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referent. But this Barthian principle is at the root of electronic photography.

The digital photograph of the object broom - that may be
related to the “The Open Door” (1843) by Henry Fox Talbot (the creator
of the negative) - does not necessarily mean that this object was
physically in front of the camera. Without debating the ethical limits
of the sphere of communication, a manipulation nearly as perfect as
the real is possible (technical photography). Several alternatives of
photomontage on other sensitized surfaces have already made this
possible, although not that perfectly.

From document to monument

With digital technology, the universe of photography becomes
the appreciation of the pragmatic. That is, the coming into being, the
becoming. The different supports of photography define its type: printed
support (book, newspaper, magazine and poster), stock image, display
in a gallery or museum, family album, animation (cinema, television,
video), Internet (social networks, communities and websites). The same
photo may acquire other meanings depending on its location (print,
interactive and multimedia) (DUBOIS, 2009).

This means it operates simultaneously from the document viewpoint,
still very important, and the image-monument. That is, the photograph is seen
as a nhotable or shocking work (monument), but still passes on information and
memory to posterity (document), going from document to monument or in
the unceasing dialectic between truth and fiction.

In the electronic media there is malleability (interfaces with
more possibilities than the physical media), which creates conditions for
increasing the speed, the range and the social interaction of photographs.
There are stock photographs, which provided photojournalism with
more affordable prices. There are photo communities, promoting
dissemination of digital portfolios. There are search engines that allow
users to access the web addresses of photographers. All these aspects
influence the way photography is produced and read.

The digital photographer’s practice establishes some changes
with relation to the analog photographer: instant viewing of the image;
no production frame by frame; no need to return the film after the
photographic act; deleting photos in the camera (formerly they were
edited after the production of the contact proof); screens as basic support
(from cameras to computers); auto focus on several possible areas of the
scene; changing the sensitivity (ASA / I1SO) with each click.

Does the immateriality of the digital process lead to an expansion
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of the meaning of reality reconstruction, tending to a more abstract,
floating, volatile and simulated representation? In fact it does; however it
is worth pointing out that in order to offer services in the cloud through
the overwhelming size of server installations, the computer companies
make use of resources with very concrete foundations based on the
ground. The term “cloud” — the concept of migration of digital data to
distant points — has an ambiguous meaning.

“What is the purpose of making images? And what are the meanings
we give to the pictures?” (FONTCUBERTA, 2010). Whether as a photographer
or as reader, the windows are open to share interdisciplinary knowledge and
confront points of view. In the multiplicity of contemporary images, mostly
produced in the form of a monolithic cloud, the opportunity arises to devise
non-verbal texts to leverage the condition of the pixel (primal element of
image digitalization) not as a “petrified shadow”, but as a precious stone.

Final comments

In the urban social fabric, a kaleidoscope of stimulating images,
the deep communication is lost between the drama and the joy of living,
the social critique and ecology, causality and the expected, the successful
and creativity. The news seems inclined to be guided almost exclusively by
the media interests of the public, in the absence of journalism at the service
of public debate. The appealing overexposure of violence in peripheral
places serves as an example. The model of public concession of social
communication in the case of radio and television, which does not coincide
with the interests of Brazilian society, is a reflection of this situation.

Ed Viggiani, award-winning (Mother Jones Foundation)
documentary photographer, recognizes the disarticulation of visual
journalism by both photojournalists, concerning competitiveness, and
editors, concerning the lack of search for content. “In the newsrooms of
major newspapers and news magazines, there are few photographers
employed, and there are no more photo-reporters in the branches, that
is, there is little investment in the reporting” (VIGGIANI, 2010).

The uniqueness of the photojournalist profession is diluted with the
advent of digital technology, which democratizes the purchase of cameras (which
come even integrated with mobile telephony), turning everyone into a potential
reporter. Can the Bressonian “decisive moment”, assuming the presence of the
photographer on the urban scene, still be considered the reference (or the manual)
of photojournalism? How does the photojournalism narrate daily life today?

Without any doubt, there are positive aspects. As an example, there is
the interaction between photojournalism, documentary photography and art;
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or the creative informative play between verbal headline and cover photograph,
especially in the printed press; or the perception of image as text or even the
dialogue between the verbal and nonverbal languages. But what is the social
importance of contemporary photojournalism? Is the profession threatened?

There are websites on the Internet which sell photos - the never-
ending search for the scoop —to photo agencies and/or media companies.
It is the “citizen photographer”, the participatory journalism tendency,
consolidated in cyberspace. In a single computer click, we connect with
many people for the purpose of sharing images, words and sounds.

In mainstream journalism today, mirror representations are
acrylic flowers. It is known that dilution of the culture and pasteurization
of the language result from the communication industry. The visual
reporter is not in pursuit of superficial information, but he remains
faithful to the event in the appreciation of everyday life. It is a matter of
fact that the photograph shown in journalism, whether analog or digital,
is often more remarkable and remembered than the written text.
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