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RESUMO

O presente trabalho pretende discutir a edi¢ao de fotografia do jornal diario Zero Hora,
abordando a producdo, a recepcao e o produto fotojornalistico como as trés instancias que nos
permitem compreender este processo. A partir de um estudo quanti-qualitativo sobre a
fotografia na midia impressa - e também dos aportes em torno dos processos de sentido, das
teorias do jornalismo e dos estudos audiovisuais -, a presente pesquisa pretende identificar os
“elementos definidores” da natureza e das ldgicas do uso da fotografia em Zero Hora,
estruturando-se em torno da “critica” da imagem realizada no box Foto comentada. A partir
deste micro-espaco de tensionamento entre foto, edicdo fotografica, leitor e jornal, pretende-
se perceber para quais direcdes, no ambito do sistema fotojornalistico, estas discussdes
apontam. Entre os movimentos metodologicos realizados, estdo as incursdes nos campos da
recepgdo e da producdo (por meio de entrevistas, observagao participante e observagao do box
Foto comentada), e também a analise de 172 fotografias publicadas em Zero Hora durante o
ano de 2005. Como principais aportes teoricos, podemos citar os autores Jorge Pedro Sousa,
Susan Sontag, Donis A. Dondis, Nélson Traquina, Mauro Wolf, Roland Barthes, Vilém
Flusser, Pepe Baeza, Henri Bergson, Suzana Kilpp e José Luiz Braga, entre outros.
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ABSTRACT

The present essay intends to discuss the photography edition of the Zero Hora daily
newspaper, approaching the production, the reception and the photojournalistic product as the
three instances that allow us to understand this process. Starting from a quanti-qualitative
study on the photography in the media printed - and also of the contributions around the sense
processes, the journalism theories and the audiovisual studies -, the present research intends to
identify the “definer elements” of the nature and logics of the use of the photography in Zero
Hora, being structured around the “critic” of the image accomplished in the box Foto
comentada. Starting from this tensive space among photography, photographic edition, reader
and newspaper, intends to notice for which directions, in the extent of the photojournalistic
system, these discussions appear. Among the accomplished methodological movements, are
the incursions in the reception and production fields (through interviews, participant
observation and observation of the box Foto comentada), and also the analysis of 172
photographs published in Zero Hora during the year of 2005. As main theoretical
contributions, we can mention authors Jorge Pedro Sousa, Susan Sontag, Donis A. Dondis,
Nélson Traquina, Mauro Wolf, Roland Barthes, Vilém Flusser, Pepe Baeza, Henri Bergson,
Suzana Kilpp and José Luiz Braga, among others.
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INTRODUCAO

O lugar social da produgdo das noticias, a redagdo, funciona
como um templo préprio. Sua hierarquizagdo permite aos pajés da
tribo um controle rigido sobre os stditos, no melhor estilo magonico.
Transitar pelas editorias s6 € possivel para quem conhece o mapa de
divindades, o lugar de cada santo. Em alguns casos, o “fumodromo”
pode ser mais importante do que a sala do diretor de redacdo. Basta
uma “oracdo coletiva” em torno de um novo conhecimento gnostico.
A rotinizacdo da producdo, dividida entre a apuragdo, captagdo e
edi¢do, passando por editorias distintas como arte, fotografia ou outra
qualquer, também ¢ um conhecimento especifico, quase secreto (Pena,
2005, p. 141).

Especialmente em torno da ultima questdo abordada por Pena ¢ que se movimenta
nossa curiosidade de pesquisa, centrada na tentativa de especular sobre os ‘“elementos
definidores” da natureza e das l6gicas do uso da fotografia em um jornal impresso, a logica da

edicao.

No campo da imprensa, as fotografias constroem, chamam aten¢do, geram interesse no
leitor. Jornalistas e fotojornalistas escolhem imagens, determinam espagos, definem a
producdo de fotografias para algumas matérias, mas ndo sabem comentar como se dao estes
processos: cada caso seria sempre um outro caso. No entanto, ao folhear jornais e revistas,
vemos construgdes semelhantes ou mesmo imagens idénticas sob outros formatos e cortes.
Como entdo um processo pode ser “subjetivo” e “ndo sistematizavel” (conforme pensa a
producdo) se semanalmente podemos ver as mesmas imagens em veiculos diferentes? Como

nao “devem existir critérios fixos” se os profissionais e leitores percebem diferengas entre os



espagos ¢ usos da fotografia no jornal? E mesmo que nao seja saudavel o estabelecimento de
manuais para cercar (e cercear) a pratica (foto)jornalistica, ¢ fundamental pensar a fotografia
na imprensa, especialmente num momento em que esta “devora e desmultiplica a humanidade
inteira em milhdes de imagens”. Por isso Medeiros também afirma que “¢ necessaria e

urgente essa atitude critica (...) sobre a nossa fabrica de ilusdes” (in Sousa, 1997, s/p.).

Valem a pena ser mencionadas duas passagens que referem a importdncia da
visualidade no mundo contemporaneo. As veementes sentengas foram registradas com mais
de um século de diferenca:

Nossa era prefere a imagem a coisa, a coOpia ao original, a

representagdo a realidade, a aparéncia ao ser. (Feurbach, 1843, in
Sontag, 2004, p. 169)

Embora o nimero de pinturas e desenhos impressos que foram
produzidos como obras de arte seja muito grande, o nimero daqueles
produzidos para transmitir informagdo visual é muitas vezes superior.
Assim, a histoéria das estampas ndo ¢, como muitos parecem pensar, a
historia de um arte menor, mas sim, a do mais poderoso método de
comunicacdo entre os homens e dos efeitos sobre o pensamento e a
civilizagdo da Europa ocidental. (Ivins Jr., 1953 in Andrade, 2004, p.
3)

Pode-se dizer que ¢ com a fotografia que se inicia um novo paradigma na cultura do
homem, baseado na automatiza¢do da producao, distribuicdo e consumo da informagdo com
enormes conseqiiéncias para os processos de percepcdo individual e para os sistemas de
organizagdo social. Afinal, nd3o somente de tecnoimagens somos alimentados
comunicacionalmente, mas ¢ das imagens-codigo que parte hoje nossa tecnologia de ponta.
No entanto, mesmo com o fato de faltarem apenas trés décadas para a fotografia completar
dois séculos de existéncia, parece que até 14 “ainda ndo a teremos entendido” - como desabafa

Arlindo Machado (2001, p. 121).
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Sendo assim, como jornalistas e pesquisadores, poderiamos apontar dois movimentos
diferenciados que justificam nossa andlise: 1) a necessidade de estudar a fotografia por sua
inegavel relevancia para a comunicagdo humana e para os processos de formagdo de sentido
da contemporaneidade; 2) a falta de reflexdo em torno do processo fotojornalistico nas
pesquisas sobre a noticia, imobilidade que gera uma lacuna em teorias classicas como as do

newsmaking e do agenda-setting’ .

De certa forma, o primeiro motivo nos leva ao segundo e, em func¢do da presente
pesquisa ter sido desenvolvida no ambito das ciéncias da comunicagdo, centraremos nossa
atengdo ao motivo de numero 2. E a supracitada lacuna que nos gera interesse ao ponto de
pensarmos a fotografia no campo do jornalismo impresso, espago historicamente responsavel
pelo desenvolvimento da fotografia como espelho do real e ferramenta que assegurou, durante

muitos anos, a credibilidade da imprensa (Sousa, 2005).

Em Assim se hace periodismo, Camps e Pazos (1996) comentam que as fotografias
sd0 os principais materiais de apoio, realizados exclusivamente por fotéografos e jornalistas
graficos. No entanto, quando a foto guarda uma estrita relagdo informativa com o texto
jornalistico, a eleicdo do material e sua diagramagdo s6 podem ser resolvidas de forma
conjunta entre o editor de fotografia, o fotografo, o editor de pagina e o jornalista. Esta ¢ a
unica parte do livro que versa sobre a sele¢do de material fotografico para um jornal,

teorizando extensivamente sobre a sele¢do e construgdo de um texto verbal noticioso, mas nao

' Sousa (1997, 2002, 2005) comenta que entre 1990 e 1996, sio raros os artigos sobre fotografia publicados em
revistas cientificas de referéncia como Journalism Quarterly e Journal of Communication. Além disso, a maior
parte dos artigos que o autor encontrou na primeira publicagdo refere-se a analise de conteudo. Também Kuo-jen
Tsang (in Sousa), afirma no artigo News photos in Time and Newsweek, que entre 1965 e 1983 apenas foram
publicados 26 artigos sobre fotojornalismo, num total de 833. Ainda sobre a questdo, vale a pena mencionar que
estudos classicos sobre fotografia e o fotojornalismo, como os de Barthes, Dubois e Sontag, entre outros,
reportam-se quase exclusivamente a natureza e significacdo das imagens, embora possam fornecer uma
contextualizagdo relevante a varias questdes que colocaremos.
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encarando a fotografia como merecedora de idéntico tratamento — j& que nem sequer inclui o
fotojornalista no capitulo que versa sobre os integrantes de uma redacdo. Tal lacuna nao
ocorre somente nesta obra, mas em quase a totalidade de manuais e trabalhos teéricos sobre o
estudo da noticia, enquanto aquelas que tratam do fotojornalismo se concretizam como
manuais técnicos voltados a historia, aos processos de manufatura e a formagao de sentido

mediante aspectos conotativos da imagem.

Para Silva (1991), ¢ muito mais facil compreender o processo do jornalismo norte-
americano do que o brasileiro, devido a grande quantidade de pesquisas realizadas sobre a
area. Para reforcar a questdo, o autor cita Arthur Coelho, para quem, no Brasil, se faz
jornalismo “as apalpadelas”, com acertos ao acaso e sem a preocupacdo do auto-
conhecimento. Em fun¢ao destas questdes, acreditamos ser importante pensar a fotografia e o
fotojornalismo - areas de estudo de tradicdo muitas vezes ensaista - a luz das teorias do
jornalismo, mas também com um olhar atendo para outros campos tedricos que contribuam na
estruturacdo de um pensamento ndo linear em torno dos processos de construgao/sele¢ao da

noticia - da qual faz parte a fotografia.

Como iremos mencionar ao longo do presente trabalho, na conceituacdo dos termos
referidos, a palavra edigdo “vem do latim edere, cujo sentido ¢é trazer a luz, mostrar, expor,
dar a ler. Nesta linha de raciocinio, a edicdo pode ser entendida, grosso modo, como
enunciacdo, consequentemente, o editor ¢ um enunciador que se complementa por um
enunciatario que, em ultima instancia, ¢ o leitor” (Camargo, 2001, s/p.). A esta conceituagao
de Camargo podemos acrescentar que, em se tratando da fotografia, ndo podemos esquecer
que esta existiria na imprensa como objeto que aguarda uma leitura; ou seja, ndo se pode

esquecer que a foto gera sentidos através do conteudo e da apresentacdo deste conteudo

12



(Vilches, 1998). Como diz Dondis (2003, p. 84) “a linguagem separa, nacionaliza; o visual
unifica. A linguagem ¢ complexa e dificil; o visual tem a velocidade da luz, e pode expressar

instantaneamente um grande nimero de idéias”.

Em funcdo destas questdes, ndo podemos ignorar que o sentido da fotografia de
imprensa depende da maquina fotografica e de seus suportes, do processo de
sensacao/percepcao do fotografo (e posteriormente do leitor), da fotoliteracidade aplicada de
ambos, do contexto global de produ¢do e do contexto da imagem fotografica e sua leitura,
associada ao texto e ao layout que lhe conferem conotagdes. De acordo com Canevacci
(2001), o texto visual deveria ser visto como resultado de um contexto inquieto, que envolve
trés participantes com papéis duplos: de observadores e observados, o que torna necessario
um olhar com enfoques “no campo, no cenario e na platéia” (idem, p. 8). Ou seja, se edita
para direcionar e formar sentidos, e este processo ¢ permeado por idas e vindas a produgdo, a

recepcao e ao produto.

E preciso atentar ainda que o fotojornalismo é uma atividade complexa porque, como
mediadora simbolica, leva os receptores a consumirem determinadas representagdes
mediatizadas da realidade. Além disso, como enumera Sousa (1997, 2005), a complexidade
da atividade também se deveria ao abarcamento de praticas que vao do fotodocumentalismo a
produgdo didria de fotografias de “varias indoles” para a imprensa (ou o aproveitamento de
fotografias de amadores), aos métodos diferenciados de abordagem dos assuntos por
fotografos que possuem estilos proprios (as vezes assumidamente subjetivos); e pelo proprio
campo onde o fotojornalismo se coloca, no seio de um sistema no qual a necessidade inerente
de se fazer escolhas, valorizar e hierarquizar torna a atividade permeavel de criticas pelo

J4

simples fato de que ¢ dificil expressar o que é “valor jornalistico” - até porque cada veiculo

13



possui critérios especificos de valorizagdo da informagdo, empregados consciente e

inconscientemente pelos jornalistas.

Em funcdo de todos estes movimentos — e de nosso encontro com um box publicado
em Zero Hora chamado Foto comentada (espago onde o leitor valoriza e escolhe sobre as
escolhas dos editores) - partimos para nosso objetivo tendo em mente que seria bastante
proveitoso observar e procurar pontes de conexdo entre a producdo, a recep¢do e o produto
para chegarmos até a edi¢do; afinal, micro-objetos podem revelar macro-logicas. E como
pretendemos desenvolver nossa observacdo da fotografia no contexto jornalistico partindo-se
também de uma aproximagdo com as teorias da noticiabilidade, optamos por fazer um
movimento de “cerco” em torno de nosso objeto, na tentativa de confrontd-lo em diversas
frentes que podem vir a revelar pedacos de um processo ambiguo que procuraremos

sistematizar e situar.

Para tal, primeiramente abordaremos nossas consideragdes tedrico-metodoldogicas, as
quais achamos interessante discutir conjuntamente por acreditarmos em seu total
imbricamento, constantemente formador e transformador da pesquisa. Com o intuito de
desenharmos um pano de fundo para as questdes que apresentaremos nos capitulos 3 e 4,
abordaremos no capitulo 2 nossas bases teorico-empiricas no campo da imagem e do
jornalismo; nossa preocupacdo com o seguimento de um trajeto quanti-qualitativo (que vem
de encontro ao desejo de diferenciarmos nosso estudo dos demais realizados em torno do
fotojornalismo, em sua grande maioria preocupados com a semiose dos textos visuais); e
também nosso transito entre diferentes campos de estudo e paradigmas, que acreditamos
terem contribuido muito para a estruturacao de relevantes idéias em torno da edi¢do de foto na

imprensa e, particularmente, no jornal Zero Hora.
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Num segundo e terceiro momentos, passaremos a abordar as paginas construidas e os
papéis desempenhados no processo de edicdo de fotografia de Zero Hora: no capitulo 3 nos
propomos a apresentar nossa busca por critérios “mais visuais” de fotonoticiabilidade,
apegados a tradicionais quesitos técnicos e plasticos da analise da fotografia; ja no capitulo 4
apresentaremos as hierarquias de edicdo e o que chamamos de “processos de multipla
escolha” na selegdo do material fotografico a ser publicado em Zero Hora. A fim de atender
estas questdes, nos centramos entdo em sistematizar, partindo da andlise do produto, as
caracteristicas da foto de Zero Hora, bem como os acontecimentos, as diferencas entre fotos
de capa/contracapa e paginas internas, e também os espagos de protagonismo da imagem no
jornal. Direcionando nossa aten¢do para a produgdo e a recepgdo, procuramos explicitar os
movimentos de ambos os campos como instincias editoras, atentando especialmente para o
papel do fotografo, para a questdo dos géneros fotojornalisticos’ e dos critérios de
fotonoticiabilidade mencionados no discurso da produgdo. Por fim, em funcdo da ja
comentada percep¢do de pontos de conexdo entre a recepcao e a producdo no que tange ao
movimento da edicdo de foto, faremos uma breve discussao sobre a critica e a interacao entre
leitores e jornal no box Foto comentada. E em nossa conclusdo, mencionaremos uma breve

aproximacao da edicdo de Zero Hora com outros jornais de circulagdo estadual e nacional.

Sobre a construgdo do presente texto cabe ainda situarmos nosso leitor em relagdo ao
uso freqiiente que faremos da inser¢do de copides em determinadas partes do trabalho, num
estilo enciclopédico cujas sistematizagdes de imagens serdo aos poucos reportadas durante a
discussdo. Eventualmente, outras imagens também se fardo presentes em pontos especificos

do texto.

? Cabe referir que, ao abordarmos as diferencas entre capa e paginas internas, também mencionaremos a questio
dos géneros. No entanto, os topicos guardam diferencas: o primeiro foi observado diretamente como uma
construgdo em torno do produto e o segundo como uma construcdo que parte do discurso da produgéo sobre seus
modos de fazer.
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E assim como fez Sousa (1997, s/p.) em sua tese de doutoramento,

(...) € preciso advertir que este estudo ¢ de natureza essencialmente
ndo semiodtica, ndo retérica, ndo psicossocial nem mesmo filosofica,
pelo que eventuais referéncias e exploragdes nestas areas t€ém por
unicas finalidades contextualizar ou fundamentar melhor as assergoes
que formulamos, intervir no campo do debate de idéias sobre as
praticas fotojornalisticas, ou auxiliar as interpretagdes que faremos.

Para encerrarmos as questdes introdutorias, gostariamos de dar cabo a nossas
observagdes iniciais assim como comec¢amos: mediante a citacdo de boas consideragdes sobre

nosso campo de estudo. A primeira ¢ de Berger (in Sousa, 1997, s/p.), que diz:

We think of photographs as works of art, as evidence of a
particular truth, as likenesses as news items. Every photograph is in
fact a means of testing, confirming and constructing a total view of
reality. Hence the crucial role of photography in ideological struggle.
Hence the necessity of our understanding a weapon which we can use
and which can be used against us.

E a segunda, proveniente de um especial literato que se centrou na passagem do tempo
(assim como a fotografia), que nos guiou durante todo o percurso que experenciamos, cCOmo

uma voz constante em nosso horizonte de construgdes.

A Unica viagem verdadeira, o TUnico banho de
rejuvenescimento, ndo € partir para novas aventuras, mas ter outros
olhos (Proust in Pena, 2005, p. 161).
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2 CONSIDERACOES TEORICO-METODOLOGICAS

A metodologia da pesquisa ¢ a propria pesquisa. E desta opinido que compartilhamos,
e ela pode ser completada com as consideragdes de Lucia Santaella quando esta afirma que “a
melhor pesquisa ndo ¢ aquela que mais se aproxima dos métodos das ciéncias naturais, mas

sim aquela cujo método ¢ o mais adaptado ao seu objeto” (2001, p. 186).

Tendo em vista que a metodologia ndo ¢ composta somente do “ferramental pratico” e
ndo deve resultar da mera aplicagdo de métodos oriundos das ciéncias sociais e/ou positivas,
por metodologia entendemos a descri¢ao e justificagdo dos caminhos que tomamos durante a
pesquisa - ou, ainda, do trajeto ao qual fomos levados pelas artimanhas de nosso objeto. Em
func¢do disso, a metodologia implicaria também nossa base tedrica, ja que pensamos 0 campo
e somos pensados por ele em fungdo das ferramentas conceituais e repertoriais que
carregamos’. Sendo assim, também faria parte das preocupacdes metodologicas a forma com
que estruturamos a apresentagao da pesquisa, bem como o contexto académico no qual esta se
insere. No caso do presente texto, uma preocupagdo com a arquitetura mais adequada para
tensionar campo e teoria, € uma atencao em relagdo aos diferentes campos de pesquisa sobre
as quais interagem os questionamentos que pretendemos abordar, em torno da edigdo

fotojornalistica.

Ou seja, trés eixos, imbricados e ndo estanques, alimentam, metodologicamente, a
presente pesquisa: 1) bases tedrico-empiricas em torno dos campos de estudo da
imagem/fotografia e do jornalismo; 2) uma preocupagdo de ordem quanti-qualitativa com o

tratamento e delimitacdo do corpus; 3) o transito atento entre diferentes campos de estudo da

3 As idéias foram desenvolvidos por diversos autores como Oliveira (1998); Santos (1999); Richardson (1999);
Bauer e Gaskell (2004), entre outros.
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comunicacdo, a saber, os processos de significacdo, audiovisuais e socioculturais’, que nos
possibilitaram um olhar rico e multifacetado sobre nosso objeto de interesse e sua

organizagao.

As perguntas que fizemos ao nosso objeto nos levaram a pensar sobre o método ¢ a
estruturar metodologias. E como esta se dd pela implicagio de um trajeto, nos parece
necessario, para explicitarmos nosso percurso de forma mais clara, agrupar trés blocos de

., . . 5 . .
perguntas que nos fizemos no inicio, no meio e ao final” de nossa jornada, respectivamente. O
primeiro foi retirado de nosso projeto de ingresso do curso de mestrado; o segundo de nosso
trabalho de qualificagdo e o terceiro consiste num recorte das questdes do percurso educativo

Isto é uma foto?, CD-ROM realizado pelo Itati Cultural®.

Como se ddo as atividades de gatekeeping ¢ newsmaking da
informacgdo visual? Sera esta guiada principalmente por critérios
eminentemente subjetivos ou puramente funcionais? Como se da a
escolha, pelo editor de fotografia, da imagem que “ilustrara” o texto -
ou ainda, como sio selecionadas as matérias que serdo “enriquecidas”
pela informagao visual?

Nao estaria o leitor ratificando, por meio de sua “opinido”, o
retorno da complexidade fotografica nos jornais e, inclusive, seu uso
estético? Nao seria o box Foto comentada - um micro-espago de
tensionamento entre foto, edi¢do fotografica, leitor e¢ jornal - um
interessante “medidor empirico” que nos auxiliaria a identificar os
“elementos definidores” da natureza e das logicas do uso da
fotografia em Zero Hora?

* £ importante referir que a pesquisadora ja trabalhou como bolsista de iniciagdo cientifica em projetos de cunho
sociocultural, desenvolvendo para estes, no entanto, abordagens que previram olhares sobre o objeto de forma a
perceber processos de produgdo de sentido e significacdo. Recentemente, também tivemos contato com outros
paradigmas, que estruturam alguns estudos em torno da pesquisa audiovisual. Acreditamos ser importante referir
todos estes aportes que, a nosso ver, ndo acenam para uma perda de foco, mas sim para a constitui¢do de um
olhar, necessariamente complexo, direcionado a um objeto complexo. Assim como comenta Orozco Gomes,
acreditamos que tanto os modelos positivista, realista, hermenéutico e interacionista oferecem elementos
importantes para a pesquisa, com limites e possibilidades. “La tarea del investigador, en todo caso, es conocer
los potenciales de cada paradigma, estar muy claro en sus preguntas de investigacion y saber en cual de ellos
ubicarse para generar el conocimiento que quiere” (2000, p. 36).

> De acordo com Nisia Martins do Rosério (2006), o final de uma pesquisa niio parece ser uma linha de chegada
propriamente dita, mas sim o ponto de partida para investigacdes futuras. O terceiro bloco de perguntas que
agrupamos reflete esta tendéncia e aponta, para nos, provaveis questionamentos para um projeto de doutorado.

6 Isto é uma foto? [arquivo de computador]. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2002. CD-ROM Multimidia; (Percurso
Educativo 5).
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Isto € uma foto ou é uma pintura? Isto ¢ uma foto ou é um
quadro abstrato? O que ¢, afinal, uma foto? Isto ¢ uma foto do qué?
Qual ¢ a diferenca entre a cadeira que esta desenhada no papel ¢ a
cadeira sobre a qual estd o desenho? Ou entdo: a cadeira fotografada ¢
mais real do que a cadeira desenhada? Ou ainda: a cadeira do desenho
¢ a mesma cadeira da foto? Até que ponto fotégrafo e pintor sdo
artistas realmente diferentes?

Utilizamos os recortes das questdes acima para sinalizar a evolu¢do da tarefa
complexa a que nos propomos: estudar a fotografia e, especificamente, o processo de edigao
fotojornalistica no jornal didrio Zero Hora. A seguir, explicitaremos os trés eixos que

mobilizaram a presente construcao.

Cabe ressaltar ainda que, especialmente os eixos que serdo apresentados em 2.1.1,
2.1.2 e 2.2, foram construidos de forma paralela, sendo que a formatacdo de dispositivos e
ferramentas usados na pesquisa de campo foi de certa maneira, moldada pelas incursdes
tedricas, assim como nossos usos conceituais foram sendo recortados em funcao de nosso
olhar sobre a producdo, a recep¢do e o produto. No entanto, para facilitar o processo de
escrita, nos pareceu mais interessante abordarmos antes o cendrio tedrico para depois

discutirmos as técnicas metodoldgicas.

Para fins de organizagdo desta pesquisa, tentaremos realizar o dificil exercicio de
dividir/separar os movimentos citados, no intuito de desenvolvermos de forma mais clara o
raciocinio construido. Mas como esta separagdo se trata apenas de um esforgo, eventualmente

um cenario dard lugar ao outro, e vice-versa.

2.1 Bases tedrico-empiricas

A presente pesquisa movimenta-se por um campo conceitual ambiguo, cuja intricada

evolugdo historica, permeada de idas e vindas entre as fronteiras da arte, da comunicacao e do
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jornalismo, nos impossibilita de designar limites precisos entre a imagem, a fotografia e o

fotojornalismo.

No entanto, para melhor estruturar o texto, abordaremos o que chamamos de “bases
teorico-empiricas” em dois momentos distintos: o primeiro visa estabelecer uma introducao
aos principais questionamentos em torno da imagem/fotografia, com o intuito de formar um
pano de fundo para o segundo, que versa sobre as teorias do jornalismo. A constru¢ao do
segundo topico em torno das teorias da noticia de forma generalizada - mas com especial
atencdo a noticiabilidade - se fez necessaria pela escassez de estudos de newsmaking que
contemplem também a fotografia na imprensa. Como nossa pesquisa pretende abordar a
edicdo de fotografia e grande parte desta ja se faz em fungdo da edigdo de noticias em
conformidade com a pauta pré-estabelecida’, tornou-se imprescindivel discutirmos a sele¢io
dos acontecimentos fotografaveis partindo-se de critérios também utilizados para valoragao

do texto jornalistico.

2.1.1 No campo da imagem/fotografia: aura, noema e recep¢ao

Para estudarmos o fotojornalismo®, nio podemos nos abster da historia e das
discussdes teoricas em torno da fotografia, como a objetividade, a reprodutibilidade, a
representacdo do real, a intencionalidade, a técnica, as fronteiras com a arte e a manipulagao,

uma vez que estas discussdes nascem do objeto foto e permeiam o processo fotojornalistico

7 Beatriz Sallet, em sua dissertagdo de mestrado recentemente concluida, afirma que “a agenda fotojornalistica de
Zero Hora, até por ser subordinada a agenda da redacdo, constitui-se fundamentalmente de eventos medidticos
ou construidos para serem reportados, pautas para os cadernos Casa e Cia, para a editoria de Esporte, entre
outros eventos institucionais. Percebemos que, nas pautas de agenda, a fungo da fotografia restringe-se muito a
referendar o texto jornalistico. Sua relagdo com o texto é de carater mais ilustrativo” (2006, p. 249).

¥ Deixaremos a discussdo do termo para o topico 2.1.2, quando abordaremos as teorias do jornalismo.
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que, inclusive, no Brasil, motivou, antes mesmo das artes plésticas,9 o reconhecimento do
meio. Além disso, iniciar nosso percurso por estas questdes nos parece necessario para
formarmos um pano de fundo para questdes que desenvolveremos mais a frente, em torno dos
géneros, da recepgdo, do acontecimento e de outras configuragdes que o fotojornalismo vem

assumindo ao longo dos anos.

Arlindo Machado, Walter Benjamin, Roland Barthes, Boris Kossoy, Vilém Flusser,
Susan Sontag, entre tantos outros autores, sdo alguns dos pesquisadores que abordam as
questdes enumeradas anteriormente, ¢ formam o complexo cendrio de nossa pesquisa. Mas a
nosso ver, ndo ¢ necessario recorrermos a argumentos de autoridade para afirmarmos que a
fotografia ¢ um discurso construido, que torna inteligivel o sensivel, materializa um
fragmento Otico e o faz persistir no tempo. Que tem uma realidade propria, moldavel em sua
produgdo e fluida em sua recepcdo. Que ainda possui uma impressdo de realidade que se
traduz numa impressdo de verdade, quando colocada no contexto da imprensa. E que a plena
“estetizacdo da realidade” nos leva a uma visualidade diferenciada, na qual a imagem desliza

. . g 1
do campo da cultura para se tornar elemento natural, constitutivo do cotidiano'.

De acordo com nossa visdo, o desenvolvimento de um “capitulo teérico” que aborde
extensivamente o desenvolvimento conceitual em torno das citadas discussdes poderia

implicar num provavel “resenhamento”, num campo de mera acumulagdo de postulados aos

? O reconhecimento da fotografia como forma de expressio, no Brasil, se da antes pela imprensa e depois pelas
instituigoes artisticas. Em 1944, a revista O cruzeiro se constitui como primeiro veiculo a experimentar novas
linguagens fotograficas com a contratagdo do francés Jean Manzon, da Paris Match, como reporter fotografico.
A acdo depois renderia mobilizagdes semelhantes em outras revistas como Realidade e Veja. Somente em 1965 a
fotografia ¢ icada ao posto de objeto de arte, com sua incorporacdo na 8" Bienal de Sdo Paulo, mas ainda assim,
ocupando um espago como prima pobre da pintura. Sobre a historia da fotorreportagem no Brasil ver Andrade,
2004.

9 Sobre as questdes ver, respectivamente, as obras de Etienne Samain (1998), Abraham Moles (1991), Boris
Kossoy (2201, 2002), Lorenzo Vilches (1998) e Frederic Jameson (2004).
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quais sempre recorremos para justificar nosso conhecimento, que parece sempre incipiente,

~ . o . ~ . 11
em torno da formagao da imagem e da conseqiiente robotiza¢ao da vida .

No entanto, interessou-nos muito o fato de que estes postulados, que ja aparentam
plena institui¢do no campo académico, agora também sirvam de base para o desenvolvimento
da esfera pedagogica de aprendizagem e ensino da fotografia como meio social, artistico e de
comunicagdo, como ¢ o caso do CD-ROM Isto é uma foto?. Discutir esta “pedagogia” nos
interessa, ja que este ¢ um dos aspectos desenvolvidos no box Foto comentada, nosso “guia
empirico” que sera abordado no item 2.2 e também no capitulo 4. Nosso interesse,
especialmente pela extrema qualidade do CD-ROM, somado ao desenvolvimento de
exercicios de desconstrucdo' dos textos classicos A cdmara clara de Roland Barthes, Sobre
fotografia, de Susan Sontag e Filosofia da caixa preta, de Vilém Flusser, nos mobilizaram a
inserir breves observacdes sobre Isto é uma foto?, tensionadas com os classicos ensaios, para
formulagdo deste topico. Esta constru¢do deve sinalizar o locus de onde partimos, que
permeia todo nosso pensamento em torno do objeto, utilizando a reflexdo e a propria matéria
fotografica/audiovisual para situar a discussdo sobre a foto(grafia/jornalismo). Cabe salientar
que a inser¢ao do CD-ROM Isto é uma foto? sera utilizada somente na constru¢ao do presente
topico, numa tentativa de experimentacao do visual versus textual que serve, a nosso ver, para

agregar valor e tornar a discussdo mais proxima de produtos recentemente construidos, que

0 filésofo tcheco Vilém Flusser acredita que a invengdo da fotografia seria a fonte inicial para a robotizagdo
da vida, pois teria “marcado o ponto em que a sociedade abandona a existéncia linear, propria dos textos, para
inscrever-se num ‘saltar quantico’, proprio dos aparelhos” (2002, p. 67).

'> A chamada desconstrugio é o “método” que acaba por implicar na construgio de uma nova sintese. De acordo
com Laclau (1998) desconstruir a estrutura ¢ o mesmo que mostrar a distancia entre a pluralidade de
ordenamentos possiveis a partir dela e o ordenamento real que finalmente prevalece. Nosso procedimento para
esta tarefa consistiu na releitura atenta dos ensaios, centrada na descoberta de licengas poéticas, passagens,
termos e sentencas que, tensionadas com as atuais questdes sobre a foto - especialmente a digital - nos
revelassem devires sobre a natureza da fotografia. A releitura também nos serviu para percebermos que as
“novas” questdes em torno da fotografia sdo, em sua grande maioria, as grandes ou velhas questdes que sempre
rondaram a atividade.
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estdo ai, disponiveis para acesso, tanto na internet como nas escolas para onde o material ¢

distribuido gratuitamente "°.

Sendo assim, a releitura dos textos de Barthes, Sontag e Flusser, nos possibilitaram o
tensionamento das reflexdes sobre a fotografia com o cenario que se constitui hoje em torno
da imagem técnica'®. Colocagdes de Barthes, por exemplo, sdo citadas em trabalhos de
pesquisa que referem ao fim do fotojornalismo combativo, de acontecimento, quando nos
parece mais importante questionar de que foto, afinal, estamos falando, ou, ainda, de como ela

esta foto no momento atual. Afinal, como colocam Derrida e Stiegler (1998, p. 188):

La digitalizacion rompe la cadena, introduce la manipulacion
directamente en el spectrum y, al mismo tiempo, hace indistinctos
espectros y fantasmas. Los fotones se convierten em pixels, reducidos
éstos a ceros y unos em los cuales pueden efectuarse calculos
discretos.

A fotografia é, para Walter Benjamin, uma imagem dialética, que conjuga o velho e o
novo. E uma imagem tensa, na qual algo perdura como poténcia. Sdo imagens que
relampejam, iluminam a constelagdo por nos fazerem ver limites e definicdes. E também de
Benjamin (1986) a afirmacdo de que toda forma de arte amadurecida estd no ponto de
intersec¢ao de trés linhas evolutivas: a técnica, a producao de efeitos e a mudanga na estrutura
da recepcdo. Ao reler os ensaios de Barthes, Sontag e Flusser, podemos questionar se nao
seria a chegada da hipermidia — ou, para ndo sermos tdo ousados, 0 momento atual — que
iluminaria com mais clareza o amadurecimento da fotografia e talvez sua alteracdo ou

surgimento de algo diferente.

¥ Acesso em www.itaucultural.org.br .
'* Novamente, o termo é de Flusser: a fotografia seria “uma imagem tipo folheto produzida e distribuida por
aparelho” (2002, p.77). Em fungio disso, seria uma imagem técnica.
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Quais seriam entdao os principais pontos a serem discutidos em relacdo a fotografia?
Em nossa releitura dos trés ensaios citados, percebemos que discussdes sobre a aura, sobre o
noema da fotografia e alteragdes na recep¢ao aparecem constantemente em textos que datam,

respectivamente, de 1980, 1977 e 1983.

Foi Walter Benjamin quem primeiro mencionou a questdo da morte da aura. Para o
autor, a técnica da reproducdo destaca do dominio da tradicdo o objeto reproduzido. Na
imagem,

(...) aunidade e a durabilidade se associam tdo intimamente como, na
reproducdo, a transitoriedade e a repetibilidade. Retirar o objeto de seu
involucro, destruir sua aura, ¢ a caracteristica de uma forma de
percepcao cuja capacidade de captar ‘o semelhante no mundo’ € tdo
aguda, que gracas a reprodugdo ela consegue capta-lo até o fenomeno
unico. (1986, p. 170)

Mas para Susan Sontag, a verdadeira diferenca entre a aura que pode ter uma foto e a
aura de uma pintura repousa na relagdo diferente com o tempo, ja que, apds o periodo
necessario, as fotos adquirem certa aura. Diz a filésofa: “enquanto pinturas ou poemas nao se
tornam melhores, mais atraentes, apenas por envelhecer, todas as fotos sdo interessantes, além

de comoventes, se forem velhas o bastante” (2004, p. 156). Como afirma Sontag,

A ultima ceia, de Leonardo, que estda em Mildo, dificilmente
tem, hoje, um aspecto melhor do que em seu tempo; tem um péssimo
aspecto. As fotos, quando ficam escrofulosas, embacadas, manchadas,
rachadas, empalidecidas, ainda tém um bom aspecto; muitas vezes,
um aspecto até melhor. (idem, p. 94)

As questdes sobre a aura e a reprodutibilidade ja aparecem para o estudante que tera
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contato com Isto é uma foto? no slide’> numero 1 do menu de contetidos do percurso
educativo.O item Ndo parece, mas é apresenta uma fotopintura de Avani Stein (Foto/Pintura,
1997), que nao ¢ apenas uma foto pintada, mas sim “uma imagem que é, a0 mesmo tempo,
uma foto ¢ uma outra coisa”, ja que a fotografa cria “uma tensdo entre aquilo que a gente
normalmente associa a um registro mecanico da realidade (uma fotografia) ¢ o que a gente
atribui 4 imaginacio e a criatividade do artista (uma pintura moderna)”'°. Entre o final do
século XIX e inicio do século XX, o procedimento da fotopintura era muito utilizado na
tentativa de dar a fotografia o status de pintura, em contradicdo a um dos principais elementos
de sua esséncia e sucesso: a reproducao. Ao longo do percurso educativo, a questao da aura
também ¢ apresentada na relagdo foto-pintura a partir dos movimentos pictorialistas'’, quando
a foto quis parecer pintura mesmo sem utilizar tinta. Esta tendéncia, alids, serd comentada no
capitulo 3 como uma das importantes caracteristicas do fotojornalismo de Zero Hora,

apontada também pelos leitores.

'* N&o é nosso objetivo fazer uma analise propriamente dita do CD-ROM, no que tange aos aspectos da
formacgao de sentidos gerados pela leitura de seu conjunto audiovisual. No entanto, alguns detalhes valem a pena
ser destacados, pois trazem ricas pistas para o pensamento em torno da fotografia na atualidade. Na introducao,
por exemplo, a definicdo de fotografia ja ndo é ocupada pela célebre frase “escrever com a luz”, mas sim
“desenhar com a luz”, acenando ai uma forte ligagdo com a criagdo e a arte. Outro fator que chama atengdo ¢ o
aspecto pedagogico da montagem em torno do laboratério fotografico: o contetido é todo estruturado sobre
icones e animagdes, referindo a um local que, para as novas geracdes, poderia se dizer inexistente, repleto de
bandejas, mesas de luz, slides, sons de disparo e quimicos atualmente dispensados para reprodugdo e manufatura
da fotografia.

' Acesso em www.itaucultural.org.br .

"7 O movimento pictorialista eclodiu na Franga, na Inglaterra e nos Estados Unidos a partir da década de 1890,
formado por fotdgrafos que queriam produzir aquilo que consideravam uma fotografia artistica, capaz de
conferir aos seus praticantes 0 mesmo prestigio e respeito logrado pelos artistas “convencionais”. Essa ansia de
reconhecimento levou muitos pictorialistas a simplesmente imitar a aparéncia e o acabamento de pinturas,
gravuras e desenhos ao invés de explorar os novos campos estéticos oferecidos pela fotografia. Por esta razdo, o
movimento, que perdurou até a década de 1920, foi estigmatizado durante muito tempo. No entanto, assistimos
hoje a uma releitura desapaixonada do pictorialismo que vem contribuindo para a correta avaliacdo e
contextualizagdo historica de suas contribuicdes (in Enciclopédia Brasileira de Artes Visuais.
www.itaucultural.com.br).
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O primeiro topico de Isto é uma foto? ¢ visualmente organizado de forma estratégica
para o receptor'®: os sete quadros, colocados em duas fileiras de quatro e trés imagens, opdem
a direita e a esquerda, acima ¢ abaixo as sentencas que guardam: Ndo parece, mas é ¢
Parece, mas ndo é. A primeira discussao ¢ guiada pelo ja referido trabalho de Avani Stein; a
segunda ira desembocar no debate sobre o traco inimitavel da fotografia, o isso foi a que
Barthes (1984) se referiu. E esta questdo serd “vista” por meio de um o6leo sobre tela de

Gregorio Gruber (Viaduto d noite, 1980), que apresenta caracteristicas hiper-realistas'.

A questdo da objetividade fotografica - hoje “mito da objetividade fotografica™- se
observada sob o ponto de vista da organizacdo de Isto é uma foto?, ndo nos parece tao mito
assim, pois, para a constru¢do do CD funcionar, esperou-se, pela propria oposi¢ido da
“pegadinha discursiva”, que o receptor ndo tivesse ainda em mente a discussao e as fronteiras
entre arte e técnica, produto e intencionalidade. Ou seja, a foto ainda é aquela que parece
“real” e a pintura € pura criagdo. Dai poderiamos concordar com Milton Pinto (2005), para
quem ainda estamos longe de ser uma “civilizacdo da imagem”, até mesmo porque esta, de
acordo com Arlindo Machado (1986 e 2001), s6 se concretizaria no momento em que
aprendéssemos a pensar com as imagens - ¢ também quando o mito da objetividade e da

veracidade da fotografia “desaparecer” da ideologia coletiva.

CLINNT3

'8 B preciso referir que utilizaremos neste trabalho os termos “leitor”, “receptor” e “usuario” como sindénimos -
embora reconhecamos as implicancias e diferenciagdes que cada expressdo acarreta no interior dos textos. No
entanto, para nosso objetivo, nos parece nao ser necessario desenvolver uma discussdo em torno da tematica e,
como coloca Braga (2006) o uso de palavras consagradas, em determinados momentos, possuem a vantagem de
referir a idéias que parecem imediatas.

1 O termo remete a uma tendéncia artistica do final da década de 1960, sobretudo nos Estados Unidos. Trata-se
da retomada do realismo na arte contemporanea, contrariando as dire¢des minimalistas e abstratas. O "novo
realismo" fincou raizes na cena contemporanea e se beneficiou da vida moderna em todas as suas dimensdes: €
ela que fornece os temas, os materiais e as técnicas de que se valeram os artistas. O movimento, chamado
também de foto-realismo, visou atingir a imagem em sua clareza objetiva, com base no didlogo cerrado com a
fotografia. O hiper-realismo fez uso de clichés, de imagens pré-fabricadas e de elementos do cotidiano, buscando
conferir a eles o valor de obras particulares. Retirou, assim, a imagem massificada do seu circuito habitual,
recuperando-a como objeto de arte tnico (in Enciclopédia Brasileira de Artes Visuais. www.itaucultural.com.br).
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Nos sete topicos®® desenvolvidos no percurso educativo, todos trazem, de uma forma
ou outra, o mito da objetividade fotografica. E aqui ¢ preciso lembrar da palavra noema,
utilizada por Barthes para referir o aspecto essencial de uma foto. Ela resume o pensamento
do autor: ndo ha foto sem alguma coisa ou alguém. (...) “as fotos sdo signos que nao
prosperam bem, que coalham, como leite. (...) uma foto é sempre invisivel: ndo é ela que
vemos. Em suma, Barthes podia dizer, longe da popularizagdo do digital, que o “referente

adere” (1984, p. 16).

No capitulo 33 de 4 camara clara, Barthes ja “questionava” a natureza do noema,
atentando para o fator cinema: na foto, alguma coisa se punha diante do orificio da camera,
enquanto no cinema, as coisas passam diante do mesmo orificio. “(...) trata-se de uma outra
fenomenologia e, portanto, de uma outra arte que comeca, embora derivada da primeira”
(idem, p. 118). No entanto, em seguida, Barthes volta a afirmar que a presenca da coisa, na
fotografia, nunca ¢ metaférica. Seu trago inimitavel é que alguém viu o referente em carne e

0SS0.

Em acordo com os pensamentos de Barthes, Susan Sontag afirma que “a foto pode
distorcer, mas sempre existe o pressuposto que algo existe ou existiu, e era semelhante ao que

estd na imagem. Qualquer foto parece ter uma relagdo mais acurada com a realidade visivel

20 1) Ndo parece, mas é debate a fotografia como o olhar do fotdgrafo sobre a realidade e ndo a realidade em si,
além de fazer questionamentos sobre a fronteira entre as linguagens artisticas. 2) 4 revelacdo oculta apresenta as
diferentes técnicas que podem ser trabalhadas no momento da revelagdo, e questiona a fotografia como
linguagem artistica. 3) A escolha do olhar traz a discussdo sobre a intencionalidade do olhar do fotografo e as
escolhas dos recursos técnicos como parte do processo de criagdo. 4) O inteiro em pedagos traga uma breve
relagdo entre artes plasticas e fotografia, abordando especialmente a colagem, o cubismo e o dadaismo. 5) Cenas
de 0 e [ trata da possibilidade infinita de manipulagdo, particularmente com a foto digital como imagem de outra
natureza. 6) 4 imagem antes da imagem discute a fragil relacdo entre realidade alterada e realidade produzida,
abordando a constru¢do de cenas e cendrios pelo fotografo como um dado real e concreto. 7) Parece, mas ndo é
encerra o percurso, fazendo uma relagdo entre o hiper-realismo e o academismo, igualando o olhar do pintor ao
do fotégrafo e abrindo caminho para a discussdo da historia da fotografia entre 1833 e 1995, que também pode
ser conhecida consultando-se o topico Para saber mais. Algumas telas do aplicativo podem ser vistas no anexo
1.
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do que os outros objetos miméticos” (2002, p. 16). O parece colocado ali pela fildésofa
encerraria uma duvida passageira ou a grande questao em torno da fotografia? De qualquer

forma, a autora coloca, mais a frente, que

Mais do que desvelar uma verdade oculta, a foto hoje se
centra na possibilidade de conservar um passado em vias de
desaparicdo. Hoje os fotografos ndo se enquadrariam mais nem na
categoria de cientistas — que fazem um inventario do mundo — ¢ nem
de moralistas — que se concentram em pessoas com sérios problemas.
(Sontag, 2002, p.73)

Ora, ¢ 6bvio que ndo pretendemos — nem poderiamos — invalidar os postulados
colocados, mas sim sinalizar que eles j4 podem ser questionados em funcdo das mudancas
tecnoldgicas nas quais estamos imersos, que mudam o contexto de producdo e recepgdo da
fotografia®'. Se levarmos a técnica em conta, poderiamos até dizer que é capaz de existir
fotografia sem objeto - ja que o objeto da fotografia ¢ a /uz e ndo o corpo que a reflete
(Machado, 2004). A estas questdes ainda deve somar-se a agdo do fotografo ao “fabricar” a
imagem - que elege o filme, a lente, uso de filtros, tempo de exposi¢do, momento do clique,
tratamento da imagem e etc. Vale a pena mencionar ainda que o futuro da camera fotografica
¢ a jungdo com a filmadora (ou gravadora, pois nao utiliza, a rigor, filme), que possuira
resolugdo suficiente para o corte e impressdo satisfatoria dos frames de interesse. E até a
necessidade da luz pode ser questionada, pois com as cameras digitais, a luz ndo ¢ mais
responsavel por sensibilizar a pelicula. Ou seja, o que antes era a maior ou menor

sensibilizacdo do grdo de prata, hoje pode ser um “registro” do escuro.

Se levarmos em considera¢cdo que imagens anteriormente fixadas em suporte fisico-

quimico agora podem ser armazenadas e produzidas em sistemas binarios, parece saltar a

2l Mesmo o paradoxo fotografico apontado por Barthes, se pensado nos dias atuais, poderia ser posto em divida:
o analogon do real ja ndo pode ser substituido pela estrutura conotativa?
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questdo da traducdo®, que se daria no plano do simbdlico - ¢ dai, a mudanca de natureza da
fotografia? Ou o alcance de uma linguagem pura que serviria para “por em relevo a intima

relacdo que os idiomas guardam entre si”’ (Benjamin in Plaza, 1987, p. 91).

De acordo com Peirce - explicado por Teixeira Coelho (2001) - a foto como signo
(representamen), considerado em si mesmo ¢ em relagdo ao seu interpretante, pertenceria a
classe dos sinsignos dicentes. Ou seja, ¢ um objeto ou evento da experiéncia que funciona
como signo de algo que o afeta diretamente - o que faz com que seja um indice. Ela s6 da
informagdes sobre fatos concretos e materiais. Mas a fotografia, na relagdo com seu objeto,
também € um icone, ja que encerra uma semelhanga com aquilo que representa. Como coloca

Julio Plaza (1987, p. 22) ao explicitar as caracteristicas do indice,

Fotografias instantaneas sdo muito instrutivas porque sabemos
que, sob certos aspectos, sdo exatamente como 0s objetos que
representam. Esta semelhanca ¢ devida ao fato de as fotografias serem
produzidas em circunstancias tais que se viram fisicamente
compelidas a corresponder, ponto a ponto, a natureza.

Mas ao traduzirmos uma imagem ou uma palavra para a linguagem bindria, opera-se
com a tradugdo simbolica, que ¢ feita através de simbolos de carater convencional. Ou seja, €
transcodificacdo, que define a priori significados 16gicos, mais abstratos e intelectuais do que
sensiveis. O autor d4 o exemplo da palavra arte em linguagem bindria, executado por

Waldemar Cordeiro (in Plaza, 1987, p. 93):

22 A tradugdo (Glenadel, 2005) aparece como continuo deslocamento/estremecimento entre as posicdes do centro
e das margens. “A tradugdo abre portas entre linguas, culturas, tempos, sujeitos, mas também € necessariamente
disjunta, inatual, dissimétrica, disseminante. Ela é a promessa de restitui¢do de sentido e, a0 mesmo tempo,
ameaga de perda de algo que ndo se tem: a lingua materna, a lingua da origem, a posse ou propriedade da
origem, e da origem do sentido”. (idem, p.297). De acordo com a autora, Benjamin daria a tradugdo o estatuto de
um dos processos mais profundos da filosofia da linguagem, que ndo evidenciaria a comunicag@o, mas sim a
vocagdo comum a todas as linguas. Numa nota de rodapé, a autora coloca as palavras do filosofo: “O reino
prometido e proibido onde as linguas poderdo se reconciliar e se cumprir. Esse reino [o original] ndo o atinge
jamais completamente, mas € ai que se encontra o que faz com que traduzir seja mais do que comunicar” (idem,
p-298). Para estudos mais aprofundados sobre a tradu¢do em Benjamin ver LAGES, Susana Kampff. Walter
Benjamin. Traducdo e melancolia. Sao Paulo: Edusp, 2002 e MURICY, Katia. Alegorias da dialética.
Imagem e pensamento em Walter Benjamin. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1998.
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significa

ARTE
em linguagem

binéria.

Poderiamos chamar ainda de fotografia um produto que operaria agora nestes termos?
Quando falamos desta “evolucdo” parece que acreditamos no fim da fotografia como tal,
assim como alguns tedricos que anunciaram o término do livro. No entanto, a questdo que fica
ndo ¢ se a ‘“natureza” muda em funcdo do suporte, ou se a foto encerra ou ndo o “real”,
mas sim se ela muda de natureza, na atualidade, devido aos modos de fazer23 . Mas
especialmente num momento no qual se torna cada vez mais visivel a permanente mutagao
das linguagens, com seu mundo “tdo movente e volatil como o mundo dos vivos” no qual “ha
quase nada de natureza real, artificial, simulada ou ficticia que o imaginario numérico nao dé
conta de colocar nas telas dos monitores” (Santaella, 2001, p.27-28), Rahde e Cauduro (2005)
observam que as imagens da atualidade recuperam aspectos culturais como a inclusividade, a
emocao, os esteredtipos e simbolos historicos, o ecletismo, a ironia, o jogo, a relatividade das
interpretacdes, € a participagdo ativa do espectador na producdo de sentido das suas

representacoes.

E neste sentido torna-se importante mencionar a obra de Vilém Flusser, filosofo que,

para Andréas Strohl (in Bernardo e Mendes, 2000), possui um pensamento original sobre a

» Este questionamento ndo sera desenvolvido no presente texto. E apenas um dos muitos que nasceram no
decorrer de nossa pesquisa e que talvez sejam estudados em outros projetos. No entanto, vale a pena destacar
aqui as trés posigoes epistemologicas sobre a fotografia consideradas por Dubois (1994): a primeira vé a foto
como uma reprodu¢do mimética do real, portanto, um icone; a segunda denuncia esta postura e percebe a foto
como uma interpretacdo-transformacdo do real, ou seja, seria um codigo, um simbolo; por fim a terceira assinala
um certo retorno ao referente, mas sem o ilusionismo mimético, centrando-se no ato que a funda, ou seja, seria
indice. Somente depois poderia tornar-se semelhante (icone) e adquirir sentido (simbolo).
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fotografia por ndo se centrar na relacao entre realidade e representacao, mas sim por acreditar
que “a fotografia supera a divisdo da cultura em ciéncia e tecnologia, de um lado, e em arte,
do outro” (Bernardo e Mendes, 2000, p. 59). No desenvolvimento de sua teoria, o filosofo
tcheco colocou a fotografia como dispositivo ontoldégico da sociedade atual de aparatos
tecnoldgicos (caixas pretas) dos quais se podem tirar proveito sem que o utilizador tenha a

menor idéia do que se passa dentro dele.

Para Flusser, as fotos “imaginam textos que concebem imagens que imaginam o
mundo” (2002, p.12), e ai se emaranham as nocdes de realidade registrada e realidade
construida. De acordo com o fildésofo tcheco, o carater aparentemente nao-simbdlico e
objetivo das imagens técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas, e
nao imagens. O observador confia nestas imagens tanto quanto confia em seus proprios olhos.
Para Sontag (2004, p.112):

O ethos da fotografia — adestrar-nos para a “visdo intensiva”
(...) — parece mais proximo do etos da poesia moderna do que do etos
da pintura. Enquanto a pintura se tornou cada vez mais conceitual, a
poesia (...) definiu-se cada vez mais como uma atividade ligada ao
visual. (...) O compromisso da poesia com o0 concreto € com a
autonomia da linguagem do poema corresponde ao compromisso da
fotografia com a visdo pura. Ambos supoem descontinuidade, formas
desarticuladas e unidade compensatéria: arrancar as coisas de seu
contexto, (...) associar as coisas de modo eliptico, de acordo com as
imperiosas, mas ndo raro arbitrarias exigéncias da subjetividade.

Em Isto é uma foto? o tema recorrente, sempre ao fundo, é justamente o status criador
que a fotografia encerra. A importancia do olhar do fotografo, da intencionalidade, e da ténue
fronteira com a arte, que levam os autores a estabelecer relagcdes de igualdade entre o
laboratério fotografico e o atelier do artista, demonstram que a foto, embora guarde em si o
aspecto reprodutivel, pode ser tinica, ndo somente por largar mao de técnicas que garantam

este efeito, mas também pela leitura que cada receptor pode ter de uma mesma foto.
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Chamando atengio para a leitura da imagem em meio ao excesso’! de visualidade no
qual vivemos, Flusser comenta que hoje as fotografias passam despercebidas, talvez em
fungdo de sua constante alteragdo. A medida que vdo aparecendo novos cartazes sobre os
muros, novas fotografias publicitarias nas vitrines, novos jornais ilustrados diariamente nas
bancas, ¢ formado um

(...) novo habito: o universo fotografico nos habitua ao “progresso”.
Nao mais o percebemos. Se, de repente, os mesmos jornais
aparecessem diariamente em nossas salas ou 0os mesmos cartazes
semanalmente sobre os muros, ai sim, ficariamos comovidos. O
“progresso” se tornou ordinario e costumeiro; a informagdo ¢ a
aventura seriam a paralisacdo e o repouso. (2002, p. 61)

Outros diferenciais apontados pelo autor sobre a recep¢do das “imagens técnicas”
seriam o desprezo material (recorte e uso como papel de embrulho que ndo ocorre coma TV e
o cinema, por exemplo) e o fato de que todos acreditam saber fazer fotografia. De acordo com
Flusser, quem escreve precisa estar a par da gramadtica, mas o fotégrafo amador apenas

obedece a modos de usar, inscritos no aparelho.

Ora, ¢ fato que a acdo de saber fazer fotografia se perde ainda mais com a existéncia
do modo automatico das cameras digitais. No entanto, a desnecessidade de ‘“controlar” o
aparelho pode permitir aos fotojornalistas, por exemplo, estarem sempre preparados a
“disparar” suas cameras a todo o momento, fungdo que ¢ muito utilizada por profissionais que
acreditamos estarem a par de certas gramaticas para formacdo de sentido. E em meio a
onipresenca da fotografia, de fato parecemos estar “surdos oticamente”, como refere Flusser.

No entanto, a0 mesmo tempo, os veiculos de comunicagdo empregam taticas para estabelecer

** Susan Sontag (2004) também chama atengdo para o excesso das imagens no mundo contempordneo. No
entanto, a autora comenta a banalizagdo das fotografias, no sentido em que apds uma repetida exposi¢do a
imagens - que possuiriam um poder anestésico - 0s eventos tornar-se-iam menos reais. Além disso, as sociedades
industriais teriam transformado seus cidaddos em viciados consumidores estéticos, que possuiriam a necessidade
de realgar e confirmar suas experiéncias e realidades por meio de fotos.
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momentos de repouso e respiro em meio ao turbilhdo de imagens (fatores que serdo apontados

em relacdo as fotos de capa e contracapa de Zero Hora, no capitulo 3).

J& o desprezo material apontado por Flusser é outra delimitagdo que se modifica com o
panorama digital: os albuns digitais na TV e na internet, os fotoblogs, e a propria utilizacao da
fotografia na web modifica a forma de descarte. E fato também que nossos HDs ficam cada
vez mais repletos e abarrotados de imagens que, muitas vezes, acabam por ganhar a lixeira
com apenas dois cliques. No entanto, talvez pela necessidade de guardarmos “um mundo em
desapari¢cdo”, como coloca Susan Sontag (2004), inventemos tecnologias de memoria cada

vez mais eficientes e maiores em espago.

E mesmo que a recep¢do ainda ndo possua certas competéncias para compreender ou
ver determinadas nuances de uma fotografia — como ¢ o caso de alguns leitores de Zero Hora
que comentam o fotojornalismo do jornal — ndo podemos deixar de concordar com Sontag
quando ela afirma: “Aquilo que antes demandou um olho muito inteligente para enxergar,
agora qualquer um pode ver. Instruidos por fotos, todos sdo capazes de visualizar os
conceitos” (2004, p. 116). Ser educado por fotos ndo ¢ o mesmo que ser educado pelo
desenho, pela gravura, pela pintura ou pela escultura — s6 para enumerarmos algumas técnicas
artisticas mais classicas. “Ao nos ensinar um novo codigo visual, as fotos modificam e
ampliam nossas idéias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos o direito de observar.
Constituem uma gramatica que nos da a sensacdo de que podemos reter o mundo na nossa
cabega” (Sontag, 2004, p. 13). E o que podera ser dito sobre a mesma questdo, daqui ha
alguns anos, quando talvez tenhamos uma geracdo “ensinada” por instrumentos como Isto é
uma foto? Do barateamento dos textos ao barateamento das fotografias: uma nova crise se

instaura, ¢ da a ver novas modalidades de ver e fazer-se ver. E em meio a este quadro que o
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fotojornalismo atual se insere, tal qual a fotografia, se fazendo “no territorio da cultura, que
nao pode mais ser definida como um conjunto complexo unitario e homogéneo de crengas e
visdoes de mundo, mas como culturas plurais e, portanto, fragmentarias, competitivas,

dissipadoras, descentralizadas, conjuntas e conflitantes” (Canevacci, 2001, p. 19).

2.1.2 No campo do jornalismo: a noticiabilidade

O surgimento de um “novo jornalismo”, a partir de 1830, que valorizava mais a
informagdo do que a opinido, foi motivado, entre outros elementos, pelo contexto positivista
da época, que ambicionava atingir a perfeicdo, na ciéncia e na filosofia, da maquina
fotografica - o novo invento capaz de reproduzir o tdo desejado espelho do real. Foi assim que
em pleno século XIX, o realismo fotografico tornou-se o orientador da nova pratica
jornalistica, como coloca um texto de 1855, citado por Traquina (2005b, p. 52): “(...) um
reporter deve ser uma mera maquina que repete, apesar de uma orientagdo editorial. Ele nao
deve conhecer nenhum dono, mas s6 o seu dever, e esse dever é o de fornecer a verdade
exata”. Na época, os repdrteres tentaram transformar o jornalismo numa maquina fotografica
da realidade, julgando o meio como fonte de veracidade absoluta e gerando um modo de fazer
noticia ainda existente nos dias atuais, mesmo ap6s todo o desenvolvimento de um discurso

. . o e . . )
que considera como mito a objetividade jornalistica®.

» De acordo com Pena (2005), o método é que deve ser objetivo, e ndo o jornalista. O autor comenta que “a
objetividade é definida em oposig@o a subjetividade, o que ¢ um grande erro, pois ela surge ndo para nega-la,
mas sim por reconhecer sua inevitabilidade” (idem, p. 50). Silva (1991) vai mais além ao afirmar que o que
chama de “pos-objetividade” - a critica da critica sobre a objetividade (nos padrdes norte-americanos) - pode ser
uma contribui¢do brasileira para a teoria do jornalismo. O autor define o conceito partindo das caracteristicas
enumeradas por Otdvio Frias Filho: a recuperagdo da dimensdo factual do mundo; a aplicagdo rigorosa e
impessoal que fixe um olhar e permita a visdo, para o leitor atento, dos contornos da realidade; e a possibilidade
de confronto onde ndo ha experiéncia factual. Em tom de conclusio sobre a questdo, ainda cabem as
consideracdes de Schudson (in Traquina, 2005c) de que o paradigma das noticias como narrativa ndo implica
que estas sejam negadas como correspondentes da realidade exterior; ou seja, as noticias ndo seriam ficcionais,
mas sim convencionais. E concebe-las como estorias aponta para a importancia de compreender como sio
construidas.
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O fotojornalismo, segundo Jorge Pedro Sousa (1997), se caracterizaria como uma
atividade que visa informar, contextualizar, esclarecer ou marcar pontos de vista através da
fotografia de acontecimentos e da cobertura de assuntos de interesse jornalistico. Este pode
variar de um para outro 6rgao de comunicagao social e ndo teria necessariamente a ver com os

e, . . iy . 2
critérios de noticiabilidade dominantes®.

Podemos afirmar, entdo, que a inter-relagdo entre jornalismo e fotografia foi tdo
emaranhada, ao longo da historia, em seus modos de fazer e evoluir, que para debatermos um
seria preciso levar em conta o outro; ¢ para falarmos dos processos de edicdo em torno do
fotojornalismo torna-se necessario abordar as teorias da noticia, até mesmo porque
acreditamos que os profissionais de Zero Hora partilham das mesmas nog¢des em torno da
noticiabilidade e do fazer jornalistico’’. Afinal, a fotografia é a noticia®®, moldada em torno
de um discurso visual. Poderiamos especular se a prépria insisténcia das organizagdes na
valorizagdo do lead ndo afetaria também os modos de representar fotograficamente a noticia,
se levarmos em consideracdo que as fun¢des do primeiro, muitas vezes, sdo as mesmas
encerradas pela segunda. De acordo com Pena (2005), o lead serviria para apontar a

singularidade da histéria, informar o que se sabe de mais novo sobre o acontecimento,

% Alguns autores como Andrade (2004) apontam a existéncia da diferenca entre os termos fotorreportagem e
fotojornalismo. Partindo dos critérios de escolha e articulagdo das imagens, o primeiro teria uma abordagem
mais indireta e engajada, no estilo francés. Ja o segundo teria uma tradi¢cdo mais direta e objetiva, no sentido
anglo-americano. Cabe salientar que, no presente trabalho, ndo utilizamos esta distin¢do - até mesmo porque, se
observarmos nossa historia, € possivel dizer que o uso da fotografia de imprensa no Brasil bebe destas duas
vertentes.

27 As afirmagdes sdo resultado da observagdo no campo da produgio, que serd discutida no capitulo 4. No
entanto, podemos dizer estas também encontram eco nas colocagdes de Sallet (2006), para quem 0s processos
em torno do texto e da foto em Zero Hora s@o inter-relacionados ja a partir da pauta e funcionam por meio de um
fluxo comunicacional de acordos e combinagdes entre editores, reporteres e fotografos. Ora, para entender o
processo de edigdo de foto € preciso atentar para a rotina. Para abordarmos a rotina, € preciso pensar nas agendas
que, por sua vez, organizam a hierarquia das noticias — acompanhadas ou ndo de fotos — tendo em vista os
critérios de noticiabilidade.

¥ Entendemos o termo noticia de acordo com Luiz Amaral (in Pena, 2005, p. 71), para quem a noticia seria “a
inteligéncia exata e oportuna dos acontecimentos, descobertas, opinides e assuntos de todas as categorias que
interessam aos leitores”, levando em consideragdo, como comenta Hall (in Traquina, 1999, p. 224) que elas “sdo
o produto final de um processo complexo que se inicia numa escolha e selegdo sistematica de acontecimentos e
topicos de acordo com um conjunto de categorias socialmente construidas”.
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apresentar lugares e pessoas, oferecer o contexto, provocar o leitor (para que este se interesse
e leia o resto da noticia), articular de forma racional os diversos elementos que constituem o
acontecimento e resumir a historia. Nao seriam estas algumas das fung¢des da fotografia como
integrante do relato noticioso? Se levarmos em conta as fun¢des da foto na imprensa,
apontadas por Guran (1992) - de ilustrar, informar o dado principal, complementar, recuperar
ou constituir-se na propria noticia -, ha varios pontos de imbricamento no processo. Afinal, o
fotojornalista 1€ jornal, sabe como funciona sua organizagdo — até por ter passado pelos
processos de socializagdo, aculturacdo e aprendizagem que rondam a “tribo jornalistica”
(Traquina, 2005b). E como usa o método do acerto/erro/imitacdo, o fotografo-jornalista ¢é
levado a crer que seu processo e seus critérios de fotonoticiabilidade sdo meramente

intuitivos, em func¢do da natureza esquiva e opaca dos mesmos.

No entanto, vale a pena lembrar que uma fotografia poderia ndo apenas “funcionar
como lead”, mas também como texto. Para tanto, basta referirmos a aproximacdo com o
fotojornalismo que Sousa (1997) faz das fungdes da linguagem no discurso informativo,
sustentada por Requena (in Sousa, idem): assim como o texto, as fotografias na imprensa
poderiam assumir uma fungdo referencial (remeter para a realidade exterior), expressiva
(gerar efeitos emotivos), fatica (prolongar a comunicagdo emissor-receptor) e poética
(exploracdo estética aliada com a arte). Para Martine Joly (2005), as fotografias de imprensa

sdo dificeis de classificar, uma vez que

(...) supostamente, deveriam ter uma fungdo referencial, cognitiva,
mas, na realidade, situam-se entre (...) a referencial (...) e a expressiva
ou emotiva. Uma foto de reportagem testemunha bem uma certa
realidade, mas também revela a personalidade, as escolhas, a
sensibilidade do fotografo que a assina. (idem, p.58)

Na busca por uma teoria unificada do jornalismo, Sousa (in Pena, 2005) tenta

estabelecer formulas que possuem o objetivo de elaborar um enunciado claro, breve e

36



universal sobre a atividade. E mesmo que acreditemos ndo ser possivel — nem desejavel — o
simples aprisionamento de toda uma prdxis em um enunciado que se pretende matematico,
acreditamos que a tentativa do autor ¢ valida, no sentido estrutural, para o clareamento dos
processos noticiosos. Sendo assim, Sousa coloca que a noticia (N) seria fungdo (f) de
diferentes forgas: a pessoal, a social extra-organizacional, a sociorganizacional, a ideoldgica, a
cultural, a historica, as do meio fisico ¢ a dos dispositivos tecnoldgicos. Ou seja, N =
f(Fp.Fso.Fseo.Fi.Fc.Fh.Fmf.Fdt). Ja os efeitos da noticia (En) - que ndo sdo o alvo direto de
nosso trabalho, mas que eventualmente serdo mencionados -, seriam fung¢ao (f) do formato, do
conteudo, da pessoa e das circunstancias historicas, sociais, ideoldgicas, fisicas, culturais e

historicas, resultando na equacdo En=f(Nf.Nc.PCm.Cf.Cs.Ci.Cc.Ch).

Como comentamos na introdugdo do presente trabalho, a existéncia de poucos estudos
sobre 0 newsmaking ¢ o gatekeeeping® no campo do fotojornalismo, bem como os esparsos
olhares sobre estes processos a luz das teorias do jornalismo — e a conseqiiente proximidade
dos mesmos — nos motiva a tensionar as rotinas do fazer e ler texto com as do fazer e ler (ou
ver) foto. Ou seja, para abordarmos os processos em torno da escolha de uma fotografia na
imprensa, precisamos levar em conta que este/elas sdo o produto das pessoas ¢ de suas
intengdes, da organizagdo na qual estdo inseridas, de um contexto espago-temporal ¢ de um
ambiente tecnoldgico especifico, assim como afirmam os estudos de Shudson, Shoemaker e

Reese (in Traquina, 2005 a e b; Wolf, 2005, Pena, 2005 e Sousa, 2002) sobre os pressupostos

¥ O processo de gatekeeping foi sistematizado pelos estudos de Lewin, White, Westley, MacLean, Gieber,
McNelly e Bass em torno dos "filtros selecionadores e redutores de contetido" das noticias que chegam as
redacdes. Ja a teoria do newsmaking, desenvolvida por Galtung e Ruge, sistematiza a logica do processo de
gatekeeping, em torno das rotinas produtivas da informagdo e as caracteristicas que tornam um acontecimento
noticiavel - os valores-noticia ou critérios de noticiabilidade (Santos, 1992, pgs. 80-91).
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de rotiniza¢ido®® do trabalho jornalistico e natureza da noticia. Afinal, como coloca Vilches
(1998, p. 82),

El contenido en una foto de prensa no es nunca explicito sino
latente, no es tampoco visual ni evidente sino conceptual y
problematico. El contenido de una foto de prensa tampoco es obvio
sino que se interpreta a través de unidades culturales que estan fuera
de la imagen e incluso del periddico y que pertenecen al contexto o
vision del mundo (conocimiento, memoria, escala de valores, rol
social desempefiado, etc.).

E embora uma fotografia possa encerrar as mesmas fungdes/efeitos acarretados pelo
texto jornalistico, ¢ importante comentar, de acordo com Margarida Medeiros (in Sousa,
1997), que a imagem, na politica editorial de um jornal, deveria ser pensada numa relagao
dialética com o texto, na tensdo criadora que os dois discursos podem gerar em fun¢do de suas
diferentes naturezas; afinal, enquanto o texto ¢ uma seqiiéncia de idéias diacronicamente
articuladas, a fotografia encerra uma condensac@o potencial e sincronica de uma série de
emocdes € pensamentos que sO o contexto da recep¢dao pode atualizar. Em funcdo disso,
também poderiamos nos perguntar se os critérios de valor-noticia, por exemplo, utilizados
para a sele¢do de fotografias, seriam os mesmos que tradicionalmente se atribuem ao
jornalismo escrito; isto €, se para a edi¢do de fotografias também se levaria em conta critérios
como a proximidade, a oportunidade, o conflito, o interesse humano, etc., ou, ainda se
haveriam valores intrinsecamente fotojornalisticos. E podemos também levar a discussdo para
o outro lado da mesma moeda, tentando investigar, a partir do texto que acompanha as fotos,
quais seriam os critérios de noticiabilidade que mais se salientam em conjunto com as
imagens, o que nos apontaria, de certa forma, que fipo de noticia® é mais acompanhado por

fotografias.

3% As rotinas podem ser consideradas como respostas préticas e institucionalizadas para atender as necessidades
das organizagdes noticiosas e dos jornalistas, que vdo adquirindo, ao longo do tempo, uma espécie de vida e
legitimidade proprias. (Shoemaker e Reese in Sousa, 2002).

31 Poderfamos dizer, grosso modo, que uma noticia € resultado dos critérios de noticiabilidade e da natureza do
acontecimento. Como gostariamos de tratar mais a fundo a questdo do acontecimento no capitulo 3, abordaremos
particularmente neste item, somente a discussdo dos valores-noticia.
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Para efeitos de estrutura deste texto, mesmo ainda ndo tendo abordado propriamente
nosso dispositivo metodologico — que sera melhor explicitado no topico 2.2 —, anteciparemos
alguns resultados obtidos com o uso deste, fazendo uma aproximag¢do com os critérios
elencados por Galtung e Ruge, Gans, Molotch e Lester, Ericson, Baranek ¢ Chan (in Sousa,
2005, Traquina, 2005b ¢ Wolf, 2005), para somente no capitulo 3 especularmos sobre outros

possiveis valores na fotografia de Zero Hora.

De acordo com Alsina (1999), existiriam trés graus de selecdo para a escolha da
noticia: a possibilidade do fato entrar no circuito informativo, a hierarquizacdo dos
acontecimentos e a decisdo sobre onde ou em que concentrar a atencdo publica. Mas para
nosso experimento, inserimos em nosso instrumento a categoria para afericdo dos principais
valores-noticia de selecdo (substantivos e contextuais) e de constru¢do, conforme a
sistematizagdo de Traquina (2005b) partindo de Wolf (2005), pois o agrupamento/distingao
estabelecido pelos autores nos parece bastante rico para pensarmos a edi¢do - ja que uma
coisa ¢ selecionar os acontecimentos ditos noticiaveis, outra ¢ definir linhas-guia para
apresentacdo do material, sugerindo o que deve ser realgado, omitido ou priorizado na

manufatura da noticia (Golding-Elliott in Wolf, 2005).

Entendendo que a noticiabilidade corresponde ao conjunto de critérios, operagdes e
instrumentos usados pelos jornalistas na tarefa de escolher, diariamente, uma quantidade finita
de noticias em um numero imprevisivel de acontecimentos, assumimos que a noticiabilidade
esta estreitamente ligada aos processos que padronizam e tornam rotineiras as praticas de

producdo. Esses critérios ou valores-noticia derivam de consideragdes relativas ao contetdo,
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ao produto informativo, ao publico e a concorréncia®®. Sendo assim enumeramos, como
critérios de sele¢do substantivos da noticia/fotografia - isto ¢, aqueles que dizem respeito a
avaliacdo direta do acontecimento em termos de sua importancia como noticia -, valores como
a morte, a notoriedade, a proximidade (geografica, cultural e/ou afetiva), a relevancia
(tamanho do impacto para a sociedade), a novidade, o tempo (atualidade, datas/eventos
especiais ou em desenvolvimento), a notabilidade (visibilidade), a surpresa, o conflito
(violéncia fisica ou simbdlica) e a infracdo (transgressdo das regras). Como valores de sele¢ao
contextual de producdo, por sua vez, sdo agrupadas caracteristicas como a disponibilidade
(para se realizar a matéria/fotografia), o equilibrio (em relagdo a totalidade do produto
noticioso), a visualidade, a concorréncia ¢ o dia noticioso. Por fim, como critérios de
construcdo, sdo elencados a simplificagdo, a amplifica¢do, a relevancia (o “sentido” que a
noticia ¢ capaz de imprimir ao acontecimento), a personalizagdo, a dramatizacdo ¢ a
consonancia (interpretacdo em um contexto conhecido). E cabem aqui as consideragdes de
Wolf (2005) de que nem todos os valores-noticia sdo relevantes para a noticia. “Isso significa
que a transformacao de um acontecimento em noticia € o resultado de uma ponderagdo entre
avaliagdes relativas a elementos de diferente peso, relevancia e rigidez com respeito aos

procedimentos de producao” (idem, p. 225).

. . 33 ’
Partindo de nosso corpus de fotografias selecionadas em Zero Hora™, poderiamos
dizer que as fotos publicadas no jornal quase sempre se referem a acontecimentos proximos

(principalmente em termos geograficos), disponiveis e personalizados — levando em conta os

2 Em fungdo disso a imagem de um roteiro estabelecido de maneira rigida é falaciosa: mesmo que
estabelegamos categorizagdes e critérios, € preciso jogar com o fato de que o produto informativo é o resultado
de uma série de negociacdes, orientadas pragmaticamente, que t€m por objetivo designar o que e de que modo
devem ser inseridos os acontecimentos no jornal. Essas negociagdes sdo realizadas pelos jornalistas em
momentos diversos do processo de produgdo (Magistretti in Wolf, 2005) - como comentaremos mais adiante no
capitulo 4.

33 Nossos procedimentos metodolégicos para o estabelecimento do corpus serdo explicitados no item a seguir.
No entanto, apontamos de antemao que a afericdo sobre os valores-noticia foi aplicada sobre 172 fotografias de
capa, contracapa e miolo do jornal, selecionadas aleatoriamente, pelo gosto dos leitores e também pelo da
pesquisadora, no periodo de janeiro a dezembro de 2005. Vale ressaltar também que a marcagdo de um ou outro
critério ndo foi necessariamente obrigatoria e possibilitou multiplas escolhas ndo excludentes.
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critérios substantivos e contextuais de selecdo ¢ também os valores de construgdo. Para
aqueles que as véem™”, & interessante referir também que boa parte das imagens oferece cenas,
paisagens e personagens/objetos facilmente identificaveis - principalmente com locais ou com
elementos da cultura e do estado do RS -, traz tematicas ndo muito dificeis de serem cobertas
(a maioria delas por ser previamente pautada ou utilizar fotos de leitores) e acentua o valor

pessoa, seja centralizando ou dando a personagem do discurso escrito presenga na agdo/cena.

Outros critérios substantivos de selecdo além da proximidade, que se fizeram salientes
no conjunto texto/fotografia de Zero Hora, foram a relevancia, o tempo e a notabilidade. Com
o primeiro, poderiamos referir & capacidade que grande parte das imagens possui de se fazer
importante no contexto social por meio das situagdes que inspiraram - fato que até pode
ocorrer em fun¢do da propria proximidade: se é “nosso”, se faz parte do contexto vivenciado

pelo receptor, ¢ relevante.

O valor tempo também foi bem contabilizado, at¢ em funcdo de 2005 ter sido
“realmente fértil” como escreveu o diretor de redacdo de Zero Hora em texto do dia 31 de
dezembro, na tltima Carta ao Leitor” do ano. Grandes acontecimentos ecoaram ao longo das
edi¢des do jornal, como a morte do Papa Jodo Paulo II, a descoberta de esquemas de
corrupg¢ao no governo Lula, os furacoes no Caribe e em New Orleans e a campanha pré-copa,

iniciada pelo jornal em setembro de 2005 com uma série especial de reportagens sobre a

3 Aqui ¢ preciso salientar que, ao analisarmos quantitativamente o conjunto foto/texto, sempre que percebidas
anotamos nossas impressdes sobre os elementos internos a imagem que sugerissem os critérios de noticiabilidade
usados na analise textual. Ou seja, fizemos um esforgo de estranhamento nas fotografia analisadas, tentando,
num primeiro momento, ndo nos abstermos nas informagdes da legenda e titulos. No entanto, reconhecemos que,
para este movimento, a contaminagdo pelas guias do texto ¢ impossivel de ser evitada, além da necessidade de
alguns critérios serem “julgados” partindo-se da relagdo com o discurso verbal. O quadro numérico sobre os
critérios mais percebidos nos textos que acompanham fotos pode ser conferido no anexo 2, item “contexto
noticioso”.

% Carta ao Leitor é um espago dedicado, todos os domingos, ao diretor de redagdo, usado para o
comentario/comunicagdo de algum assunto direcionado ao publico de Zero Hora e também para as ultimas
questdes abordadas no Conselho do Leitor, formado por voluntarios que desejam discutir aspectos qualitativos
do periddico.
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paixdo pelo futebol®’. Além disso, o valor tempo também foi bem marcado por encerrar a
relagio com datas de comemoragdes histéricas, religiosas e comerciais®/, todos momentos
muito lembrados pela imprensa e representados de forma bastante figurativa pela imagens

jornalisticas.

Ja a notabilidade - a qualidade de ser tangivel - ¢ um valor que acreditamos sé ser
concretizavel, na fotografia, partindo da interagdo com sua legenda, j& que muitas vezes o
assunto motivador da foto ¢ apontado por termos intangiveis como “corrupgdo”,
“solidariedade”, “beleza” ou “violéncia”. Além disso, o aparecimento da notabilidade nas
fotografias de Zero Hora exemplifica de forma bastante evidente o que Traquina (2005b, p.
82) afirma sobre o “campo jornalistico estar mais virado para a cobertura de acontecimentos ¢
ndo de problematicas”, enterrado, como comenta Tuchman (in Traquina, 2005c), pelo lead
noticioso, que como apontamos anteriormente, talvez revele também muitas fungdes da

fotografia em conjunto do discurso verbal.

Ainda sobre os critérios substantivos de sele¢do aparece, em segundo lugar, o conjunto
conflito, surpresa e novidade, demonstrando que as fotografias de Zero Hora ndo revelam,
pelo menos como aspecto principal, embates violentos ou simbolicos nas agdes/cenas
registradas, e sdo cada vez mais raras as imagens que surpreendem o leitor por seu contetdo
propriamente noticioso, do acontecimento como ruptura. No entanto, talvez estas faltas sejam

compensadas utilizando-se elementos de contraste e enquadramento da fotografia - que serao

3 Para fins de esclarecimento, antecipamos o que entendemos por acontecimento na perspectiva de Rodrigues
(in Sousa, 2002): seriam aquelas ocorréncias singulares, concretas, observaveis e delimitadas, que possuem
relacdo com o tempo, o espago ou outros acontecimentos determinados, € que irrompem da superficie plana dos
fatos.

7 E interessante ressaltar uma particularidade do valor tempo quanto & atualidade: de acordo com Lima
(recuperado por Henn, 1996), a atualidade ndo precisa ser, necessariamente, atual, mas pode ganhar essa
condicdo por despertar interesse no publico para uma ocorréncia antiga ou por algo que a traga para o presente.
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abordados no capitulo 3 -, ja que estes geram, na recepgao, justamente os efeitos de surpresa e

conflito, acarretados pela novidade no uso de tais elementos.

Para encerrarmos a questdo dos valores substantivos de selecdo, ainda resta
comentarmos a menor apari¢do de critérios como a morte, a notoriedade e a infracao,
considerados importantes na sele¢do de noticias®®. Este fator pode nos levar a trés conclusdes:
1) o nimero de matérias relacionadas a estas tematicas ¢ pouco acompanhado de fotografias
geradoras de interesse, sendo mais utilizados os chamados bonecos™ (pequenos e médios
retratos ilustrativos dos envolvidos no evento); 2) pensando na centralidade do discurso
visual, poderiamos dizer que a morte ¢ a infragdo, por exemplo, sdo mais representadas pelo
texto ¢ ndo pela fotografia — o que ndo seria uma total incongruéncia, tendo em vista que
fotografias chocantes sdo mesmo evitadas por Zero Hora, nas palavras de seus editores; e 3)
estas caracteristicas sdo exclusivas de um corpus especifico, centrado principalmente em
escolhas de leitores e da pesquisadora, e talvez a morte, a infragdo ¢ a vida de celebridades

ndo estejam inscritas em nossos temas de interesse.

Ainda comentando os valores de selecdo das fotografias, passamos a abordar o que
Wolf (2005) e Traquina (2005b) chamam de contexto de producdo. Além da ja mencionada
disponibilidade para execu¢do do trabalho, pudemos perceber que as imagens de Zero Hora
também possuem um alto grau de visualidade - o que, a primeira vista, pode parecer 6bvio.

No entanto, se julgarmos este critério levando em consideragdo o discurso verbal (que nos

3% Aqui ¢ interessante ressaltar um paradoxo: um dos principais valores localizados por Plunkett (in Sousa, 2000)
nas fotografias vencedoras do prémio Pulitzer de fotografia foi a negatividade, valor também considerado
principal na pesquisa de Sousa (2000) sobre o prémio World Press Photo. Estariam os news values das
fotografias jornalisticas se alterando em fungdo de um publico especifico? No capitulo 3 abordaremos melhor
esta questao.

3% Sobre este tipo de intervencio sdo interessantes as colocagdes de Andion (in Sousa, 2002) para quem se estaria
privilegiando a inserc¢ao, nos jornais, de pequenos retratos que sé teriam a funcdo de criar e identificar “estrelas”,
a semelhanga do que faria a televisdo. Outro dado interessante em relagdo aos bonecos vem dos estudos de
Garcia, Stark e Miller (in Sousa, 2002): segundo os autores, quase todos os leitores reparam nas pequenas fotos
em retrato, mas menos de 50% as processa.
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explica, propriamente, o evento), podemos aferir se o acontecimento designado seria ou ndo
fotografavel e, portanto, passivel de bom material visual. Assumindo esta logica, um
jornalista ou editor, ao ter contato com um evento noticiavel, poderia definir ou ndo se ele ¢é

fotografavel até mesmo em fungdo de sua notabilidade e disponibilidade.

Equilibrio, concorréncia e dia noticioso sdo os ultimos trés valores contextuais que
parecem possuir menos peso na selecdo de fotografias para Zero Hora, embora estes critérios
tenham sido citados pelos editores como fundamentais na escolha de materiais como capa e
contracapa, por exemplo. Haveria ai um descompasso entre o quantitativo aferido pelo
produto e o qualitativo observado no campo? Acreditamos que talvez isso ocorra somente em
parte, uma vez que, levando em conta que Zero Hora tem, na verdade, ndo uma foto principal,
mas sim pelo menos trés (geralmente uma na capa e duas na contracapa), a derrubada do
planejamento do dia ndo se daria totalmente, em fun¢do da possibilidade de jogo entre os
espacos. Ou seja, conforme verificamos em nossa observacao das reunides dos editores — que
serdo abordadas no capitulo 4 — os eventos previstos para ocuparem capa e contra nao foram
derrubados, mas sim trocados de lugar — pratica mencionada pelos editores como
relativamente freqiiente. Ora, ¢ claro que o planejamento da manha ndo resulta ipsis literis no
jornal do dia seguinte, obviamente cedendo espaco para um acontecimento que venha a
ocorrer, se este possuir altos indices de noticiabilidade. No entanto, o movimento parece
indicar uma tendéncia que, em nossa opinido, vem se tornando mais visivel na midia pds-
televisiva (Andién in Sousa, 1997): a criagdo de espacos fixos, solugdes de layout e uso de
arquivos, que de certa forma aumentam a previsibilidade e asseguram que o veiculo ndo saia
em branco. Como coloca Benette (2002), a propria visualidade do veiculo determina espagos

que devem ser preenchidos todos os dias - independente daquilo que venha preenché-los.
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Para observarmos o critério de equilibrio, levamos em consideragdo, necessariamente,
toda a edicdo do dia no qual foi publicada a foto com o intuito de averiguarmos a existéncia
de outras noticias sobre o mesmo evento ou a generalidade das tematicas didrias do
jornal/editoria. Em fung¢do disso, marcamos como valor o equilibrio principalmente no caso
de matérias de pagina inteira ou pagina dupla, quando ocorriam chamadas de capa e
contracapa ou ainda quando considerdvamos a edi¢do/se¢do mais concentrada em hard ou soft
news”. Podemos considerar entio que o valor equilibrio, quando pensado para o
fotojornalismo, poderia ser atualizado em duas instancias: uma que se preocupa com O
aspecto visual, tendo a fotografia como elemento de respiro de pagina - especialmente nos
casos de matérias muito longas ou retrancadas -, e outra atenta ao fator conteido da
publicagdo, que dependendo do material do dia determina os assuntos de capa, contra,

tamanhos e organizacdo espacial. O valor ja atenta ai para o papel dos editores de arte e de

redagdo na escolha das fotografias, assunto que debatermos no capitulo 4.

Para finalizarmos os comentarios acerca dos valores de selecdo, aferimos a
concorréncia e o dia noticioso como os critérios de menor indice para a escolha de fotografias,
resultados que podem ter ocorrido em funcdo de nosso corpus ndo contemplar estudos
comparativos com outros jornais e veiculos e usar como parametro de escolha fotos

. 41
consideradas ‘“boas”

, que muitas vezes ndo sdo, necessariamente, fotos-flagrantes. No
entanto, acreditamos que a menor incidéncia destes critérios nos aponta duas tendéncias

crescentes: a diminuicdo de um “fotojornalismo de acontecimento”, ndo s6 do registro

* Termos de uso corrente na atividade jornalistica para designar o material noticioso mais factual, perecivel e
“duro” (hard) daqueles que ndo perdem a atualidade e sdo mais leves (soff).

*1 A idéia de “boa fotografia” sera abordada ao longo do trabalho. No entanto, podemos resumir que por boa
fotografia entendemos aquelas que nos fazem parar o olhar, forcando uma segunda observagdo em algum
elemento/cena especifico ou construcdo estético-simbolica. Nos referiremos a elas também com intuito de
mencionar as fotos de capa e contracapa, consideradas as melhores fotografias do jornal. Também cabe
mencionar que seriam boas, para nos, as imagens das quais gostamos, sendo que o gosto pode suscitar reagdes
agradaveis e desagradaveis. Como diz Freund (2006, p. 7) “el gusto no es una manifestacion inexplicable de la
natureleza humana, sino que se forma en funcioén de unas condiciones de vida muy definidas que caracterizan la
estructura social en cada etapa de su evolucion”.
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oportuno de um momento especifico ou do furo, mas também da qualidade técnico-estética do
registro - que era verificada, por exemplo, em revistas como a extinta Realidade ou mesmo
quando um jornal se propde a pautar reportagens especiais, de deadlines mais flexiveis para
composi¢ao do material -, ¢ do alargamento de temas noticidveis que faz com que as
“temporadas da bobagem” (Traquina, 2005b) como o periodo de férias, por exemplo, se
tornem cada vez mais curtas ¢ que os dias noticiosos, mesmo sendo factualmente menos
promissores (como no caso de Zero Hora, a segunda-feira e o final de semana, de acordo com
seus editores) ainda assim possam garantir tematicas relevantes para preencher o jornal do

dia.

Passando agora a um segundo momento da valoragdo de eventos noticidveis,
agrupados por Wolf (2005) e Traquina (2005b) como critérios de construcao, além da ja
referida personalizacdo, percebemos que a relevancia, a dramatizacdo e a amplificacio
também aparecem como importantes elementos do conjunto foto/texto de Zero Hora.
Comegando pela relevancia - que aqui ¢ entendida como a competéncia do jornalista em
demonstrar para as pessoas que o acontecimento € importante -, acreditamos que a grande
incidéncia deste valor estd intimamente ligada a outros fatores como a personalizacdo, a
dramatizacdo e a amplificagdo. Uma vez que “pessoas se interessam por outras pessoas”
(Traquina, 2005b, p. 92), nos parece que os fotojornalistas personalizam seus registros até
mesmo porque com isto podem refor¢ar os aspectos mais criticos, o lado emocional e a
natureza conflitual da matéria. Além disso, acreditamos que a dramatizacdo e a relevancia
podem ser potencializadas pelo papel da legenda*” que, para nds, ¢ o grande responsavel pela
amplificacdo do fotografavel. Ora, ¢ claro que ha casos nos quais fortes elementos simbolicos

presentes na fotografia — como cruzes, palavras e expressdes faciais, por exemplo —

2 De acordo com Joly (1996, p. 116-117), “julgamos a imagem como ‘verdadeira’ ou ‘mentirosa’ ndo devido ao
que representa, mas devido ao que € dito ou escrito que representa”.
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amplificam o ato em fun¢do do interveniente ou de suas supostas conseqiiéncias. No entanto,
este valor nos parece presente principalmente nas fotografias tituladas de capa e contracapa do
jornal, onde frases que incluem as palavras como tragédia, polémica, alerta, ¢ guerra, entre
outras, seriam as grandes responsaveis pelo sentido que toda a constru¢do noticiosa da ao
acontecimento, tornando muito visivel os chamados “lagos de cumplicidade” entre a foto e o
texto, especialmente em relagdo a legenda, apontados por Samain (2004). Sobre a questdo da
personalizagdo e dramatizagdo, no entanto, Bennett (in Sousa, 1997) afirma, para o jornalismo
em geral, que estes seriam problemas da producao que impediriam a audiéncia de desenvolver
um conhecimento real e profundo do contexto histérico-social que relatam. Primeiro porque
se centraliza mais nas pessoas envolvidas do que nas estruturas do poder e nos processos que
estdo por tras dessas lutas, dando sempre mais importancia (com a fotografia e o depoimento,
por exemplo) as fontes ativadoras, criando uma espécie de ritual que, pela sua repetigdo,
promovem a sensacdo de normalidade; segundo porque estes mesmos movimentos acabam
por motivar o agendamento de eventos que sejam passiveis de serem cobertos em pequenas ¢

limitadas estorias, baseadas em protagonistas/atores e ndo num processo maior.

Finalizando nossas consideragdes sobre a contribuigcdo das teorias da noticia sobre a
escolha das “boas fotografias” de Zero Hora, contabilizamos com menor indice os critérios de
consonancia e simplificacdo. No primeiro, foram considerados todos os conjuntos foto/texto
cuja cena/agdo fizesse parte de uma narrativa ja estabelecida — o que ocorreu principalmente
em casos como a morte do Papa e a corrupcdo no governo federal. E mesmo que nosso corpus
ndo seja tdo favoravel para a verificagdo de critérios como a consonancia por ndo se basear
numa amostragem continua, acreditamos que a comparacdo entre uma alta incidéncia da
relevancia (impacto) como critério de selecdo e uma baixa afericdo da consonancia como

elemento de constru¢do podem demonstrar que 1) no decorrer das narrativas, as fotografias de
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eventos em desenvolvimento ou continuidade vao se tornando uma cole¢do de retratos, e por
isso ndo chamariam mais nossa atencdo ao ponto de as selecionarmos para nosso corpus ou,
ainda, que a consonancia é, em grande parte, dada pelo texto; 2) ser impactante ¢ valor mais
importante para o fotojornalismo de Zero Hora do que propriamente possuir
aspectos/cenas/personagens contextualizadores que correspondam as expectativas do receptor.
Ja a pouca incidéncia da simplificagdo na construgdo das imagens fotograficas de ZH
apontariam para o exercicio de complexidade e polissemia que o discurso visual do jornal
pretende desenvolver em torno de seu fotojornalismo. Sob a perspectiva do texto, a fotografia
acompanhar, em grande parte, materiais noticiosos complexos, pode apontar também para a
constru¢do de um discurso simplificador na relacdo fotografia-texto, e ndo propriamente, em

separado nos dois discursos.

2.2 O trajeto quanti-qualitativo

Tendo em vista o cendrio no qual se desenrola o processo de edicdo fotojornalistica,
apontado nos itens 2.1.1 e 2.1.2, partimos agora para a discussdo das técnicas e dispositivos
utilizados em nossa pesquisa, cujos resultados e observagdes de campo serdo abordados nos

capitulos 3 e 4 do presente texto.

Levamos em conta que para Montero (in Sousa, 2002), ¢ preciso considerar trés
momentos que fazem a noticia - a produgdo, a circulagdo e a objetivagdo. Ou seja, para
estudarmos o processo de escolha das fotografias publicadas em Zero Hora, precisariamos
atentar para os processos de selecdo e elaboracdo da noticia, para os efeitos a curto prazo de
uma recep¢ao que segue sua propria valorizagdo dos temas, e também para os efeitos a longo

prazo, no qual alguns elementos da informacdo se consolidariam no pensamento coletivo.
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No entanto, admitimos que somente uma pesquisa nao poderia dar conta do estudo de
todos estes processos. Ao mesmo tempo, ao pesquisa-los em separado, parece sempre faltar
algo, e sobram reflexdes que ficam no limbo da necessidade de seguir o planejamento e o

horizonte focal.

O processo de edicdo ¢ um movimento tdo rico em elementos e subjetividades que
seriam intimeras as possibilidades de chegarmos até discussdes satisfatérias por meio das
perspectivas culturalistas de Hall (2003), por exemplo, para quem ¢€ possivel (e 1til) pensar o
processo da comunicagdo em termos de uma estrutura produzida e sustentada através da
articulagdo de momentos distintos e interligados: a producdo, a circulagdo, a
distribuicdo/consumo e a reproducgdo. Ou ainda na perspectiva sist€émica de Morin (1987),
para quem o objeto deve ser concebido em seu ecossistema, no mundo aberto e num
metassistema, tendo em vista que se conhece o todo pelas partes e vice-versa, “na sua relacao
com 0 meio, na sua relagdo com o tempo, na sua relagdo com o observador/conceptor” (idem,
p. 121). E em fungdo disso é extremamente sedutora a conduta de olharmos para nosso objeto

como um produto dentro de outro.

De acordo com Canevacci (2001), nosso sistema de comunica¢do - que nao mais se
situa na tradicdo mecanicista do século XIX (emissor-mensagem-destinatario) - talvez nem
seja também situado na tradi¢do cibernética (feedback = circularidade). Para o autor, o texto
visual deveria ser visto como resultado de um contexto inquieto, que envolve trés
participantes com papéis duplos: de observadores e observados. E embora ndo pretendamos
desenvolver um estudo de antropologia da comunicacao visual, ¢ também sedutor seguir um
caminho que, como referimos em nossa introducdo, descentralize o papel do autor e

multiplique os enfoques “no campo, no cendrio e na platéia” (2001, p. 8).
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Tendo em vista este panorama, de limites e possibilidades, repousam sobre nosso
objeto afirmagdes como as de Pena (2005), de que o interlocutor esta presente no proprio ato
de construgdo da linguagem, uma vez que os jornalistas costumam fazer uma construgdo de
sua audiéncia. Além disso, ha de se convir que, conforme Colson (in Sousa, 2005), as mesmas
imagens fotograficas podem injuriar algumas pessoas e outras ndo. Varios fatores
concorreriam para este fenomeno, como a dificuldade de interpretar a conota¢do, o
direcionamento interpretativo do contexto de apresentacao da foto, a tendéncia do observador
de ver suas proprias projecdes ¢ a separagao entre fotografos e observadores. De acordo com
o autor, “o sentido ultimo de uma imagem depende sempre do consumidor da mesma” (idem,
p. 75) que, conforme Canevacci (2001, p. 22), “consegue exprimir um nivel crescente de

interpretacdo propria”, localizando o produto.

Motivados por este cenario, pelo contexto académico no qual estamos inseridos, e
também por nossas visdes de mundo e gostos pessoais, a perspectiva metodologica que mais
nos motiva € aquela que se serve da alianga entre os trabalhos quantitativos e qualitativos. De
acordo com a sistematizacdo de Orozco Gomes (2000), grosso modo, podemos dizer que a
perspectiva quanti-qualitativa ¢ alimentada pelo movimento de verificagdo, base dos
paradigmas positivista e realista, e também pela acdo de compreensdo, acarretada pelos
pensamentos hermenéutico e interacionista. A perspectiva quanti-qualitativa seguiria, entdo,
duas epistemologias muito distintas: uma que busca a repeticdo dos elementos, e a outra que
tenta ver justamente o distinto e o proprio de cada um deles. No entanto, Orozco Gomes

alerta: as duas instancias podem ser unidas, mas nao mescladas.

Em fungdo disso, temos consciéncia que o poder de identificar somatdrios que se
transformardo em tendéncias, importa apenas para apontar que estas existem, fazendo com

que tomemos contato com o objeto de pesquisa para retirar dele especificidades a serem
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estudadas de forma qualitativa. Esta ultima perspectiva sim ¢ imprescindivel para gerar o
processo de indagagdo sobre o objeto, a fim de interpreta-lo da forma mais integral possivel.
Para esta pesquisa, entdo, ¢ importante a verificagdo de uma instancia objetiva, que estuda
macroprocessos ¢ ¢ precisa, de racionalidade instrumental - que foi realizada via instrumento
metodolégico desenvolvido para quantificar elementos como género, sintaxe visual,
noticiabilidade e contexto grafico das fotografias® -; e de outra que interpreta microprocessos,
associando e utilizando criatividade nos dispositivos metodologicos - para a qual utilizamos a
entrevista e a observagdo participante nos campos da producao e da recepgdo. Afinal, como
diz Orozco Gomes (2000, p. 72), “para llegar a un cierto tipo de interpretacion tenemos que
pasar — a veces — por la verificacion, para tener una interpretacion apropriada, acorde com lo

que esta pasando”.

Ainda resta salientar que partilhamos do atual pensamento em torno do paradigma
realista: utilizar a perspectiva quantitativa ndo com o objetivo de encontrar causas ultimas,
mas para atribuir uma série de elementos em fungdo dos quais algo aconteceu. O interesse no
uso de tal paradigma também ocorreria pela possibilidade de juntarmos causas possiveis,
assumindo que qualquer resultado ¢ o produto de varias delas - ainda que ndo se possa saber
exatamente de qual. Ora, como bem coloca Rodrigues (in Sousa, 1997), ao contrario da
linguagem verbal, as imagens ndo poderiam ser inventariadas seguindo a obediéncia precisa
de uma gramatica, nao sendo redutiveis a uma relacao de tracos opositivos. No entanto, como
comentamos na introducdo, pretendemos contribuir com o campo do jornalismo,

diferenciando nosso trabalho do estilo ensaista que ronda o discurso fotografico. Por isso,

# 0 instrumento encontra-se reproduzido no anexo 3. O dispositivo conta com cinco categorias de verificagdo:
1) identificacdo e género, que visa organizar e estabelecer tipologias para nosso corpus fotojornalistico; 2)
elementos de sintaxe visual das imagens, identificados como de contraste e harmonia conforme a sistematizagao
de Dondis (2003); 3) contexto noticioso, que sistematiza tipos de acontecimentos e valores-noticia registrados na
relacdo foto-texto; 4) contexto grafico, que inclui o espago utilizado no layout; e 5) elementos registrados, como
personagens, tipos de espagos, e juizos de valor percebidos nas imagens. A explicitagdo das categorias e
resultados obtidos com sua aplicagdo sera desenvolvida no capitulo 3, com excecdo dos relativos aos valores-
noticia que j& foram comentados no tdpico 1.2.2..
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seguir categorizacdes para quantificar, de certa forma, os elementos que mais constituem as
fotografias de Zero Hora, nos parece logico desde que utilizemos categorias atualizadas em
nossa cultura, ou seja, desde que fagcamos perguntas a nosso objeto que tenham no horizonte
os contextos de produ¢ao e recepgdo das fotografias analisadas, de termos em mente algumas
convengdes vigentes em nossa época (Sousa, 2002). Como coloca Dondis (2003), sdo muitos
os pontos de vista a partir dos quais podemos analisar qualquer obra visual; em funcao disso,
um dos mais reveladores movimentos seria decompd-la em seus elementos constitutivos para
melhor compreendermos seu todo. Por sabermos que uma investigagdo quantitativa pretende
ndo ser interessada - ndo consegue, ¢ 6bvio, mas, pelo menos, nos obriga a um esforgo para tal
- ela deve servir a nossos intentos. No entanto, atentamos as palavras de Orozco Gomes
(2000, p. 33): “la tarea del que produce conocimiento (...) es tratar de dar un peso especifico,
mayor o menor, a algunas causas en comparacion a otras”. Até mesmo porque, como colocam
Villafane e Minguez (1996), primar por uma leitura simplesmente hierdrquica e
diferenciadora da imagem, dividindo-a em seus componentes, resultaria numa leitura parcial,

desatenta ao que a imagem realmente propde.

Como fizemos brevemente no inicio deste capitulo, para discutirmos nosso
pensamento em torno da edigdo de foto de Zero Hora precisamos apresentar a evolugao de um
pensamento inicial, formado desde o projeto de ingresso até o presente texto. Podemos dizer
que nossa duvida principal em torno do objeto - como funcionam/quais seriam 0s processos
em torno da escolha de fotografias para Zero Hora - ndo se modificou; no entanto, nossa

forma de olhar adquiriu uma visao caleidoscopica que transformou toda a proposta inicial.

De forma resumida, primeiramente acreditdvamos que reinava na imprensa didria um

certo desinteresse com os critérios de fotonoticiabilidade e compromisso social, uma vez que
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a edicdo de fotografia dos jornais*™ parecia desencontrada e nio suficientemente geradora de
interpretagdes por parte da recepgdo. Tendo consciéncia de que muitas vezes a imagem nos
jornais ¢ mera “ilustragdo plausivel” (Schaeffer, 1996, p. 73), questionamos onde se

encaixaria a complexidade do ato fotografico e da comunicagao visual na imprensa escrita.

Visando este objetivo, escolhemos o jornal Zero Hora como veiculo de anélise,
principalmente em func¢do do periddico possuir grande circulagdo e influéncia - politica, social
e jornalistica - no estado do Rio Grande do Sul. Excluindo-se o fato mencionado por Berger
(2003) de que o jornalismo impresso no Estado ndo revela muitas opgdes - ¢ dai o
protagonismo de Zero Hora -, outro fator que motivou nossa opg¢ao foi a proximidade que ja
mantinhamos com as rotinas e profissionais do veiculo®, que tornaria mais facil o acesso a
redagdo do jornal. Além disso, Zero Hora caracteriza-se por ser um dos Unicos veiculos do
Estado a primar pela qualidade de sua fotografia, uma vez que possui o maior quadro de
profissionais - 20 ao todo -, atuando na capital e no interior, e periodicamente promove

workshops sobre fotografia nas redagdes do grupo RBS e universidades locais.

Sendo assim pretendiamos, inicialmente, questionar as praticas, os produtos € o uso
das mensagens fotograficas em um jornal impresso, verificando as logicas de edi¢do das

fotografias de ZH a partir da relagdo foto-texto.

Ao iniciarmos o trabalho, no entanto, a dificuldade em selecionar e justificar o corpus

de pesquisa, de forma abrangente e suficientemente rica, nos levou de volta a observagao de

* Nossa monografia de conclusio do curso de Jornalismo - Fotojornalismo e Migragdo no Jornal Folha de Sio
Paulo (2004) - abordou as diversas formas de representacdo fotografica dos movimentos migratérios no
periodico. A uma das “categorias” observadas demos o nome de fotos “figurativas” que, por ndo manterem
relacdo nenhuma com o discurso verbal conjunto, revelavam certa leitura ideoldgica apoiada em estratégias de
significagdo.

* Mantivemos contato continuo com a editoria de foto de ZH entre 2001 e 2003, em fungdo do trabalho de
monitoria desenvolvido no Laboratdrio de Fotografia da Unisinos. Apds este periodo, permanecemos em contato
com a redacdo em fungdo do desenvolvimento de atividades de assessoria de imprensa na area cultural.
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Zero Hora. No entanto, ao nos depararmos com a imagem abaixo, nossas “hipdteses” iniciais
foram por agua abaixo, ja& que um jornal com um discurso visual pobre, como julgdvamos,
ndo ousaria publicar uma foto com tal constru¢do em sua contracapa. Nosso olhar interessado
(ou interesseiro?) sobre o objeto havia ocultado determinadas nuances. A foto, publicada em
uma sexta-feira, novamente nos chamou atengao ao ser republicada no domingo - desta vez na

Pagina do Leitor, na se¢ao Foto Comentada.

Posse polémica

Refletida cerimeinia de posse da nova diregio do Deic ¢ da Corregedoria de Policia Civi. Da
'mamnoﬁ:emaamdzmm Joel Souza de Oliveira, o desembargador Ranolfo Vieira, 0 seen
tdrio Jasé Otiivio, o chefe de Policia, Acelino Marchisio, e o secretirio adjunio da SIS, Fabio Meding, Pagina51

Fig. 1 e 2 — contracapa, 18/03/05, Adriana Franciosi e box Foto comentada, p 3, 20/03/05

O box, publicado na pagina 2 de Zero Hora dominical, consiste num espago dedicado
aos leitores, no qual estes escolhem e comentam uma foto que lhes tenha chamado a atencao
durante a semana. A partir desta intervencao sdo gerados textos sobre fotografia e estética. Os
comentarios e a selecdo dos leitores sdo interessantes por abordarem, na grande maioria das
vezes, a foto como um produto puramente estético, sensibilizador e até externo ao sistema
jornalistico. E j4 que o leitor se mostra capaz de selecionar e comentar fotos de rica
constru¢do técnico-simbolica (como refere o copido 1) havia ai mais um fator que

descaracterizava nossa hipdtese inicial.
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A partir do continuo olhar sobre o objeto nos ocorreu entdo a idéia de que talvez o que
estivéssemos chamando de “esvaziamento” da funcdo e potencialidade fotografica de Zero
Hora na verdade poderia revelar uma renovada forma - ou retomada - da complexidade
imagética, tanto na leitura quanto na produ¢do do fotojornalismo de Zero Hora. Pelo menos,
era essa a perspectiva apresentada no box Foto comentada, que acabou por se tornar nosso
“objeto-guia” para uma discussdo maior: sobre as (re)configuragcdes e complexidades do
sistema fotojornalistico, assunto de nosso real interesse que envolve diretamente a questido da

edicao.

Além de agir como um “medidor empirico” da foto na imprensa e pela imprensa -
talvez servindo como laboratorio para descortinar algumas ldgicas de edigdo, critica,
pedagogia e estética da foto jornalistica - partir do box se revela uma escolha logica uma vez
que, de acordo com Camargo (2001), a edicdo pode ser definida, grosso modo, como
enunciacdo; conseqiientemente, o editor ¢ um enunciador que se complementa por um
enunciatario que, em ultima instancia, ¢ o leitor. Além disso, como coloca Henn (1996)
citando Alsina, tanto o pélo emissor quanto o receptor atuam no processo da agenda-setting.
“Nao existe apenas um fluxo comunicativo, mas uma inter-relagdo entre o jornal e seus

leitores” (1996, p.77).

Outro fator que nos mobilizou a construir um projeto sobre edi¢do fotografica partindo
do box foi a perspectiva colocada pela professora Denise Cogo durante o curso de Midias e
Recepgao: micro-objetos podem revelar macro-légicas. Além disso, o olhar direcionado para
as fronteiras dos campos da recep¢do e da producdo nos permite perceber as nuances dos
“entremeios”. No entanto, para que possamos realizar um estudo com esta logica, ¢

imprescindivel estabelecer limites e objetivos metodoldgicos - até mesmo porque nio temos a
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Algumas fotos comentadas pelos leitores

Tiros na volta dd pra

phbiners o v a Esrac o Aty (et s e arvdec & s e 10 17 e e akarars, gl 57

Capa 21/01/05, Adriana Franciosi

Um auditdrio na lona

Capa 03/05/05 Julio Cordeiro
Rajadas a mais de 100 km/h

Vielocidade do vento chigou 8 111 b o EXTBa0 & TRRVIDMOU 8 Foting dos GAOCHOS, COma a da pestador em Imbd

Capa, 03/09/05, Ronaldo Bernardi

Tragédia ao por-do-sol

fi0 lacd, ma 14150 Pigina 13

) Capa, 12/02/05 Julio Cordeiro

seupagio; Josd Genting usou o celular para tratar da eleigSo na Cimara

P. 13, 27/01/05, Arivaldo Chaves

Um retr: ato (Io temporal

—_ = —
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Capa, 19/05/05 Tadeu Vilani
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pretensdo de fazer um estudo aprofundado sobre cada uma das areas.

Ao assumir Foto comentada como norte do objeto, nos deparamos com diversas
questdes, necessariamente discutiveis, em fungdo da singularidade do espaco. E possivel
perceber diversos temas investigaveis, como a recepg¢ao, a critica da midia, a rotina produtiva
(edigdo), a articulagdo foto-texto, a legitimidade jornalistica, a sensibilidade ¢ pedagogia

frente as imagens.

Ao determinarmos a edigdo como interesse principal, todos os outros eixos acabam
por aparecer & medida que vamos tensionando o empirico: do enunciado publicado nasce a
necessidade de entender as logicas da Pdgina do Leitor; desta nasce a necessidade de saber,
dos leitores, se seus comentarios publicados realmente “conferem” com as opinides enviadas.
Das opinides - editadas e ndo editadas - decorre a observacdo de que estes procuram se
adaptar e reconhecem os passos da producao - e dai esta se torna outro ponto a ser investigado

em suas rotinas implicitas e ocultas.

A partir de todos estes pensamentos, subscrevemos novamente nossa ‘“hipdtese”
inicial. Nao estaria o leitor ratificando o retorno da complexidade fotografica nos jornais e,
inclusive, seu uso estético? E este movimento ndo encerraria, ja ai, uma particularidade do
processo de edi¢ao de fotografias na imprensa? Pois todos temos consciéncia que a forga do
jornalismo ¢ decisiva na arena social, mas a for¢a de uma fotografia - como afirma Sontag
(2003) lembrando da foto da menina vietnamita correndo nua das explosdes de Napalm - ¢
maior do que horas e horas de imagens televisivas. A par desta potencialidade, os editores de
um veiculo impresso ndo teriam diferentes cuidados e critérios para tratar de seu material,

inclusive dando ateng@o especial a sua audiéncia? Dai surgiu a idéia de que o processo de
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edicao de fotografia de Zero Hora consistisse em movimentos, ora sobrepostos, ora diretos, da
acao de diferentes papéis hierarquicos, a saber: o fotografo, o reporter, os editores de pagina,
os editores-chefe, o editor de foto, o editor de arte, o diretor de redacdo e os leitores.

Discutiremos esta questio no capitulo 4.

Partimos, entdo, com o objetivo de identificar os “elementos definidores” da natureza
e das logicas do uso da fotografia em Zero Hora, utilizando a “critica” da imagem realizada
no box Foto comentada como nosso corpus principal, além da entrevista com leitores e

profissionais de Zero Hora.

Observando as imagens de Foto comentada percebemos que poderiamos agrupar os
comentarios dos leitores em categorias especificas que indicam l6gicas de apreciagdo sobre a
fotografia do jornal. Deixaremos esta discussdo para o capitulo 4. Aplicando a analise
quantitativa a nosso material, percebemos que 45 das 62 fotografias comentadas foram
publicadas em espacos de capa e contracapa do jornal. Este fato nos mobilizou a pensar a
questdo dos géneros fotojornalisticos: ndo poderiamos levar em conta também, para o

estabelecimento de uma tipologia da fotografia na imprensa, a pagina onde esta ¢ colocada?

De acordo com Sousa (2005), a generalidade dos manuais e livros sobre
fotojornalismo insiste na classificagdo dos géneros segundo a tipologia de eventos. Em fun¢ao
disso, distinguem-se os géneros noticia (que engloba as spot news e general news), o0s
features, o esporte, o retrato, as ilustracdes fotograficas e as picture stories (que engloba as

foto-reportagens)*°.

No entanto, embora possamos utilizar esta classificagdo, observando

% A terminologia dos géneros sera explicada no capitulo 3.
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comparativamente as fotografias de Zero Hora e sabendo que o fotojornalista, ao sair pautado
da redagdo, ja tem uma idéia se estara ou ndo fazendo imagens para uma matéria com
chamadas de capa e contra, pensamos que o género de uma fotografia de imprensa também
poderia obedecer a critérios de construgdo para fotos de capa, contra, miolo e pagina 3 do
jornal®’. Qualitativamente, nos parece visivel a existéncia dessa l6gica, uma vez que as fotos
de capa e contracapa sdo consideradas pelos profissionais de Zero Hora como as “melhores
fotos do dia”. Mas além dessa afirmacdo, se tomarmos como exemplo uma matéria que teve
fotos publicadas na capa e na parte interna, percebemos a olho nu que ha distingdes que nos
fazem “parar” mais na imagem de capa do que na de miolo — mesmo que ndo saibamos dizer,

a primeira vista, porque se da este processo.

Em funcdo disso e pelas ja enumeradas razdes que nos levaram ao quantitativo,
criamos um instrumento metodologico para nos auxiliar na analise das imagens. Como ja
comentamos, nosso corpus foi inicialmente formado somente pelas 62 fotografias
republicadas no box Foto comentada em 2005; no entanto, como a maioria das imagens havia
ocupado capa e contracapa do jornal e tinhamos o interesse de abordar também as imagens
internas para estabelecer comparativos, anexamos ao corpus um conjunto de fotos aleatorias,
formado pelas fotografias internas da matéria chamada na capa - ou seja, as fotos nao
escolhidas que integraram a matéria da foto escolhida pelo leitor -, somado a um conjunto de
fotos escolhidas por nosso gosto pessoal, ou seja, imagens que consideramos “boas”, talvez
porque promovam a a¢do de diferentes niveis de sentido (Giacomantonio in Sousa, 1997)

como o instintivo, que perceberia cores, formas e evocagdes mais imediatas, um descritivo, no

7 As paginas foram estabelecidas em fun¢io de nossa observagio continua do veiculo. A pagina 3 (Informe
Especial) - que a partir de setembro de 2005 foi agrupada com a numero 2 diminuindo o Espacgo do Leitor -,
mesmo fazendo parte do miolo do jornal, conta diariamente com a colocacdo de uma fotolegenda — unidades
auténomas, formadas por imagens acompanhadas de pequenos textos que visam conferir significagdo e chamar
atengdo para elementos especificos, numa relagdo de complementariedade e interdependéncia (Sousa, 2002)-
enviada pelo leitor ou realizada pelo staff de fotografos de ZH. O espago é um dos Ginicos meramente sinalizados
como de protagonismo da fotografia no veiculo. Esta discusso sera melhor abordada no capitulo 3.
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qual se analisariam os elementos de composi¢ao da imagem, e um simbolico, que nos faria
interpretar a imagem. Todas as fotografias foram publicadas durante o ano de 2005 e esta
observacao em todas as edi¢cdes do veiculo nos fez perceber que a parte interna também

guardava muitas boas fotos. Mas deixaremos esta discussao para o capitulo 3.

O que importa aqui ¢ comentarmos melhor este movimento de escolha do corpus.
Acreditamos que a jungdo dos trés “tipos” de escolha - a selecdo do leitor, a selecdo
“aleatdria” e a seleg@o interessada - enriquece nossa forma de olhar o objeto e diminui ora a
instrumentalidade, ora o interesse exacerbado que a fotografia desperta. Pois para
pesquisadores como nds, que vibram cada vez que percebem uma boa imagem publicada -
boa no sentido de que ¢ material capaz de mobilizar a interpretagdo, ndo pregando a mera
literalidade (Sousa, 1997) ou o figurativismo da pose — ¢ muito complicado basear-se
somente na visao pessoal (da mesma forma que é complicado nos abstermos desta). Mas ¢
preciso referir que o movimento que fizemos para a escolha do corpus interessado levou em
conta a “viscosidade do objeto visual” anunciada por Canevacci (2001, p. 11), que exige o
aprendizado da observacao dos produtos visuais “como se fossem exdticos”, nos for¢ando a
“utilizar um olhar ndo familiar por parte do observador e modificar a propria sensibilidade

. . 4
perceptiva na atitude de ‘fazer-se ver’” **,

Para encerrar nossos comentarios a respeito do aspecto quantitativo da pesquisa, ainda
resta justificar nossa escolha em aferir o contexto noticioso partindo do produto e nio,
propriamente, da observacao de rotinas - como visibilizam os estudos classicos da sociologia

dos emissores. No entanto, a op¢do se deu em funcdo do trabalho qualitativo no campo:

* Fazer-se ver ¢, para o autor, colocar-se numa posicdo sensivel ndo somente & semidtica, a estética e a
comunicagdo, mas também ao ato “passivo” de ver. E “tornar-se olho”, desenvolvendo qualidades sensitivas
fundadas na percepcdo do olhar. Ao tornar estrangeiras as mercadorias visuais, € preciso representa-las como se
fossem vistas pela primeira vez: com uma curiosidade exdtica ou ingenuidade infantil.
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especialmente por meio das entrevistas, percebemos que a abordagem da noticiabilidade
partindo somente na redagdo ndo seria tdo rentdvel quanto se a observassemos também na

analise do produto.

Partindo agora para o “brago qualitativo” de nosso trabalho, acreditamos que a
perspectiva quanti-quali possibilita, de certa forma, uma intervencdo multimetodologica
(Bonin, 2006) que engloba diversas ferramentas a fim de estabelecer relagdes de
complementaridade para uma melhor superagdo dos limites de cada técnica. Em nosso caso,
utilizamos a entrevista e observacio participante® para abordar o processo de produgdo das

instancias que giram em torno do fotojornalismo de Zero Hora.

Na instancia da recepgao, entrevistamos quatro leitores que tiveram seus comentarios
publicados em Foto comentada; dois deles foram escolhidos em fungdo de sua repetida
participagdo no box e os outros dois devido ao tipo de comentario realizado, atento para
questdes visuais do veiculo. Os entrevistados foram contatados a partir de Zero Hora: o jornal
somente forneceu os telefones apds certificar-se que os leitores gostariam de participar da
pesquisa. As entrevistas duraram cerca de duas horas e foram realizadas nos dias 14 ¢ 26 de
setembro de 2005, entre as 10h e 16h, e nos dias 14 de junho e 29 de maio de 2006, entre 14 ¢
16h. Trés entrevistas foram realizadas em Porto Alegre e uma em Canoas, nas residéncias dos
leitores ou em locais pré-estabelecidos pela pesquisadora. As conversas centraram-se na
investigacdo de quatro eixos da relacdo receptor-produto: midia, fotografia, Zero Hora e
fotografia de Zero Hora. A interveng¢do nao pode ser classificada como “em profundidade”,
mas sim baseada em um esquema direcionador da conversa para estas quatro tematicas, nao

sendo necessaria a aplicagdo de um questionario fechado.

* Na perspectiva de Becker (1999) a observagio participante se caracterizaria pela participagdo na vida cotidiana
do grupo estudado, restando ao pesquisador observar, conversar e interpretar acontecimentos e situagoes.
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No eixo da produgdo realizamos entrevistas com os seguintes profissionais de Zero
Hora: quatro fotografos, diretor de redacdo, editor e subeditor de fotografia, chefe de redacao,
editora de pagina, editor de arte e editor da Palavra do Leitor’’. Ainda na produgdo,
realizamos quatro horas de observagdo (das 13h as 17h) na editoria do leitor € permanecemos
12 horas observando o processo da editoria de fotografia (das 8h as 20h), incluindo intervalos
e trés reunides de editores. As intervengdes foram realizadas nos dias 29 de agosto de 2005, 7
de outubro de 2005, 22 ¢ 26 de maio de 2006. As abordagens foram realizadas ora se
utilizando um roteiro com perguntas fechadas que questionavam o funcionamento da editoria
(nimero de profissionais, equipamento, hierarquias), perfis dos reporteres, logicas, rotinas,
linguagem, estética, fotojornalismo e interferéncias da recep¢do; ora servindo-se de roteiros”'
abertos que pretendiam mapear dados sobre os leitores de Zero Hora, sobre a visdao da edi¢ao

fotografica do jornal e a interferéncia dos profissionais sobre a produgao.

2.3 O transito entre diferentes campos de estudo

Como comentamos anteriormente, acreditamos que o presente texto ¢ também
resultado de nosso transito, especialmente no que tange aos aspectos tedrico-conceituais, por
diferentes campos de estudo e pesquisa com as quais tivemos contato no decorrer do curso de
mestrado, seja em fungdo das disciplinas cursadas, seja devido a literaturas sugeridas. E
mesmo que ndo desejemos estabelecer uma divisdo estanque entre estes campos, ¢
interessante tentarmos especificar a “heranga” oriunda de cada um deles em nossa trajetoria,
ainda incipiente, de pesquisa. Sendo assim, podemos referir que de nosso olhar sobre os

processos de significacdo, emerge boa parte de nossa base tedrico-empirica sobre o campo da

*% Ainda realizamos muitas conversas informais com reporteres e fotografos durante os dias de observagdo das
editorias. No entanto, contabilizamos somente as entrevistas por estas terem sido gravadas, terem durado pelo
menos 30 minutos - algumas delas chegaram a ter a duracdo de duas horas - e terem sido realizadas em espagos
mais reservados.

> Os roteiros utilizados nas intervengdes entre a recepgdo e a produgdo encontram-se no anexo 4.
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imagem/fotografia; da atencdo aos aspectos socioculturais, advém a obtencdo de resultados
utilizando-se a metodologia quanti-qualitativa - bem como o interesse pelos processos
jornalisticos -; e da literatura voltada para o audiovisual, devemos o pensamento final, de
estruturacdo, da presente pesquisa. Como ja exploramos anteriormente os dois primeiros
topicos enumerados™, nos limitaremos a comentar neste item as contribuicdes dos estudos

audiovisuais.

A metodologia diferenciada, empregada em alguns estudos sobre a audiovisualidade -
a saber, as teorias desconstrucionistas com base no método intuitivo € uso de processos como
a cartografia, as molduras, a tradugdo e a producio rizomatica™ - nos motivaram a
desconstruir os ja referidos textos classicos de Susan Sontag, Roland Barthes ¢ Vilém Flusser,
gerando um movimento muito rico para a percep¢do de nosso cenario. Trés citagdes em
especial nos chamaram a atengdo (os grifos s3o nossos) e também nos ajudaram a perceber o

“eco” que estas leituras geraram em nosso processo metodologico.

A foto me toca se a retiro de seu blablabla costumeiro:
“Técnica”, “Realidade”, “Reportagem”, “Arte”, etc.; nada a dizer,
fechar os olhos, deixar o detalhe remontar sozinho a consciéncia
afetiva. (Barthes, 1984, p.85)

A sabedoria suprema da imagem fotografica ¢ dizer: “Ai esta
a superficie. Agora, imagine — ou, antes, sinta, intua — o que esta
além, o que deve ser a realidade, se ela tem este aspecto”. (Sontag,
2004, p.33)

Quem quiser “aprofundar” o significado e restituir as
dimensoes abstraidas, deve permitir a sua vista vaguear pela superficie
da imagem. Tal vaguear pela superficie ¢ chamado scanning. (...) O
significado decifrado por este método sera, pois, resultado de sintese
entre duas “intencionalidades”: a do emissor e a do receptor.
(Flusser, 2002, p. 7-8)

32 Ver itens 2.1 e 2.2 respectivamente.
33 Os termos referem-se as obras de Bergson (1999, 2005), Rolnick (1998), Kilpp (2003), Plaza (1987) e Deleuze
(1998).
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A forma de abordagem dos estudos audiovisuais também nos auxiliou a perceber a
ndo-linearidade e sobreposicdo do processo de edicdo fotojornalistica de Zero Hora,
tensionando a observagdo do referido processo com os estudos da sociologia dos emissores.
Dai vem a importante contribui¢do da literatura referente aos estudos audiovisuais para a
arquitetura desta pesquisa, que nos auxiliou a perceber com tranqiiilidade “que a comunicagao
¢ inquieta e desordenada, bem como sua decifragdo” (Canevacci, 2001, p. 90), além de gerar o
interesse pelo ja referido ponto de chegada-partida, que trouxe questionamentos maiores em

torno da fotografia na atualidade.

Derrida e Stiegler (1998) comentam, em Ecografias de la Television que, de maneira
geral, um desenvolvimento técnico suspende ou pde em divida uma situagdo até entdo
estavel. Os grandes momentos de inovacdo técnica sdo momentos de suspensdo. Por seu
desenvolvimento, a técnica interrompe um estado de coisas e impde outro. Estamos em um
periodo com essas caracteristicas, de sucessos como a imagem digital — que frequentemente ¢é
denominada imagem-sintese ou imagem calculada — ¢ a aparicdo da imagem analdgico-

digital.

A foto digital suspende certa crenca espontanea que trazia a foto analdgica. Quando
olhamos uma foto digital nunca podemos estar absolutamente seguros de que o que vemos
existe verdadeiramente e, a0 mesmo tempo, sabemos que se trata de uma foto, de que aquilo
existe de algum modo. Mas a possibilidade de ndo ter sido d4 medo, porque essa imagem, ao
mesmo tempo em que ¢ manipulavel, segue sendo uma foto, conserva algo do isso foi - o
noema da fotografia segundo Roland Barthes (1984) -, e a possibilidade de distinguir o

verdadeiro do falso diminui 2 medida que aumenta a submissdo da foto a um tratamento
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digital®*. Como dizem Derrida e Stiegler (1998, p.190), “nadie puede saber si los ectoplasmas
que presentan las fotos analogico-digitales tocaron verdaderamente la placa sensible algun

dia”.

Os autores comentam que o efeito de real fotografico de que falava Barthes, no atual
momento, pode desinflar-se ou intensificar-se, alcangando, com o segundo movimento, uma
fase propriamente critica. Ao discretizar’” a continuidade analégica, a digitalizagdo abre a
possibilidade de novos saberes da imagem, tanto artisticos como tedrico-cientificos,
permitindo uma andlise que decompde. A relacdo do espectador com a imagem, antes
essencialmente sintética, se converte numa relacdo também analitica: da crise nasce a critica.
Os autores profetizam: a relagdo com a imagem analdgica vai ser massivamente discretizada e
posta em crise, abrindo um acesso critico a imagem, gerando novas imagens-objeto que vao
engendrar novas imagens mentais’ e, igualmente, uma nova inteligéncia do movimento. Esta
oportunidade deveria ser aproveitada para desenvolvermos uma cultura da recepgao, externa
ao esquema que “coisifica” e opde produgdo/consumo em lados opostos. Estas consideragdes
de Derrida e Stiegler nos parecem fundamentais para pensarmos o cendrio onde se desenrola
nossa pesquisa, especialmente se levarmos em conta o papel da recepgdo, que sera abordado

no capitulo 4.

> No entanto, é preciso atentar para a observagio de Baeza (2001, p. 69): “la fotografia digital no facilita el
camino a la manipulacion de componentes visuales; la manipulacion, si existe voluntad de hacerlo, es tan
accesible en la fotografia convencional como en los nuevos suportes”.

> Para os autores, a imagem analdgico-digital ¢ o inicio de um processo de discretizacdo sistematica do
movimento, um processo de gramaticalizagdo do visivel.

°% Para os autores, a imagem em geral nio existe. As chamadas “imagens mentais” sio denominadas de imagens-
objeto, que sdo duas caras de um mesmo fendmeno, sendo inscritas em uma historia e uma técnica. A diferenca
entre imagem mental e imagem objeto ndo consiste em oposi¢do, ou seja, sempre vemos uma com a outra. Sem
imagem mental, ndo podemos ter imagem objeto, mas a imagem mental ¢ sempre a reminiscéncia de uma
imagem objeto. No entanto, a diferenca que se impde com maior imediatez é que a imagem objetiva perdura,
enquanto a mental é efémera. (1998, p.181-182).

65



Os pensamentos desconstrucionistas, entdo, nos auxiliaram na “montagem final” do
presente texto, pois, de certa forma, imprimiram légica para alguns de nossos movimentos
metodolégicos que foram sendo constituidos de forma ndo planejada durante a pesquisa.
Nossa escolha em torno do box Foto comentada e nosso olhar atento para o material Isto é
uma foto? sao exemplos destes movimentos: inicialmente, pensamos que a sele¢do de tais
objetos pudesse ter sido um tanto “instintiva”, mas depois da leitura de Bergson, poderiamos

dizer que de certa forma foi a intui¢do’’ que nos levou a tais movimentos.

E embora ndo estejamos utilizando, para esta pesquisa, de forma propriamente dita -
ou previamente tracada - o método bergsoniano, acreditamos que, em determinados
momentos, nos deixamos levar pela intuicdo, que deu a ver pequenas ¢ importantes nuances
que revelaram as logicas do processo de edigdo fotojornalistica de Zero Hora. Pensar a edi¢ao
de foto de um veiculo impresso como uma duragdo™, um processo no qual as leis sdo
“interiores aos fatos e relativas as linhas que se seguiu para recortar o real em atos distintos”
exemplifica a questdo, fazendo com que adotemos como “verdade” que “ndo se pode
descrever o aspecto do objeto sem prejulgar sua natureza intima e sua organizagao” (Bergson,
2005, p. 213). Da mesma forma, acreditamos estar pensando nossa pesquisa mais dentro dos

“objetivos” intuitivos do que, propriamente, da inteligéncia, pois nos interessa observar e

°7 E impossivel definirmos, de forma certeira e em poucas palavras, o que Bergson entende por intui¢io, ja que
esta se configura como um completo método filoséfico. No entanto, é necessaria uma nota que delimite sobre o
que falamos. Sendo assim, nas palavras do filosofo: “Renunciando a unidade facticia que o entendimento impde
de fora a natureza, talvez reencontremos sua unidade verdadeira, interior e viva. Pois o esfor¢o que empenhamos
para ultrapassar o puro entendimento nos introduz em algo mais vasto, onde nosso entendimento se recorta e de
onde deve ser despregado. E, como a matéria se regra pela inteligéncia, como ha entre elas um evidente acordo,
ndo se pode engendrar uma sem fazer a génese da outra. Um processo idéntico deve ter talhado ao mesmo tempo
matéria e inteligéncia em um tecido que as continha a ambas. Nessa realidade, nos reinseriremos cada vez mais
completamente, a medida que nos esforgamos mais por transcender a inteligéncia pura”. (Bergson, 2005, p. 213-
214).

** E novamente Bergson que delimita: “Concentremo-nos, portanto sobre aquilo que, em nds, esti mais
desprendido do exterior ao mesmo tempo que menos perpetrado de intelectualidade. Procuremos, no mais
profundo de nés mesmos, o ponto no qual nos sentimos mais inferiores & nossa propria vida. E na pura duragio
que mergulhamos entdo, uma duragdo na qual o passado, sempre em movimento, se avoluma incessantemente de
um presente absolutamente novo”. (2005, p. 217-218)
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comentar o processo fotojornalistico de modo ndo direcionado ao sentido pratico,
propriamente de agdo, deixando de lado o “dever ser” para especular - talvez esperando que
esta especulag@o nos leve no sentido de ldgicas que estdo muito longe da inércia, mas ainda
assim, configurem légicas. O movimento de “especulagdo” talvez va de encontro também
com o desejo de Benjamin de desreificar as mercadorias, de emancipa-las de sua obrigacdo de

utilidade (in Canevacci, 2001).

Pela aproximacdo de Bateson e Benjamin, Canevacci (idem) também nos da pistas
para pensarmos a metodologia. Como recupera o antropdlogo italiano, “para Bateson, o
método ndo se expressava tanto naquilo que se faz no campo, mas naquilo que se faz com os
dados, na mesa de trabalho. Ou seja, ¢ na organizacdo e interpretagdo dos dados, e ndo na
coleta, que se produz o método” (idem, p. 86). Em outra obra, Canevacci (1997) volta a citar
Bateson: “reunir os dados ¢ o que entendo por explicacdo” (idem, p. 108), para logo em
seguida afirmar que o verdadeiro método benjaminiano seria o reconhecimento de que a
criacdo de novos objetos de estudo e campos de pesquisa implicariam, mais do que a
aplicacao de formulas tiradas dos canones, a paralela elaboracdo de novos métodos. Para
Benjamin, seria o proprio objeto que destruiria o velho aparelho conceitual e requereria dele a

produgdo de um novo, que “reinvente” principios, perspectivas, olhares e narragoes.

Neste sentido, as colocagdes de Suely Rolnick (1998) sobre o oficio do cartografo
fazem eco as afirmagdes de Benjamin. A autora comenta que a cartografia ¢ “um desenho que
acompanha e se faz a0 mesmo tempo que os movimentos de transformagao da paisagem”, no
qual “todas as entradas sdo boas, desde que as saidas sejam multiplas” (idem, p. 30-31). Em
funcdo disso, o cartdografo seria um antropofago que ndo procura entender no sentido de

explicar ou revelar. Até este ponto, nos identificamos, para fins desta pesquisa, com os
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procedimentos cartograficos. Mas a partir do momento que nos interessamos mais pela
geografia do que pela historia, nosso oficio torna-se de “meio cartografo”, ¢ muda de rumo
para outra atividade. Talvez por que nos falte capacidade — ou interesse, para efeitos desta
pesquisa — de integragdo destes dois polos visitados durante a pratica cartografica (Rolnick,
1998). Seguimos, ao longo do caminho desta pesquisa, protocolos normalizados, mas nos
identificamos com a cartografia por percebermos em nossos movimentos um tipo de
sensibilidade atenta para o fato de que a regra ¢ mobilizada pela vida em fluxo, ¢ ¢ em nome

desta que se inventam as estratégias.

Para Rolnick, com os movimentos cartograficos, mundos se desmancham e se
formam. E interessante ressaltar aqui a proximidade desta no¢do — ou o uso dela — no
estabelecimento do que Susana Kilpp (2003) chamou de “mundos televisivos”, conceituagao
que, a nosso ver, pode ser aproximada do fotojornalismo e nos da pistas para pensarmos o
acontecimento, na fotografia de Zero Hora, como algo interno a um tipo de mundo
fotogrdfico: o acontecimento visto como ethicidade™ acontecimento, ou seja, aquele que traz
angulos e perspectivas inusitadas que rompem ndo somente a esfera do “real”, mas também de
um real proprio da fotografia, de praticas sélidas®. Em Acontecimento, memdéria e televisdo

(s/data, p.6), Suzana Kilpp se apropria de Derrida para dizer que

(...) o0 acontecimento, em sua singularidade, ¢ o imprevisivel do qual ndo é
possivel apropriar-se exatamente porque € outro. Ele ¢ o que vem, e que
ndo se espera que venha. Se houvesse previsao, programacao, ndo haveria
nem acontecimento nem histdéria. O acontecimento ¢ uma diferenga, uma
descontinuidade, um recém chegado singular. (...) Assim como pode
surpreender que nao venha aquilo ou aquele que se espera.

% As ethicidades seriam “(...) as duragdes, personas, objetos, fatos e acontecimentos que a TV dé a ver como
tais, mas que sdo construgdes televisivas. (...) Os sentidos identitarios (que sdo éticos e estéticos) dessas
ethicidades s@o enunciados e agenciados num mix de molduras (os quadros de experiéncia), que sdo em geral
sobrepostas visivelmente na telinha da TV” (Kilpp, 2005, p. 13).

0 Referimos-nos a imagem “virada”, apresentada no item 2.2. A foto rendeu comentarios favoraveis e
desfavoraveis dos leitores, ¢ acreditamos que foi escolhida para ocupar a contracapa mais pela quebra de canones
do que propriamente pelo interesse do fato como noticia. Estas questdes serdo mais desenvolvidas no capitulo 3.
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De acordo com Kilpp (2005), ao instaurar mundos televisivos, a tevé imagina uma
sociedade que imagina a televisdo, por meio do recorte, montagem e molduragdo de
fragmentos e restos culturais, re-significados “em quadros de experiéncia tipicamente
televisivos que sdo essas molduras sobrepostas, nas quais as ethicidades adquirem existéncia

propriamente televisiva” (idem, p. 13).

Dando visibilidade a certas pessoas, objetos e acontecimentos, a TV também daria
visibilidade a imaginarios. E, como Kilpp acredita que a TV ¢ capaz de engendrar novas
formas de percepg¢ao, poder-se-ia dizer que ela moldura os géneros de tal forma que, ao final,
da origem ao género televisivo — algo que pode ser caracterizado como mais ou menos

documental e/ou ficcional.

Para abordar a questao dos géneros, a autora utiliza Silvia Borelli, para quem aqueles
seriam estratégias de comunicabilidade, articulados as dimensdes histdricas do espaco em que
sdo produzidos e apropriados. Na visdo de Martin-Barbero, outro autor abordado, “os géneros
articulariam narrativamente as serialidades, constituindo uma mediacdo fundamental entre as
logicas do sistema produtivo e as do sistema de consumo” (in Kilpp, 2003, p 89). Por fim,
Arlindo Machado diria que a televisdo abrange um conjunto bastante amplo de eventos
audiovisuais - os enunciados - que teriam sido produzidos com vistas a abarcar um certo
campo de acontecimentos, correspondendo a uma determinada possibilidade de utilizagdo e
manejo de recursos e conceitos televisivos. Géneros, entdo, seriam as esferas de

acontecimentos ou modos de trabalhar a matéria televisual.

O pensamento articulado por Kilpp em torno do género nos fez repensar também esta

esfera na fotografia jornalistica. No capitulo 3 pretendemos desenvolver justamente esta
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questdo: mesmo levando em conta, para fins de conhecimento do objeto, categorias ja
instituidas de género como features, mug shots, spot news, etc®', nos parece que o género de
uma fotografia de imprensa também poderia ser apontado em fungdo do local que esta ocupa,
na capa ou na parte interna do jornal, e ndo somente em func¢do da noticia ou dos elementos
formais de sintaxe visual®.

A metodologia das molduras proposta por Kilpp também nos auxiliou na percep¢ao do
processo de edicdo de foto de Zero Hora, uma vez que os papéis (hierarquias) e paginas,
ocupados e produzidos por receptores, editores e fotografos instaurariam o “encontro de duas
ou mais superficies ou formas diferentes, confins estes que produzem uma ilusdao de bordas
que atuam como se fossem filtros de parte a parte, e que implicam novos sentidos sobre as
partes (superficies ou formas)” (2003, p.37). As molduras instauram territérios de significacao
no interior de suas bordas ou manchas, tornando-se o limite de um territério. E o conjunto das
molduras e das molduragdes (procedimentos de ordem técnica e estética que realizam certas
montagens no interior das molduras) geraria, entdo, emolduramentos (agenciamentos de
sentido). Sobre esta questdo, ¢ também Canevacci que sustenta a idéia de que a cultura
tradicional de massa estaria sendo superada pela comunicagdo visual, o que implica, para o
destinatario, numa participacdo mais ativa, ocupando o lugar de um intérprete negociador de

significados.

No texto Audiovisualidades de TV (2005), Suzana Kilpp refere a nossa aparente
incapacidade de notarmos essas molduras sobrepostas da TV, que instauram sua
discursividade. No entanto, acreditamos que a percep¢ao das molduras e molduragdes ¢

proposta ndo somente valida para a TV, mas também para o fotojornalismo de jornais como

% Ver Sousa, 2005, pgs. 363 a 384.
52 Ver Dondis, 2003, pgs. 141 a 160.
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Zero Hora: veiculos preocupados com suas construgdes visuais, sejam em fungdo de questoes

de mercado, ou pela busca na ocupagio de locais de destaque no cenério jornalistico local. *

Poderiamos dizer que a fotografia possui, de certa forma, aquilo que Bazin, citado por
Jacques Aumont (2004), refere como o movimento “centripeto” que € motivado no espectador
ao ver uma obra pictorica. Um fechamento da tela pintada sobre o espago de sua propria
matéria e composic¢ao, que “obriga o olhar do espectador a voltar sem parar para o interior, a
ver menos uma cena ficcional do que uma pintura” (idem, p. 111). Para Aumont, “o quadro ¢
o que faz com que a imagem ndo seja infinita, nem indefinida, o que termina a imagem, o que

a detém” (2004, p.112-114).

Na visdo de Aumont o quadro se apresentaria sob trés fungoes: a de objeto, que refere
o enquadramento material (tanto da moldura de madeira e outros materiais como da
arquitetura), que fabrica um entorno para a obra e pode ser lido também como dispositivo; a
de limite, que incluiria as fronteiras materiais e visuais da imagem, regulando sua dimensao,
proposicao e composi¢ao; e a de janela, que apresenta os campos visual e fantasmatico a um

s6 tempo, dando a ver ¢ operando uma abertura no imaginario.

A idéia de quadro-objeto, que teria a fungdo de “transformar a percepgao” (2004,
p.115), poderia ser identificada, no jornal impresso, como os titulos e legendas da fotografia
que, como diz Aumont, com sua moldura “adapta a luz ambiente ¢ a luz da tela uma a outra:
ela assegura uma mediagdo” (idem, p. 116). Ora, sem o titulo e a legenda, grande parte das
fotografias se constituiria num “nada” em meio a seu ambiente. Assim como a cornija de uma

tela, o discurso verbal (que diz ora nada, ora tudo, se observarmos também o diferente

% Em conversa com a Direcdo de Redacdo de ZH, esta confessa uma procura, pelo jornal, de realizar uma
“revolugdo visual” em termos de fotografia, no ambito do jornalismo impresso gaucho.
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trabalho decorrente dos formatos titulo e legenda) integra “a pintura” a seu ambiente e, ao

mesmo tempo, a separa dele visivelmente.

Ha limites bem demarcados a serem ocupados pelas fotografias. No entanto, o
enquadramento dado pelo fotégrafo no interior de seu trabalho abre e expande ao infinito as
possibilidades interpretativas. E aqui cabem as considera¢des de Deleuze (in Kilpp, 2006),
sobre o conceito de enquadramento: “arte de escolher as partes de todos os tipos que entram
num conjunto” (idem, p.3); limitagdo matematica ou dindmica; “determina¢do de um sistema
fechado, relativamente fechado, que compreende tudo o que esta presente na imagem”,

3

formando “um conjunto que tem um grande numero de partes, isto ¢, de elementos que
entram, eles proprios, em subconjuntos” (2006, p.2-3). Enfim, uma sobreposi¢ao de molduras
que dio a ver, no nosso entendimento, a caracterizacdo de ethicidades no fotojornalismo
impresso diario. E que mesmo ndo sendo propriamente assim desenvolvidas no presente texto,
nos ajudou a pensar o processo de edi¢do fotojornalistica de Zero Hora como um
procedimento que incluiria multiplas e sobrepostas escolhas, e que padeceria de logicas
possivelmente definidas e ndo-lineares. E o desenvolveremos nos proximos capitulos, ao

abordar a edicdo de fotografia de Zero Hora, entre papéis hierarquicos desenvolvidos e

paginas construidas.
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3 AS PAGINAS DO FOTOJORNALISMO DE ZERO HORA: EM BUSCA DE

CRITERIOS VISUAIS DE FOTONOTICIABILIDADE

Apds termos situado o cenario tedrico-metodologico de nossa pesquisa, partimos, nos
proximos capitulos, para a discussdo dos elementos fundamentais no processo de edicao
fotojornalistica de Zero Hora: as especificidades de seu produto e outros possiveis critérios
visuais de fotonoticiabilidade (verificados em relacdo as paginas onde sdo inseridas as fotos);
e também a questdo das hierarquias de redagdo que efetivamente executam a escolha da
fotografia do jornal (que serdo abordadas no capitulo 4). Ou seja, primeiro faremos um
esfor¢o para identificar as caracteristicas da fotografia de ZH - bem como das “boas” fotos
que vao para a capa do jornal - para depois debatermos as maximas que rondam a edigdo,

explicitadas pela recepgao e pela produgao.

Sendo assim, neste capitulo apresentaremos as caracteristicas da foto de Zero Hora
(partindo do somatério de elementos que obtivemos em nosso dispositivo metodoldgico de
analise do produto, abordado no item 2.1.2); daremos especial atengdo a afericdo dos
acontecimentos fotografados, partindo do contexto noticioso para tentarmos desenvolver a
existéncia dos acontecimentos fotograficos (citados em 2.3), e procuraremos discutir a
diferenciagdo entre as fotografias internas e de capa (que nos parece notoria e sera construida

qualitativamente partindo-se de observagao comparativa).

Ao final do texto, ja direcionando nossa discussdo para alguns aspectos que serdo
discutidos no capitulo 4, abordaremos o que chamamos de “espagos de protagonismo” da
fotografia em Zero Hora, observados na utilizagdo de fotos-legenda e locais exclusivos para a

publicagdo de imagens dos leitores.
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3.1 As caracteristicas da fotografia de Zero Hora: aspectos quantitativos

Como referimos no topico 2.1.2, para conhecermos melhor nosso objeto criamos um
dispositivo metodolégico que tornou possivel um somatdério em torno de questdes como
género, elementos de sintaxe, elementos registrados e contextos grafico e noticioso das 172
fotografias de Zero Hora que formam nosso corpus”™. O conjunto destas questdes daria conta
de investigarmos, pelo menos em parte, os coédigos da fotografia de imprensa mencionados
por Alonso (in Villafafie e Minguez, 1996), a saber: o espacial, o gestual, o cenografico, o

simbolico, o luminico, o grafico e o de relagdo.

Para o estabelecimento deste instrumento, ¢ importante ressaltar que utilizamos
principalmente as categorias desenvolvidas em Frutiger (2001), Dondis (2003), Traquina

(2005b) e Sousa (2002). Comecemos pela questao da sintaxe visual.

Para Dondis (2003), “alfabetismo” significa que um grupo compartilha o significado
atribuido a um corpo comum de informagdes, ¢ ¢ dentro destes limites que pode operar o
estudo da visualidade, com o objetivo basico de construir um sistema para aprendizagem,
identificagdo, criacdo e compreensdo de mensagens visuais a todas as pessoas. Para a autora, a

sintaxe visual existe, pois haveriam

(...) linhas gerais para a criacdo de composi¢des. Ha elementos basicos
que podem ser apreendidos e compreendidos por todos os estudiosos
dos meios de comunicag¢do visual (...) € que podem ser usados em
conjunto com técnicas manipulativas, para a criagdo de mensagens
visuais claras. O conhecimento de todos estes fatores pode levar a uma
melhor compreensao das mensagens visuais (2003, p. 18).

%O corpus foi assim constituido: 83 fotografias de capa e contracapa e 89 fotos internas. Para o somatorio
utilizamos o software Excel, do pacote Microsoft Office. Como nossa inten¢@o ndo foi a de realizar cruzamentos
— e algumas questdes foram abertas ao qualitativo — ndo achamos ser necessario a utilizagdo de programas
estatisticos especificos, como o Statistical Package for Social Sciences (SPSS). Em funcdo disso, nosso
somatorio € apresentado em niimeros brutos e ndo em porcentagens.
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No entanto, Dondis também reconhece que tal sistema jamais podera ser tao logico e
preciso quanto o da linguagem, cuja estrutura o alfabetismo visual é incapaz de alcangar. Por
isso, todo o padrao visual teria qualidades dindmicas que nao poderiam ser definidas de forma
intelectual, emocional ou mecéanica, por meio de afericdes de tamanho, direcdo, forma ou
distancia. Talvez em funcdo disso, nossas observagdes em torno das diferengas entre as
fotografias internas e de capa ndo tenham resultado de forma semelhante, em termos
quantitativos e qualitativos, como vamos discutir no tépico 3.3. Como diz Dondis (idem, p.

31), os elementos que quantificamos seriam apenas

(...) medigdes estaticas, mas as forgas psicofisicas que desencadeiam,
como as de quaisquer outros estimulos, modificam o espaco e
ordenam ou perturbam o equilibrio. Em conjunto, criam a percepgao
de um design, de um ambiente ou de uma coisa.

Tendo estes fatores em vista, mas também nosso desejo de construir um conhecimento
de ordem quanti-qualitativa, poderiamos afirmar que as fotografias de Zero Hora presentes em
nosso corpus, na observacao individualizada de suas construgdes, parecem ser, em sua grande

.. . 65 . A -
maioria, coloridas general news’”, mais harmonicas do que contrastadas, ora agugadas, ora
. 66 . . .
niveladas™, compostas por enquadramento centralizado em planos conjunto, de angulo
normal e iluminagdo lateral, com grande incidéncia de linhas horizontais, fundos claros,
pontos de atragdo e formas internas circulares. A profundidade de campo geralmente ¢

mediana, com o foco em até dois planos e pouco uso dos efeitos obtidos com o desfoque, a

% Nosso corpus inclui somente 44 fotografias em preto e branco. O termo general news refere-se aos géneros
fotojornalisticos que serdo debatidos no topico 3.3.

6 Qs efeitos de agugamento e nivelamento foram registrados meio a meio (os quadros de valores encontram-se
no anexo 2) e referem-se a colocacdo dos elementos dentro ou fora dos tracados estruturais (linhas verticais,
horizontais e diagonais) da forma retangular. De acordo com Dondis (2003) e Frutiger (2001), o nivelamento e o
agucamento gerariam efeitos claros e precisos, enquanto que a ambigiiidade (praticamente inexistente nas fotos
de ZH), com elementos nem no centro do retangulo, nem muito longe dele, confundiriam o espectador. A
ambigiiidade visual obscureceria “ndo apenas a inten¢do compositiva, mas também o significado (...), as formas
visuais ndo devem ser propositalmente obscuras, devem harmonizar ou contrastar, atrair ou repelir, estabelecer
rela¢do ou entrar em conflito” (Dondis, 2003, p. 39).
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textura e o angulo esquerdo inferior®. A grande maioria das imagens foi produzida pelos
fotografos de Zero Hora, sempre indicados nos créditos. Quanto ao espaco grafico,
verificamos que as fotos sdo geralmente abertas (ocupando de duas a trés colunas®),
colocadas preferencialmente na parte superior direita das paginas pares®’, acompanhadas de
outra foto, boxes, fios e cartolas arte’’, sendo metade delas acompanhadas também de titulos
proprios e anuncios’'. Quanto aos elementos registrados, percebemos que a maioria das
cenas/acdes da a idéia de ambientes aparentemente quentes, nas cores azul e verde, registradas
em espagos urbanos, com grande presenca de objetos contextualizadores. Quando
personagens humanos aparecem, geralmente sdo homens brancos adultos, vestidos com

roupas comuns em cenas/tematicas cotidianas. Foram registradas mais expressoes positivas do

67 Acreditamos que o desfoque ¢ a textura sdo elementos mais utilizados na capa do que nas fotografias internas
do jornal, conforme apresentaremos no item 3.3. Quanto a citada preferéncia pelo angulo inferior esquerdo,
apontado por Dondis (2003), Sousa (2002) e Frutiger (2001) - especialmente em funcdo das construg¢des usando
o retangulo aureo e a influéncia da forma de leitura ocidental, da esquerda para a direita -, percebemos em Zero
Hora justamente o oposto: uma grande incidéncia de composi¢des com peso no lado direito da imagem. De
acordo com Dondis, este fator acarretaria a construgdo de fotografias com menos tensdo visual, no entanto, nos
parece que a exploragdo de primeiros planos a direita da imagem ameniza esta necessidade, como comentaremos
no item 3.3.

% O jornal é originalmente formatado com cinco colunas. Em setembro de 2005, Zero Hora passou por uma
reformulagdo grafica que visou, especialmente, o aumento da cor, a recuperagdo de espacos em branco (com a
diminuigdo de fios que gerariam margens brancas mais largas para produzir sensagoes de leveza, agilidade e
alegria [Sousa, 2002]) e o aumento para ocupacdo da fotografia - o que realmente foi verificado por nossa
observacado, que registrou um sensivel aumento de fotos internas coloridas que ocupam até cinco colunas. Cabe
ainda salientar que a grande incidéncia de fotos de quatro colunas deve-se ao fato de quase metade de nosso
corpus ser formado por fotografias de capa e contracapa, que quase ndo variam na colunagem.

% O fato parece comprovar o que revelam os estudos do Instituto Poynter (in Pereira Jinior, 2006), realizados
em 1999 e 2000 com o uso da tecnologia eyetrack: mitos como os que afirmavam que as paginas impares seriam
mais lidas do que as pares ja estdo sendo derrubados, pois o olhar do leitor iria aonde o diagramador quer que ele
va, ndo importando se o titulo e a foto maior estdo no alto da pagina.

" As “cartolas arte” seriam aquelas impressas sob forma de logotipo, geralmente nas capas, contracapas e
primeiras paginas dos cadernos, e ndo da mesma fonte utilizada no topo das paginas internas.

' A apresentagio da publicidade, em Zero Hora, nio parece seguir pelo menos trés dos sete critérios enumerados
por Canga Larequi (in Sousa, 2002): ao invés de seguir a pagina partindo sempre de sua linha interna inferior,
sdo freqlientes os casos de anuncios ocupando as bordas exteriores das paginas. Muitas vezes também o formato
do anuncio supera meia pagina, o que ndo ¢ aconselhdvel, e ocorreram casos, nas edigdes observadas, no quais a
publicidade em paginas duplas “prensa” a fotografia, como mostram as figuras do copido 2. No entanto, ¢é
preciso referir que a nova diagramagio de Zero Hora parece realmente ter amenizado o “sacrificio” da fotografia
do jornal, como nos comentou o diretor de redagao.
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Copido 2
Exemplos da diagramacao com anuncios
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que negativas, mais pobreza do que riqueza’® e como personagens principais, pessoas e

objetos foram aferidos quase que na mesma quantidade.

Devido a influéncia da estética televisiva nos jornais - que serd comentada mais
adiante - ¢ interessante aproximarmos as consideragdes de Watts (1990), feitas para a TV,
com o fotojornalismo por acreditarmos que ha muitas semelhangas em relacdo ao
enquadramento, uso de planos, angulos e iluminagdo. Podemos afirmar que todos estes
elementos, em Zero Hora, competem para uma estética do realismo - como o uso de luz
lateral (natural), que melhor traduz a idéia de profundidade e relevo devido ao jogo de
sombras que permite - ou até mesmo superior, mas de pouca intensidade (que ndo chega a
intervir na leitura do motivo). Além disso, mesmo que pouco interessantes, as cenas tomadas
paralelas a superficie (angulo normal), oferecem uma visdo objetivante sobre a realidade
representada que ndo interfere na valorizacdo dos elementos retratados. Os planos conjunto e
geral (os mais contabilizados na foto de ZH) também auxiliariam nesta questdo; mas de
acordo com Watts, o primeiro ¢ considerado insatisfatorio, ja que ndo ¢é aberto o suficiente
para mostrar muito do cenario de fundo e nem fechado o bastante para mostrar detalhes da
pessoa. No entanto, ele poderia ser usado pela fotografia de Zero Hora talvez em fungao disso
mesmo: ¢ um meio termo entre a intimidade e o distanciamento. Cabem aqui as colocagdes de
Zillmann, Harris e Schweitzer (in Sousa, 1997): os planos gerais ¢ de conjunto realgariam os

tragcos positivos das personalidades representadas; os retratos frontais ao nivel do olho

72 Aqui ¢ importante ressaltarmos que estas categorias fazem parte do item “elementos registrados” que mesclam
nossa visdo de coisas “percebidas” e coisas “sugeridas”. Sendo assim, no item sdo feitas questdes em torno dos
personagens registrados - quem ¢ o principal (se objeto, animal ou pessoa — para este ultimo engloba quantidade,
sexo, cor, idade e vestimentas) -, das cenas registradas - se urbana ou rural/praia, aberta ou fechada, se parece
quente ou fria -, das tematicas — social, politica, ambiental, econdmica, esportiva ou cotidiana — ¢ valores
registrados que dependem exclusivamente do que a pesquisadora entende/visualiza - ou, ainda, do que o jornal
da a entender por meio de seus titulos e legendas - como pobreza, riqueza, solidariedade, dor, tristeza, alegria,
raiva, medo ou coragem. Os resultados obtidos com a afericdo destes elementos nao serdo separadamente
comentados, pois acreditamos que eles serviram somente para confirmar outras instancias que serdo discutidas
ao longo da pesquisa, como os valores de proximidade, disponibilidade, concorréncia, consondncia e
personalizacdo; elementos técnicos como planos, iluminagdo, relagdo figura-fundo; acontecimentos e géneros,
como as noticias ligeiras, em continuidade, ou general news; e a busca do jornal pela identificagdo com seu
leitor, seja referindo-o ou emocionando-o.
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tenderiam a ser desvantajosos; os retratos laterais de baixo realcariam a percepcao da
inteligéncia e da capacidade de decisdo; e os retratos laterais de cima realgariam a atribui¢ao
de competéncia artistica. J& o uso do enquadramento centralizado - que se refere a
semelhantes espacos de “teto” e “chao” em fotos horizontais - devem ser os preferidos para os
editores, pois além de direcionarem rapidamente o olhar da recepgao, permitem que a imagem
seja cortada mais facilmente para espagos quadrados, por exemplo. Ainda sobre o
enquadramento, vale a pena citarmos algumas situagdes a serem evitadas, enumeradas por
Watts (1990, p. 226): “queixos descansando no limite inferior da tela, cabecas batendo no
limite superior, orelhas cortadas nos cantos do video (...), imagens chapadas no cenario de
fundo (...) saindo do alto da cabega da pessoa, linhas nitidas horizontais saindo de cada
ouvido”. Ao mesmo tempo, Watts aconselha dar profundidade as imagens, colocando um

detalhe no plano da frente para assegurar também que a iluminacdo ndo fique chapada por

igual - dica que parece ser bastante utilizada nas fotos de ZH.

Sendo assim, em fun¢do da forte presenca de elementos harmdnicos nas fotos de Zero
Hora - reforcados pela incidéncia de planos gerais, angulos normais e enquadramentos
centralizados - poderiamos dizer que estas nao gerariam suficiente tensdo, sendo
“performativas” e funcionais como os produtos de algumas agéncias noticiosas referidos por
Sousa (1997)? Acreditamos que ndo. Embora tenhamos quantificado que ha mais harmonia
do que contraste nas imagens do jornal, nos parece que, pela também grande incidéncia de
elementos contrastantes - como a complexidade, a instabilidade e a irregularidade - a tensao
visual se torna maior para o espectador, fazendo com que as imagens do jornal sejam

construidas seguindo uma mescla destes elementos/técnicas e ndo por sua presenga
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extremada. Na verdade, se excluirmos técnicas como a exatiddo e a unidade” ocorre
justamente o contrario: o somatério do contraste aparece como levemente maior. Antes de
entrarmos propriamente nestas questdes, cabe especificar como foram nomeados os termos

referidos a partir de Dondis (2003).

No capitulo 2 de sua obra, a autora afirma que o elemento mais importante e
necessario da experiéncia visual é de natureza tonal. E a luz - ou a auséncia dela - que nos
revela o que reconhecemos e identificamos no meio ambiente: linhas, cores, formas, dire¢des,
texturas, escalas, dimensdes ¢ movimentos. No entanto, a autora também coloca que “o
processo de composicdo € o passo mais crucial na solugdo dos problemas visuais” (idem, p.
29) e estabelece, entre os fundamentos sintdticos do alfabetismo visual, a aten¢do ao
equilibrio, a tensdo, ao nivelamento, ao agug¢amento, a preferéncia pelo angulo inferior
esquerdo, a atragdo, ao agrupamento e ao destaque do positivo e negativo (contraste figura-

fundo) como elementos necessarios de uma boa composicao.

No capitulo 3, Dondis - em consonancia com Frutiger (2001) - enumera o ponto, a
linha, a forma, a dire¢do, o tom, a cor, a escala, a textura, a dimensao ¢ 0 movimento como 0s
elementos bésicos da comunicagcdo visual. Estes seriam os grandes responsdveis no
estabelecimento de contrastes ou harmonia e seriam a base para a formacdo das técnicas
visuais (estratégias de comunicagdo) que a autora enumera em pares Opostos - como

simetria/assimetria, economia/profusdo, atividade/estase, sutileza/ousadia e assim por diante.

73 Estas técnicas ndo serdo comentadas, pois ja se esperava que quase a totalidade das fotografias apresentasse
estas caracteristicas, até mesmo por se tratarem de fotografia. Para Dondis (2003), a exatiddo consiste na técnica
natural da camera de procurar a maxima fidelidade ao olho. Ja a unidade assegura uma harmonia completa na
jungdo de varias unidades, que passam a ser vistas como uma s6 coisa. No entanto, por sabermos que o uso da
lente olho de peixe causa a distor¢do do realismo, e também por percebermos que pode haver uma construgio
fragmentada na composi¢do de uma fotografia, incluimos os dois pares de técnicas para simples confirmacao das
perspectivas. Também ¢ interessante referir que técnicas como a repeticdo (conexdes visuais ininterruptas), que
poderiam conferir uma sensagdo de unidade, ndo foram tdo frequentemente utilizadas nas imagens de nosso
corpus. Seu oposto, a episodicidade, foi praticamente despercebida.
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Tendo clareado estas classificagdes, continuamos em nossa descricdo das imagens de
Zero Hora. De acordo com a aferi¢do das categorias citadas, podemos dizer que as fotos de
ZH seriam mais harmoniosas também em fun¢do de utilizarem em menor niimero as técnicas
de profundidade, instabilidade e justaposi¢dao, dando mais vasdo a construgdes planas (com
auséncia de perspectiva, o contrario da profundidade), equilibradas e singulares em relagdo ao
motivo (ou seja, que transmitem énfase’* especifica a um elemento/tema, tornando-o isolado e

independente de outros estimulos visuais).

O equilibrio ¢ a referéncia visual mais forte e firme do homem, sua base consciente e
inconsciente para fazer avaliagdes visuais. As fotografias de Zero Hora foram consideradas
equilibradas observando-se a colocacdo do eixo de sentido, estabelecido sobre um eixo
vertical que tem como referéncia um horizontal secundario (Dondis, 2003; Frutiger, 2001). O
equilibrio ocorre em fungdo de um centro de suspensdo existente a meio caminho entre dois
pesos. A auséncia deste centro acarreta a instabilidade, resultando numa formulagdo visual

inquietante e provocadora.

Cabe ressaltar uma particularidade nas fotografias equilibradas de Zero Hora:
geralmente, ele se dd de forma assimétrica, ou seja, o equilibrio ¢ estabelecido na
compensagdo da variagdo de elementos e posi¢des, o que evitaria a sensacdo de estase e

enfado da simetria, que repete lado a lado as unidades da composigao.

E aqui ¢ importante colocar que as categorias técnicas sistematizadas por Dondis
(2003), alias, ndo funcionam como uma tipologia estanque, mas sim constantemente

imbricadas umas nas outras. Como referimos antes, o “nivel de tensdo” de uma construgdo

™ A diferenca entre a singularidade e a énfase ocorre principalmente em rela¢do figura-fundo: enquanto a
primeira ndo desconsidera outros planos, a segunda enfatiza o motivo justamente por utilizar um fundo no qual
predomina a uniformidade.
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visual seria, de acordo com a autora, tdo maior quanto a presenga da complexidade, da
instabilidade e da irregularidade; ou seja, das inumeras unidades e forgas elementares
presentes na fotografia, organizadas de forma aparentemente desequilibrada que asseguraria
um carater inesperado e insolito a peca. Na formatacdo de uma imagem visualmente tensa - se
tomarmos esta tensdo como sindnimo de contraste (ir contra) -, poderiamos incluir ainda as
técnicas da espontaneidade (falta aparente de planejamento, saturada de emocdo), da
justaposicao (interagdo de estimulos visuais, colocando duas sugestdes lado a lado para ativar
a comparagao das relagdes entre elas), da variacdo (inser¢do de multiplos elementos, seja pela
repeti¢do ou justaposi¢cdo, para oferecer diversidade e sortimento) e do proprio agucamento,

que ocorre quando um ponto ¢ colocado em algum dos cantos do tragado estrutural, ndo

obedecendo nem mesmo sua relagao diagonal.

E ainda podemos ampliar mais a formagao de tensdes se incluirmos o uso de técnicas
como a atividade (sugestdo ou representagdo da acdo), a profusdo de detalhes (que pode ser
lida como poder e riqueza), o exagero (construcao intensificadora que pode ser verificada nas
fotografias de contras-plongée muito agucados, por exemplo), o acaso (sugestdo de auséncia
de planejamento), a agudeza (expressdo precisa com o uso de contornos rigidos, por
exemplo), a ousadia (que pode se dar em fun¢do do contraste figura-fundo, da agudeza ou do
exagero), a transparéncia (quando o que fica atras também ¢é revelado aos olhos) e a difusao
(criagdo de uma atmosfera de sentimento e calor, especialmente com o uso do desfocado). E
se levarmos em conta a dissecagdo da fotografia, sob a forma de desenho geométrico, ainda
temos que considerar como tensionadoras/contrastantes especialmente a existéncia de pontos
de competi¢do, linhas diagonais (que dao idéia de instabilidade), curvas (que mesmo dando a

idéia de protecdo e repeticdo inspiram sensagdes de infinitude ¢ movimento) e formas
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triangulares (que obrigam o observador a prender o olhar nos diferentes elementos do motivo,

passando de um para outro continuamente até desistir da observagao) (Frutiger, 2001).

Confirmando a aparente “mescla” de tensdo/tranqiiilidade, as fotografias de Zero
Hora, mesmo que classificadas amplamente como mais harménicas’, foram igualmente bem
pontuadas justamente em técnicas opostas, algumas delas com pouca diferenga no somatério
total: os pares complexidade/simplicidade’®, profusdo/economia, atividade/estase e
espontaneidade/previsibilidade emergem num quantitativo que aponta a assimetria como
grande técnica contrastante e a planura como instrumento harmonico mais utilizado.
Diferengas numericamente importantes s foram verificadas nos pares assimetria/simetria,

instabilidade/equilibrio, profundidade/planura e acaso/seqiiencialidade’”.

Se nos ativermos as linhas, pontos, formas e na relacdo figura-fundo também saltam,
ao mesmo tempo, elementos contrastantes ¢ harmoniosos na fotografia de Zero Hora. Entre as
linhas implicitas (as ndo formadas por pontos ligados), a diferenga entre o uso da verticalidade
e da horizontalidade é pequena, o que conduz a uma leitura mais estatica ¢ estavel da
fotografia, j4 que ambas as linhas consistem numa referéncia primaria para o homem em
termos de bem-estar e maneabilidade. Mas as linhas curvas aparecem também com freqiiéncia

e seriam mais presentes como linhas explicitas (aquelas visiveis como bolas, rodas, etc.): os

> Referimos-nos ao somatdrio total de pontos aferidos: 969 de contraste contra 1.232 de harmonia. Todos os
dados numéricos podem ser conferidos no anexo 2.

® Cabe aqui referir que mesmo sendo muito proximas as técnicas complexidade/simplicidade e
unidade/fragmentagdo, obtivemos diferengas com seu somatério devido a quantidade de elementos incluidas na
fotografia. As fotos de ZH nos parecem ora simples, ora complexas por congregarem diversas unidades e/ou
forcas elementares; ao passo que nos parecem também possuir um alto grau de unidade pela eficiente
harmonizagdo destes mesmos elementos.

77 Para ndo nos privarmos de conceituar: a simplicidade se caracterizaria pela imediatez e uniformidade da forma
elementar; a previsibilidade, pela ordem ou plano convencional, que traz o minimo de informacao; a estabilidade
seria o tipo de composicdo dominada por abordagem temadtica uniforme e coerente; a economia, por sua vez,
daria a ver a presenga de unidades minimas, dando a idéia de conservadorismo; a seqiiencialidade colocaria a
representagcdo numa ordem logica e ritmica; e a minimizagdo, como refere o nome, buscaria a maxima resposta
com elementos minimos (Dondis, 2003).
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formatos circulares foram mais observados do que os quadrados ou triangulos completos. Ja
como linhas de forca - aquelas que conduzem o olhar do observador - a trajetdria ascendente
seria a mais freqiiente. E tendo em vista que as fotos de nosso corpus geralmente se localizam
na parte superior da pagina, podemos referir aqui o efeito espago-tempo como de futuro ou
possibilidade de buscar significados/elementos externos a imagem, uma vez que elas levam o
espectador para fora da pagina e do jornal. Por fim, a acdo de competi¢ao/atragdo entre os
pontos - que seriam as unidades de comunicacdo visual mais simples e irredutivelmente
minimas (Dondis, 2003) - também foi numericamente aferida como semelhante, com
elementos ora servindo para medir o espago, ora para desviar atencao para uma determinada
ponta da fotografia. No entanto, a relacdo figura-fundo - e consequentemente, da agdo dos
pontos - pode ser diferenciada atentando-se para o efeito positivo-negativo criado pelo grande
uso de fundos claros. De acordo com a psicologia da Gestalt (Tausk, 1978 e Sousa, 2002),
percebemos contextualmente configuracdes globais ¢ ndo unidades dispersas - dai a
importancia do motivo destacar-se de seu fundo para a constru¢do de uma mensagem clara.
Devido aos efeitos de positivo e negativo, elementos claros em fundos escuros parecem
expandir-se, ao passo que elementos escuros sobre fundos claros parecem contrair-se. Sendo
assim, os fundos escuros confinariam, enquanto que os claros dariam a sensagao de liberdade

e espago — valores importantes para o design de Zero Hora, como veremos mais adiante.

Para finalizar as questdes de contraste e harmonia, antes de entrarmos em uma breve
discussdo sobre o planejamento grafico, cabe referir os resultados obtidos com nossas
observagdes sobre a escala e as cores mais utilizadas no fotojornalismo de Zero Hora. Tendo
em vista que os elementos visuais sdo capazes de modificar e definir uns aos outros, ¢

concebivel que analisemos a escala, os tons, as cores e as formas em suas relagdes de
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contraste, até porque uma cor, por exemplo, torna-se brilhante ou apagada dependendo da

justaposicao com outras cores.

Aprender a relacionar o tamanho com o objetivo e o significado é essencial na
estruturacao da mensagem visual (Dondis, 2003; Frutiger, 2001). Para isto serviria o controle
da escala, que pode, ao mesmo tempo, fazer uma sala grande parecer pequena e aconchegante,
e uma sala pequena, aberta e arejada. Esse efeito se estenderia a toda manipulagdo do espaco e
o contraste de escala, nas fotografias de Zero Hora, nos parece mais presente do que o de
formas, cores e tons - talvez pela larga utilizagdo de planos conjunto que praticamente
obrigam o uso da escala para se criar uma certa profundidade de campo. O contraste de cores,
quando este aparece, geralmente ocorre em construgdes com tons primarios e
complementares, que justapdem o laranja e o azul, por exemplo. Mas em consonancia com a
aparente harmonia que reina na fotografia de Zero Hora, as cores principais mais utilizadas
nas composicdes de ZH seriam a azul ¢ a verde’®, e como secundarias, o branco, o amarelo e
também o azul. Ou seja, a fotografia de Zero Hora ndo utilizaria a cor como impacto, mas sim
com toques difusos e contidos: por meio da utilizacdo do azul e do verde, deixa-se
transparecer passividade, elegancia, religiosidade, compatibilidade, profundidade, fluidez,
planura, e suavidade (Guimardes, 2000 e Dondis, 2003), fazendo com que as cores se
harmonizem para evitar um efeito “pertubador” (Keene, 2002). E se atentarmos para as
colocagdes de Guimardes (2000) sobre a relagcdo cor-recepgdo, percebemos o quanto este
elemento ¢ importante para a leitura e edi¢do do jornal impresso na atualidade, que ganha

cada vez mais ares de revista. Para o autor, a partir de regras de agrupamento das cores, se

8 Sobre a cor verde sdo interessantes as consideragdes de Guimardes (2000), que engloba ambitos fisicos e
culturais. O autor diz que é na percep¢ao dos matizes verdes que a retina encontra seu ponto de maior
sensibilidade, tanto nos cones quanto nos bastonetes, e, também, por este motivo, o verde ¢ a cor recebida de
forma menos agressiva, com maior passividade. Também ¢é culturalmente associado a esperanga - e por isso ao
jogo (futebol, bilhar, mesas de carteado, etc.) e a expressao do destino - e a fortuna (délar, a verdinha). Na Idade
Média era a cor da desordem e da transgressdo; depois, no século XIX, passou a ser a cor da permissdo, da
liberdade e da autorizagdo. E considerada a cor do equilibrio, pois ¢ a mistura do azul e do amarelo, da sombra e
da luz.
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poderia produzir determinados efeitos sobre o receptor: “utilizando uma combinagao de cores
saturadas e complementares lado a lado, como o vermelho e o cyan, podemos provocar uma
reacdo de vibragdo e flutuagdo das cores na retina”, comenta o autor, que afirma ser possivel
“(...) com a escolha de combinagdes diferentes, (...) provocar efeitos de lucidez, seriedade,
melancolia, serenidade, etc” (idem, p. 109). Além disso, a utilizacdo da cor na midia impressa
também pode servir para dar pistas sobre seu publico alvo, como nos parece ser o caso de
Zero Hora quando esta utiliza muito pouco o recurso da saturacdo e lanca mao de tons pastéis
e cinzas para a composi¢do de olhos, infograficos e boxes. Como diz Guimaraes (2000, p.
111),

(...) quanto mais baixa a condigdo socioecondmica de determinado
grupo, menos influéncia ele tera dos padrdes e normas estéticas que
definem a sofisticagdo do olhar (...) assim como, quanto mais alta for
essa condicdo socioecondmica, menos cor serd necessaria para a
satisfacdo do olhar e compreensdo da informagao.

Ainda sobre a questdo das cores utilizadas em Zero Hora, cabe ressaltarmos o
crescente papel do amarelo e a pouca utilizacdo do vermelho, que demonstram ai, mais uma
vez, a mistura tensdo/relaxamento. De acordo com Sousa (2002), o amarelo ¢ uma cor
luminosa, ao ponto de obscurecer os restantes elementos da pagina, e por isso deveria ser
evitada sua predominancia nos jornais. No entanto, ela comparece muito em Zero Hora,
principalmente no periodo que antecede sua reformulagdo grafica”. Ou seja, com essa
mudan¢a, Zero Hora talvez tenha abdicado de uma sensa¢do de maior expansividade,
participagdo do leitor e também atenc¢ao, uma vez que o amarelo ¢ a cor de maior retengao
mnemonica, aquela que mais contribui para a fixagdo da informacao (Guimaraes, 2000). Mas

talvez até mesmo em fun¢ao da necessidade de criar mais “espacos de respiro” nas paginas, os

7 Referimos-nos ao fato de os boxes e cartolas do jornal, que anteriormente eram coloridos num padrio de
amarelo escuro, dar lugar a um tom de azul lavanda a partir de setembro de 2005. Cabe citar ainda que o amarelo
aparece como cor principal das fotografias “de apoio” e também das fotos-janela que acompanham as fotografias
analisadas. Outro dado que ainda ndo mencionamos em torno de nossa aferi¢do sobre a cor: foram considerados,
para fins quantitativos, somente as cores consideradas principais. Realizamos um agrupamento que se deu a
posterior analise, quando percebemos a pouca incidéncia de cores como rosa, laranja, bege e cinza, por exemplo,
que foram contabilizadas em seus matizes principais, como vermelho, amarelo e branco.
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artistas graficos do jornal prefeririam a mudanga de uma cor fisicamente mais volumosa para
uma que sugere contragdo® . No entanto, o amarelo reaparece nas fotografias, se nio como
expoente principal, com um forte papel secundario. E a titulo de curiosidade, cabem as
consideracdes de Guimaraes sobre a construgdo cultural que gira em torno da cor: em varias
culturas, o amarelo ¢ associado a loucura, a mentira e a trai¢ao (levando-se em consideracao a
ciéncia heraldica e periodos historicos como a Inquisi¢do, por exemplo). No entanto, nossa
sociedade mais recente parece ter modificado o conceito do tom, associando-o a alegria, ao
calor, ao ouro, ao fruto maduro ¢ a tropicalidade. Como questiona Guimaraes (idem, p. 90), “a
estrela de Davi, bordada em amarelo, ‘uniforme’ simbolo da opressdo nazista, teria dado lugar

ao uniforme amarelo-canario da Sele¢do Brasileira de Futebol, que surgiu na década 50”?

Sobre o pouco uso do vermelho nas fotografias de Zero Hora - at¢é mesmo em
detrimento do preto, cor tradicionalmente negativa -, poderiamos especular se o fator teria
algo a ver diretamente com as associagdes em torno do tom: emog¢do exacerbada, erotismo,
violéncia, perigo, agressividade, proibi¢do, controle e materialismo - do fogo que transforma
e, portanto, da revolucdo. Sendo Zero Hora um veiculo que procura, nas palavras de seus
profissionais, uma constru¢do que dé conta de dois lados da histéria (e com um histérico de
oposi¢do a oposi¢ao politica), o pouco uso do vermelho poderia ser lido como um sinal de
aculturacdo e osmose dos editores e fotdgrafos frente aos constrangimentos da organizacao?
Ora, talvez sim, talvez n3o. Mas é importante referir: as fotos de Zero Hora somente
apresentaram o vermelho como cor principal para abordar a tecnologia, a arte, o esporte (na

eterna oposi¢ao

80 ver Guimaraes, 2000, paginas 53 a 8§3.
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gremistas e colorados), o glamour ¢ a infragdo®’.

Para finalizar este topico ndo podemos deixar de discutir o contexto grafico onde estio
inseridas as fotografias, j4 que este influencia na leitura® e também na edigéo fotojornalistica,
como comentaremos a seguir. J4 que faldvamos de cor, vamos iniciar a discussdo por esta:
paradoxalmente, o vermelho aparece como a cor principal da logotipia de Zero Hora, assim
como em seus fios e infograficos. O amarelo ¢ o matiz mais utilizado em boxes (num tom
mais escuro) ¢ anuncios. E nas cartolas, predominam tons de azul, sobretudo depois da

reforma grafica do jornal.

Para Canga Larequi (in Sousa, 2002), a cor, num jornal, pode ser usada como suporte
(quando constitui um fundo), elemento integrado (quando cumpre uma fung¢do), elemento
natural (quando se coloca num lugar que pode ser interpretado como natural) e como
protagonista (quando funciona como principal transmissor da mensagem). A cor em Zero
Hora, de acordo com nossa livre observacao, tem papel fundamental, mas serviria mais como
elemento natural constitutivo das fotografias, sendo raros os momentos nos quais ela assume
qualquer tipo de protagonismo. No entanto, ¢ preciso referir que com a adogdo do azul
lavanda no lugar do amarelo escuro para grande maioria de seus boxes e cartolas, o jornal
parece ter ficado mais leve, espagoso e moderno. Com este exemplo € possivel perceber a

importancia de observarmos o design grafico para obtermos uma visao geral do contexto onde

1 Um exemplo do uso do vermelho pode ser visto no copido 3. Cabe salientar que a cor também foi utilizada,
algumas vezes, para referir a politica. No entanto, a construgdo que utilizamos neste copido para exemplificar a
questdo ndo faz parte de nosso corpus, por isso a ndo inclusdo da tematica. Mas vale a pena referir: o uso do
vermelho como alusdo a politica foi muito pouco, se considerarmos os escandalos que cercaram o Planalto em
2005. Mesmo envolvendo o PT, partido que utilizava o vermelho como cor identitaria em suas marcas, Zero
Hora utilizou mais o verde, o amarelo escuro e o preto&branco para referir a estes acontecimentos, dando a
entender uma leitura de republica e ndo de partido, pelo menos, no que tange ao uso da cor (Guimaraes, 2003).

%2 Para Guimaries (2003) a leitura de uma pagina se faz em trés niveis diacronicos: primeiro das imagens, depois
sobre os titulos e por ltimo sobre os textos. De acordo com o autor, a imagem se torna discursiva quando ha
incentivo externo para a acdo de uma leitura narrativa ou quando, em sua configuracao, os diversos elementos da
pagina se tornam individualmente visiveis.
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estdo inseridas as escolhas fotojornalisticas de Zero Hora, que seguem a politica do veiculo.
Afinal, como diz Alonso (in Villafaiie e Minguez, 1996) a fotografia é uma parte do total da
noticia, que contribuiria em sua transmissao; para tanto, ¢ preciso analisa-la em sua interacao

com os titulos e com todo o corpo da informagio, ¢ ndo somente com sua legenda®.

Assim como afirma Mouillaud (1997) ¢ preciso levar em conta que o discurso
desenvolvido num jornal ndo estd solto, mas sim envolvido no que o autor chama de
“dispositivo” *; e até mesmo por acreditarmos que o contraste (entre zonas claras e escuras),
o balango (que distribui os elementos na pagina de acordo com seu peso visual), o ritmo
(estabelecido do maior ao menor, do escuro para o claro, etc.), a propor¢ao, a unidade e todas
as boas caracteristicas do design sistematizadas por Barnhurst e Evans (in Sousa, 2002),

influenciam e circundam a leitura, a escolha e a hierarquizagio das fotografias de um jornal.

Ora, ndo ¢é possivel esquecer que o jornal impresso didrio, conforme sustenta Djalma
Benette (2002), ¢ resultado da combinagdo das linguagens verbal e visual (que so se torna
possivel antes da distribuicdo e ap6s a comercializagdo publicitaria, “feixes sustentadores” do
jornal como empreendimento econdmico que ¢€). Todos os elementos visuais dispostos em
uma pagina poderiam ser assumidos como géneros discursivos, que possuiriam certa
autonomia - o que nao significa independéncia - uns dos outros. Além disso, o usudrio do
jornal ¢ convocado para uma leitura superficial em fun¢do da propria natureza fugaz e

digerivel do produto. E embora nao pretendamos realizar um estudo de filiagdo semidtica, ¢

% Uma breve amostra sobre esta questio pode ser vista no copido 3, que apresenta algumas construgdes foto-
texto e foto-titulo, seja pelo corte dado na fotografia ou pela “conversa” entre os discursos verbal e visual. Cabe
ressaltar que estas construgdes de Zero Hora nos parecem jogar com elementos imagéticos que promovem uma
leitura histdrico-cultural que, conjugada com a palavra, orienta processos de geracao de sentidos, fazendo jus aos
conselhos barthesianos (1984) para a fotografia de imprensa.

% Para Mouillaud os dispositivos sdo os lugares materiais ou imateriais nos quais se inscrevem os textos - formas
de linguagem, icOnicas, sonoras, gestuais, etc. O dispositivo tem uma forma que € sua especificidade, um modo
de estruturacdo do espago e do tempo. Ele ndo seria um “suporte”, mas sim uma “matriz” que impde sua forma
ao texto e vice-versa: ambos se precedem e se determinam de maneira alternada.
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preciso concordar com Benette (2002, p.49), para quem o jornal impresso pode ser entendido

como sistema modelizante, pensado em dois niveis.

A linguagem verbal, que origina todos os textos (narrativas ou
imagens), estd calcada em noticias (...). Mas de onde vem a
possibilidade de expressdo/representagdo dessa base da linguagem
verbal? Sem duvida, da visualidade, da diagramagdo do jornal. Ela
determina a disposi¢ao dos textos, verbais e ndo verbais, organizados
semioticamente, ou seja, a espacialidade e a temporalidade do objeto.
Compreender a dimensao semidtica do tratamento grafico ¢ um modo
de alcancar a propria dimensdo ideologica que define ndo sé o que vai
ter mais ou menos destaque num jornal, mas aquilo que deve despertar
o interesse do leitor e fazer com que a troca (comunicac¢ao) ndo acabe.

Ou seja, grande parte do poder de atracdo que exercem os jornais se da em fungdo do
design, que dota a imprensa de beleza e de uma capacidade de gerar efeitos cognitivos
especificos no leitor que, “enquanto comunicagdo estética, torna os jornais objetos de
contemplacdo e de usufruto artistico” (Sousa, 2005, p. 263). Sao “los tamafos, los contrastes
y las formas las que guian al lector sobre como ha de leer, que ha de leer y que ha de esperar
de la lectura”, e estas ultimas consideracdes de Vilches (1998, p. 42), em especial, nos fazem
pensar sobre o ato de “fisgar” o leitor a ponto de ele comentar uma determinada fotografia.
Neste sentido, podemos citar Eliseo Veron (2004, p. 219) para quem “o sucesso (ou fracasso)

nao passa pelo que ¢ dito (o conteudo), mas pelas modalidades de dizer o conteudo”.

E interessante referirmos alguns aspectos historicos em torno do desenho dos jornais,
pois eles servem para clarear alguns habitos de formatacdo da imprensa atual. Aguado (in
Sousa, 2002), por exemplo, afirma que o aumento do fluxo de informagdo nas redagdes,
motivado pela criacdo das agéncias na segunda metade do século XIX, incentivou a
hierarquizagdo das noticias, fazendo crescer a preocupacdo pelo planejamento e pela
paginacao (o que teria conduzido a diagramacdo prévia). Barnhurst (idem) refere que, ja no

inicio do século XIX, proporcionar facilidade na leitura era uma preocupagdo do grafismo nos
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jornais em func¢do da impressao de titulos em letras carregadas e grandes visando uma melhor
compreensdo das pessoas menos alfabetizadas. Especialmente entre 1920 e 1949, os jornais
foram progressivamente ordenando a informagdo, tendo as fotografias assumido,
gradualmente, papéis de ancoragem grafica. E talvez aqui repouse um dos valores do “bem
fazer” fotografico para a imprensa: a utilizacdo de uma fotografia muito detalhada
dificilmente suportaria ser inserida num espago pequeno, ja que o leitor ndo conseguiria
observar todos os detalhes; ao contrario, uma fotografia mais limpa, poderia ser paginada em
pouco espago ¢ lida mais facilmente (Sousa, 2002). Além disso, historicamente, podemos
pensar que a utilizagdo do fumarento flash de magnésio (que ndo possuia um odor muito
agradavel e espantava as pessoas) foi uma das primeiras contribuigdes para a solidificagdo da
rotina de se buscar a foto tnica - e dai a necessidade de construir uma fotografia como signo
condensado (Sousa, 2002, Freund, 2006), que conjugasse numa unica imagem os diversos
elementos significativos de um acontecimento, de maneira que este fosse facilmente
identificavel e lido. Talvez venha dai o fato de as imagens serem valorizadas, sobretudo no
inicio do século XX, mais pela nitidez e reprodutibilidade do que pelo seu valor noticioso

intrinseco (Hicks in Sousa, 2002).

A influéncia da Society of Newspaper Design, fundada em 1979, contribuiu muito para
a institucionalizagdo de um estilo modernista no design grafico da midia impressa, que prima
pela ordem, limpeza, modulagdo, funcionalidade, clareza e tranqiiilidade — caracteristicas
também observadas no layout de Zero Hora. Mas a demanda por um cuidado especial com as
questdes visuais foi, principalmente, um apelo do publico leitor: como refere Silva (1991),
comentando as pesquisas do Newspaper Readership Project - realizado em 1977 pela
American Society of Newspaper Editors e pela Associated Press Managing Editors -, 0s

principais alvos de insatisfagdo com o produto jornal seriam as questdes graficas,
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especialmente na comparacao de periodicos tradicionais com outros mais recentes, como
Times versus USA Today ¥. E mesmo com o advento da estética pés-moderna em principios
dos anos 90 - de grafismos arrojados e experimentais inspirados pela visualidade televisiva -
os principios modernos ainda permanecem como base na diagramacao de jornais como Zero

Hora. Sousa (2005, p. 265) refere a questdo ao comentar:

Garcia (1981) escreveu, ja entdo, que admirava um jornal por
ser acessivel, limpo e facil de ler, pelas suas fotografias de grande
tamanho, pela pagina¢do modular e horizontal, pelo uso expressivo
dos espagos em branco (por exemplo, a rodear o titulo da publicagdo),
pelo diminuto niimero de temas chamados a primeira pagina e pela
constdncia no tamanho das letras dos titulos (compostos em
maitsculas e mintGsculas e sem caracteres excessivamente
carregados). Garcia admirava, em sintese, o jornal com um design
moderno.

Mas para Bacelar (1998), o conjunto dessas afirmagdes divorcia o design da
importancia da interpretagdo, apontando a valorizagdo da percepgdo como elemento principal,
sobrepondo a visdo no lugar da leitura, trocando a diferenga pela universalidade e priorizando
o instantdneo a mediagdo. Para o autor, a énfase na simplicidade, na unidade, na harmonia, na
propor¢ao, no equilibrio e na tipologia levaram o design grafico para uma expressao somente
voltada aos aspectos psicomotores, fisioldgicos, sensoriais ¢ instantdneos, e ndo na leitura e na
maturacdo do que ¢ percebido/ofertado. Andiéon (in Sousa, 2002), alids, vai mais além,

afirmando que a “modernidade” revela a imprensa “pds-televisiva”, que seria o modelo

% Cabem aqui considerages sobre o caso brasileiro: de acordo com Silva (1991), somente no inicio dos anos 90
¢ que a apresentacdo grafica de nossos jornais passou a ser influenciado pelo modelo norte-americano. Citando
Danton Jobim, o autor comenta que, no inicio dos anos 50, notava-se na aparéncia dos jornais brasileiros a
obediéncia ao modelo grafico francés, com excesso de titulos, profusio de fotos e auséncia de logica na
hierarquizagdo do material. Estas tendéncias foram sendo modificadas ao longo dos anos, especialmente apds a
reforma grafica do Jornal do Brasil, também na década de 50. Para Silva, os jornais brasileiros aprenderam bem
a aplicar o modelo americano, utilizando noticias no modo indicativo, ordem direta, pirdmide invertida, resposta
as seis perguntas no lide, frases curtas e vocabulario simples. Tanto que hoje os impressos brasileiros teriam uma
aparéncia melhor organizada e mais comoda do ponto de vista visual do que as proprias publicagdes americanas.
O autor completa (p. 148): “o jornalismo brasileiro ¢ superior na qualidade de edigdo (textos dispostos com
maior clareza nas paginas, interligagdo de assuntos mais coerente, maior preocupacdo com a comodidade do
leitor), na criatividade da pauta (mais engenhosa, atrevida, descontente com o mero acompanhamento do que ja
aconteceu), na variedade da estrutura do texto (féormulas de encadeamento da descri¢gdo dos fatos menos
fossilizadas do que as americanas) e na concepgao visual (diagramag@o mais solta, arejada e original e fotos com
uma média de composic¢do superior, embora com qualidade de impressao inferior)”.
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reinante na midia impressa atual. O uso da cor e infograficos em larga escala, de fotografias
essencialmente ilustrativas e de conteudo claro - além de pequenos retratos junto a assinaturas
que teriam o efeito de “vedetizagdo” dos jornalistas assim como ocorre na TV - seriam todos

resultantes da influéncia e propagacao da linguagem televisiva.

Este tipo de imprensa também seria composta de muitas noticias breves (de um ou
dois paragrafos) e alguns artigos com o maximo de dois mil caracteres, redigidos em frases
curtas de poucas idéias. Em func¢do disso, a autora critica o atual newspaper design por este
expressar-se somente como organizador de materiais ¢ ndo como um componente
comunicacional. Para Andion, o design atual neutraliza as possibilidades comunicativas da
escrita, transforma o discurso jornalistico numa cronica de costumes, faz com que o tempo de
leitura termine logo no primeiro nivel de aproximagao do leitor ao jornal e utiliza a fotografia,

as ilustragdes e os graficos como elementos insignificantes que servem a dados efémeros.

Ainda sobre os estudos de Andion, Sousa (2002) comenta que os jornais “pds-
televisivos” procuram também oferecer uma abundante informagao de evasao (sonho), criacao
(entretenimento, prazer na leitura) e de servigo, o que satisfaz de imediato o leitorado, e pode
ser verificado em Zero Hora na quantificagdo dos eventos considerados os principais do
jornal, “chamados” pela fotografia: o esporte reina absoluto como matéria de capa, e os
eventos em geral - como espetaculos, produtos culturais, a vida das celebridades e
curiosidades do cotidiano - sdo as matérias mais referidas na contracapa™. A partir dai, Sousa
pergunta: até que ponto o leitor médio se sentira gratificado com outro tipo de produto

impresso? Em consonancia com os estudos de Garcia, Stark e Miller (in Sousa 2002 ¢ Wolf,

% Cabe ressaltar que a capa do jornal é geralmente montada em torno de duas manchetes, uma ancorada no texto
e outra na imagem. Entre os assuntos das manchetes verbais destacaram-se, em 2005, as noticias do governo
federal, motivadas pelas sucessivas CPIs, e em segundo plano a seguranga publica, a economia, e notas pontuais
sobre os governos estadual e municipal, agricultura, esporte, clima e eventos internacionais.
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2005) verificamos entre nossos leitores entrevistados que a maior parte deles nao /é os jornais,
mas sim os observa, escaneando titulos, linhas e imagens, aprofundando a leitura somente nos
casos em que uma matéria va ao encontro de seus gostos e expectativas - ou ainda, nas
palavras do autor (Sousa, 2005, p. 267), “nos casos em que uma peca lhes permita refugiarem-
se na seguranca do sentimento de que aquilo que acontece aos outros ndo lhes acontecera
(crimes, acidentes, etc.)”. Neste sentido, sdo interessantes alguns resultados da pesquisa de
Rosenblatt (in Sousa, 2002): a andlise, o aumento na quantidade de fontes constrastadas ¢ a
contextualizagdo, em comparagdo ao numero de assuntos tratados, teriam gerado no publico a
sensacdo de que hoje enfrentamos mais problemas e de que os 6rgaos de comunicagdo apenas
trariam mas noticias. Os estudos revelam que a forma afeta o contetido, ou seja, afeta a
produgdo de sentidos e a constru¢do de referentes sobre o mundo. Barnhurst e Garcia (in
Sousa, 2002), de certa forma, também partilham das opinides de Rosenblatt: para os autores, a
limpeza e a clarificacdo dos contetidos t€ém levado as pessoas a sentir que o mundo € mais

inseguro e menos bonito, gerando ai um interessante paradoxo® .

Finalizando nossas consideragcdes sobre o design grafico, cabem ainda as
consideracdes de Barnhurst (idem), para quem a dominancia da horizontalidade nos jornais
induz a tranqiiilidade, enquanto a verticalidade - ou linhas compridas e pouco espagadas -
promovem um ambiente hostil para a leitura. Para o autor, os titulos elaborados com letras
maitsculas carregadas, condensadas ou em italico pareceriam mais ativos, ao contrario dos
impressos em letras minusculas menos carregadas, que gerariam sensagdes de tranqiiilidade -

como ¢ percebido na comparagdo de duas edi¢cdes de Zero Hora (copido 4), antes e depois da

%7 Sobre a importancia do contraste cabem as consideragdes de Dondis (2003, p.108): “Reduzir a tensdo,
racionalizar, explicar e resolver as confusdes sdo coisas que parecem, todas, predominar entre as necessidades do
homem. S6 no contexto da conclusdo logica dessa indagacdo incessante e ativa € que o valor do contraste fica
claro. Se a mente humana obtivesse tudo aquilo que busca tdo avidamente em todos os seus processos de
pensamento, o que seria dela? Chegaria a um estado de equilibrio imponderavel, estavel e imével - ao repouso
absoluto. O contraste ¢ uma for¢a de oposigdo a esse apetite humano. Desequilibra, choca, estimula, chama a
atencdo. Sem ele, a mente tenderia a erradicar todas as sensacdes, criando um clima de morte e de auséncia de
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reforma grafica que tornou mais esguia a fonte utilizada nos textos. A grande presenca da
horizontalidade nas fotografias de Zero Hora ¢ um dado interessante: geralmente este formato
¢ o preferido dos jornais standart, sendo as fotografias verticais as mais utilizadas nos
tabloides. No entanto, ¢ notoria em Zero Hora a influéncia do jeito Folha de Sdo Paulo de
diagramar o espacgo, ou, ainda a atencdo aos costumes do formato standart, entre eles o de
colocar uma foto entre o espago da dobra para assegurar a leitura da pagina inteira. Zero Hora
nao possui dobra, mas a foto de capa geralmente “fecha” a pagina, leva o leitor para a parte
inferior do papel. Estes dados, junto a “ditadura do retangulo” (Guimaraes, 2000) seriam os

apontados para justifica¢ao das escolhas horizontais.

Apds todas estas consideragdes a respeito dos elementos de sintaxe visual que giram
em torno da edi¢do de fotografia de Zero Hora, cabe ainda uma importante consideragao de
Dondis (2003): ndo ha porque atribuir juizos de valor aos fendmenos da percepgao visual, ja
que eles ndo sao nem bons, nem maus. O que interessa ¢ percebermos de que maneira eles
reforcam o significado, o propdsito e a intengdo, ou seja, como podem ser utilizados como
base para a interpretagdo ¢ a compreensao. Este movimento nos serve entdo para percebermos
que “as coisas visuais ndo sdo simplesmente algo que esta ali por acaso. Sdo acontecimentos

visuais, ocorréncias totais, agdes que incorporam a reagao ao todo” (idem, p. 31).

96



Copido 4
Reforma grafica de Zero Hora - capa, contracapa e paginas internas
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3.2 O acontecimento na fotografia de Zero Hora

Como mencionamos no topico 2.3, pretendemos, neste item, discutir a questdo do
acontecimento, situando-o também em func¢do das teorias da noticia, com o objetivo de
ampliarmos o conceito numa discussdo sobre a existéncia de possiveis acontecimentos
fotogrdficos - ou fotojornalisticos - no ambito de Zero Hora. Acontecimentos estes que
romperiam, ndo com a superficie dos fafos, mas sim com o terreno das construgoes
imagéticas da midia impressa.

Para tal, ¢ importante mencionarmos como surgiu nosso raciocinio em torno da
questdao: em um texto de Kilpp (2006) sobre os acontecimentos dos mundos televisivos, a
autora refere, ao lembrar do atentado de 11 de setembro, que o verdadeiro acontecimento
interno ao mundo televisivo seria a TV ndo ter dado cobertura a um evento como este - o que
significa dizer que a TV, para realmente acontecer, teria de romper com seus critérios de
noticiabilidade e com o que ¢ usualmente encarado como uma grande pauta. O que nos parece
bastante 16gico, ja que boa parte dos acontecimentos noticiados ndo pertence, propriamente, a

esta natureza, como iremos comentar mais adiante observando o fotojornalismo de Zero Hora.

Aproximando este questionamento do ambito do jornal, primeiramente poderiamos
dizer que ha sim espago, no fotojornalismo de ZH, para o acontecimento como algo interno a
um tipo de mundo diferenciado, ou seja, um acontecimento proprio a um conjunto de diversas

relacdes - objetivas, subjetivas, passadas e futuras - que compde toda uma representagao
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(Renouvier in Lalande, 1993)™.

Para situarmos melhor a questdo, talvez seja interessante voltarmos no tempo: no
momento em que os profissionais do Jornal da Tarde decidiram utilizar, na capa da
publicagdo do dia 6 de julho de 1982, uma fotografia aberta que ocupava quase toda a pagina
da edi¢do (excluindo somente o espago da logo do jornal e de uma legenda-titulo), foram
inauguradas, no cenario brasileiro, novas formas de pensar ¢ fazer a capa de um jornal

impresso diario.

Na foto, o plano médio de um menino aos prantos, vestindo a camiseta da sele¢do
brasileira, sobre um fundo desfocado. Na legenda, a frase “Barcelona, 5 de julho de 1982”,
escrita sobre uma tarja preta. Na capa, o sentido de tristeza nacional com a desclassificacdo do
Brasil na Copa, “dito” de forma que nenhum texto verbal poderia dizer melhor (para o
publico-alvo do periddico, € claro). Nas bancas, altas vendas. Nos modos de desenvolver o

produto da imprensa didria, a valorizagao e percep¢ao da forca de uma fotografia.

% £ importante referir que ndo pretendemos desenvolver uma teorizagio em torno dos mundos fotograficos,
sobre suas caracteristicas e desenvolvimentos, mas sim nos apropriarmos de um conceito de Kilpp para
pensarmos o que nos interessa: a edi¢do de fotografia de Zero Hora e suas imbricagdes. No entanto, ndo
pudemos deixar de perceber, ao longo de nossa observagdo do veiculo, que as imagens do jornal dialogam entre
si e com a propria midia, por meio do estabelecimento de intertextualidades e suites. Acreditamos que as fotos
sistematizadas no copido 5 sdo exemplos destes movimentos, uma vez que motivaram fotdgrafos diferentes a
utilizar os mesmos valores/enquadramentos para pautas semelhantes e fazem com que o jornal publique
suitagens da pauta em funcdo da cobertura fotografica. Além disso, como coloca Keene (2002), ao fotografar
eventos que ocorrem sazonalmente, o profissional geralmente guarda referéncias para o ano seguinte; no entanto,
como apresentam as fotos sobre a Semana Farroupilha e o clima gatcho, publicadas por fotografos diferentes em
2005 e 2006, talvez existam mais relagdes semelhantes entre o gosto/repertorio dos fotdgrafos - ou da
aculturagdo pelo meio - do que propriamente o estudo do local.

99



J ".E:."d’%“r'“":“ﬂ.lﬂ

Barcelona, 5 de julho de 1982.
Fig. 3 - Capa Jornal da Tarde, reproducéo Ferreira Junior, 2003.

Quase dois anos depois, no mesmo jornal, a planaridade do suporte foi explorada
novamente - desta vez, ao extremo. Em pleno 17 de abril de 1984, um dia ap6s um grande
comicio realizado na capital paulista a favor da emenda Dante de Oliveira, uma tUnica foto
ocupa a primeira e a ultima pagina da edicdo, dispensando titulo e legenda. E em 26 de abril,
no dia seguinte a rejei¢ao da mesma emenda, a capa do JT traz apenas uma mancha gréafica na
cor preta, com uma pequena legenda embaixo. Somente um signo. Uma entropia maxima. E a
negacdo, para fotografia, de um espaco nobre. Poderiamos chamar este caso de um

acontecimento no interior dos mundos visuais da imprensa escrita?

ghiorpaldatarde

Fig. 4 e 5 - Capas Jornal da Tarde, reproducao Ferreira Junior, 2003.

100



Copido 5
Mundos fotograficos - Remissdes e didlogos entre as fotografias de Zero Hora
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Copido 5 - continuagao
Remissdes e didlogos entre as fotografias de Zero Hora
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Em Ethicidades Televisivas (2003), Kilpp comenta que, em funcao da visibilidade que
a TV da a certas pessoas, objetos € acontecimentos, ela acaba também por visibilizar certos
imaginarios, capazes de engendrar novas formas de percep¢do - e, portanto, instaurar
diferentes mundos e moldurar os géneros de tal forma que, ao final, teria origem o género
televisivo, algo que poderia ser caracterizado como mais ou menos documental e/ou ficcional.

Em Acontecimento, memoria e televisdao (s/data, p.6), a autora diz:

(...) percebo no acontecimento televisivo, por mais documental que
seja, um minimo de ficcionalizagdo; do mesmo modo, por mais
ficcionalizado que possa ser, hd nele sempre um minimo do
acontecimento, aquilo que é s6 dele e que ndo pode ser de outra coisa.
A diferenca entre a coisa (0 acontecimento) e a coisa percebida, no
caso, percebida pela TV, ¢ uma diferenca de grau e ndo de natureza.

Sendo assim Kilpp sugere que o programa Big Brother Brasil ¢ um acontecimento no
interior dos mundos televisivos da TV Globo. Nao somente porque a TV o enuncia desta
forma, mas porque as praticas em relagdo ao programa rompem com outras muito sélidas,
habituadas hé tempos na TV brasileira, sinalizando “outro horizonte de expectativa no interior
dos mundos televisivos” (idem, p. 7). A autora continua seu pensamento ao dizer que a
montagem de reality shows como BBB “operaria basicamente em dois sentidos: penetrar
tecnicamente as visceras da ‘realidade’ e criar imagens que sdo ‘realidades’ em si mesmas”
(idem, ibidem). E admitindo que nosso acontecimento fotojornalistico seria entdo uma
ethicidade, temos que procurar, de acordo com Kilpp, cercar e compreender as molduras e as

molduragdes em que aquele foi enunciado.

No entanto, antes disso, ¢ preciso situar a constru¢do do conceito de ethicidade:
buscando encontrar sentidos menos sélidos para o termo identidade, Suzana Kilpp (2005)

ressignificou a nocdo de ethos (conjunto dos costumes e hébitos fundamentais do
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comportamento e cultura de uma determinada coletividade, época ou regiao), “sem perder de
vista os processos de individuacdo e sem desconsiderar as individualizagdes impostas pela
comunicagdo massiva ou as ‘identidades’ sugeridas pelo mundo da moda” (2005, p.13). Ou
seja, pensando nos processos de subjetivacao e individuagdo, na modificacdo da natureza na
reproducio das idéias e também sobre a faléncia da representa¢io’’, a autora propds o
conceito de ethicidades, que seriam subjetividades virtuais que se atualizariam
enunciativamente em certas e diferentes molduras e moldura¢des, com seus sentidos
negociados (emoldurados) em diferentes instancias entre emissor e receptor, que ainda
compartilham - de modo desigual, diferenciado e minimo - de certos imagindrios que tornam

os sentidos comunicaveis.

Voltando as subjetividades propostas por Canevacci (2001), é o autor que sustenta que
as mercadorias, como sujeitos que sdo, na configuracdo atual, tém uma vida social propria.
Sendo assim, nossos objetos de pesquisa podem ser vistos como mercadorias possuidoras de
ciclos de vida, problemas de identidade e modelos classificatorios, com finas e mutantes
diferengas do elemento humano. Como coloca Suzana Kilpp (2005, p. 12), nos termos de
Guattari, “(...) as maquinas de subjetividade (...) difundem preceitos éticos e estéticos, cujos
sentidos sdao enunciados em molduras que sugerem certos imaginarios em relagdo aos quais

sdo agenciados os sentidos identitarios”.

Como ja referimos anteriormente, as molduras, por sua vez, seriam instauradas pelo
encontro de duas ou mais superficies/formas diferentes, que produziriam uma ilusdo de
bordas/ filtros que implicam novos sentidos sobre as partes (Kilpp, 2003, p.37). As molduras

instaurariam territorios de significacdo no interior de suas bordas, tornando-se limites.

% A autora refere-se, respectivamente, as producdes de Suely Rolnick, Massimo Canevacci e Giles Deleuze.

104



Pensando na questdo pictorica, a autora refere que a ambiéncia mais geral na qual a
pintura passou a ser moldurada, seria o contexto e as condi¢des sociais de producdo. Esta
quase-moldura - que nao se confundiria com a moldura propriamente dita - seria uma moldura
segunda, que destaca a imagem da primeira ¢ permite que ela exista por si mesma. O corpo do
espectador seria também moldura (em congruéncia com Bergson, 1999), pois, “se a percep¢ao
das imagens se da pelo seu reconhecimento, € nos atravessamentos dos corpos-moldura que se

produzem os sentidos” (Kilpp, 2003, p.37).

Ao abordar as heterotopias e heterocronias do cinema e da televisao, Rezende (2000)
utiliza Bergson para falar de dois tipos de meméria: uma habitual (de repeticdo, como o
aprendizado de cores, lugares, pessoas etc.) € uma espontdnea (da lembranga, responsavel
pelo armazenamento dos fatos da vida). A formagdo da memoria habitual teria uma utilidade
imediata para a vida, uma vez que abrevia o mecanismo da percepgao para tornar mais rapida
a reagdo ao estimulo percebido. E como a formacdo da memoria se relaciona também ao
mecanismo do reconhecimento, dai resultam um automdtico e outro atento. O primeiro ¢ de
ordem pratica, que se prolonga na acdo imediata sem se concentrar na descricdo. O
reconhecimento automatico nao realiza a memoriza¢do, que ¢é feita, por sua vez, pelo
reconhecimento atento — capaz de nos reconduzir ao objeto quando deste ndo possuimos uma
memoria habitual, empreendendo um trabalho de recuperacdo das lembrangas. Ou seja, € o
movimento que fago ao ver algo em uma determinada condig¢@o e tento reter alguns tragos

disto na memoria, para reutiliza-los quando a percepg¢ao reaparecer.

Sendo assim, a compreensao dos codigos e linguagens estd estreitamente relacionada
com o reconhecimento atento e com as lembrangas. A cada nova informagdo recebida, o

\

espectador busca estes elementos que possam ser relacionados a imagem atualmente
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percebida. Por comparagdo entre essas imagens, ele lhes atribui significado. A incompreensao
das imagens viria, entdo, da inexisténcia, em nossa memoria, de uma lembranga

correspondente.

Ainda de acordo com Rezende, no espago televisual, o espectador experimenta o
reconhecimento automatico, um tipo de memoria que nao tem data ou marca que revele sua
origem, ¢ que estd mais no presente do que no passado — uma vez que serve mais aos
interesses da sobrevivéncia imediata. Nos jornais, poderiamos dizer que as fotografias que
ilustram a edi¢do também sd3o lidas, em sua grande maioria, neste contexto. No entanto,
arriscamos dizer que, assim como no cinema, ao se observar algumas fotografias de Zero
Hora (ver copido 6), o receptor experimenta muito mais um reconhecimento atento do que
automatico. Para nds, por exemplo, a visdo destas fotografias remonta a lembranga de
imagens como o “gansgter” ou o “manda-chuva”, a um famoso trabalho de Michelangelo, a

dunas de areia, a submarinos e ao uniforme da Ku Klux Kan.

Para encerrarmos os apontamentos sobre a construcao do conceito de ethicidade ainda
¢ preciso referir a questdo do imagindrio, abordada por Suzana Kilpp (2005, p. 27-28)

partindo de Castoriadis, para quem

(...) o imaginario ¢ cria¢do incessante ¢ essencialmente indeterminada
de figuras/formas/imagens, sendo que aquilo que chamamos realidade
e racionalidade s@o seus produtos. Todo pensamento da sociedade e da
histdria pertence em si mesmo a sociedade e a historia. A instituigao
(aquilo que ¢ instituido) ¢ uma rede simbolica, socialmente
sancionada, onde se combinam, em propor¢cdes e¢ em relagdes
variaveis, um componente funcional ¢ um componente imaginario.
(...) Para o autor, o imaginario social ¢ mais real do que o “real”, ¢
cada sociedade constitui seu proprio real: ele seria condicdo de
existéncia da sociedade como sociedade humana.
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Copido 6
Reconhecimento atento nas fotografias de Zero Hora

MACSNHA POR TO03 LADS

Seinreprassaodapoliciaedasmadade,aumwmnhdrugasm
parques e pragas do Estado aciona as engrenagens do narcotréfico e da violéncia
Paginas 42 e 43

M Joupago: José Genoino usou o celular para tratar da eleicao na Camara

Capa, 27/11/05, Emerson Souza P.13,27/01/05, Arivaldo Chaves

SUCATA DO GUAIBA

Um auditdrio na lona

de s g .-
Contracapa, 01/07/05 Jasper Juinen/AP ;
Capa 03/05/05 Julio Cordeiro
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Fazendo agora novamente nosso movimento de retorno historico, para voltarmos

o~

discuss@o mais pontual da existéncia de acontecimentos fotograficos em Zero Hora,
importante salientar que foi ja no final dos anos 50, com a célebre reforma grafica do Jornal
do Brasil realizada por Amilcar de Castro, que se iniciava o periodo que levaria a imprensa
brasileira até o retangulo preto na capa do JT, nos anos 80. Durante este periodo, foram
abertos mais espacos para fotos, elementos visuais e construgdes estéticas também no
jornalismo diario. Hoje, nota-se ndo s6 a maxima de “mais fotos”, mas sim de “fotos abertas”

e “boas fotos”.

O que seria uma boa foto ¢ uma questdo que envolve multiplos olhares e valoragdes:
de fotdgrafos, de jornalistas, de editores e de artistas graficos, como ja abordamos em parte no
topico anterior e voltaremos a discutir no capitulo 4. No entanto, ao observarmos
especialmente as imagens dos copides 9 e 10, podemos arriscar o palpite de que as melhores
fotos do jornal - leiam-se, as que ganham a capa ou contracapa da edi¢do - constituem-se nao
somente em bons “registros”, ou atendimento aos critérios de noticiabilidade, ou ainda boas
construcdes técnico-estéticas, mas sobretudo, conseguem instaurar rompimentos no ambito
visual da imprensa escrita, que ultrapassam - ou balangam - dificuldades técnicas, canones

estabelecidos, pautas constituidas e percepgdes/constru¢des habituadas.

A nosso ver, estas imagens ndo rompem somente com “os mundos visuais da imprensa
escrita”, por derrubarem praticas solidas da edi¢do fotojornalistica, mas também dao espago
para acontecimentos que sdo, por definicao, fotograficos; ou seja, que se tornaram pauta de
capa também em fung¢do de sua construg¢do visual e ndo somente por sua posi¢do no ranking
do newsmaking. Afinal, cerimonias de posse, assaltos, condigdes climaticas, reformas de

prédios publicos e esportes se constituem como assuntos comuns na imprensa diaria,
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sobretudo em veiculos que prezam a localidade. A ambigiiidade do produto fotografico
observada nestas imagens, se pertencente a “categoria” documental ou ficcional (partindo do
impresso, se fotojornalistico ou ilustrativo) também ¢ algo que surpreende e reafirma um

provavel rompimento.

Recuperando as ja citadas palavras de Derrida (in Kilpp, 2006), o acontecimento seria
“uma diferenga, uma descontinuidade, um recém chegado singular. (...) Assim como pode
surpreender que ndo venha aquilo ou aquele que se espera”. Aproximando a discussdo do
campo jornalistico, Alsina (in Sousa, 2002, p. 25) afirma que “o acontecimento seria um
fenomeno de percepcao do sistema, enquanto a noticia seria um fendmeno de geracdo do
sistema”. Para o autor, os elementos principais do acontecimento jornalistico seriam a
variagdo no sistema (ruptura das normas), a comunicabilidade dos fatos (pois s6 existe
acontecimento quando este ¢ comunicado e comunicavel) e a implica¢dao do sujeito (ja que os

consumidores participam na constru¢io de sentido das mensagens mediaticas).

Neste sentido sdo interessantes as consideracdes de Mouillaud (1997), para quem no
momento mesmo do acontecimento ndo existe nada para ser visto: no caso de uma explosao,
por exemplo, é o caos que impera. A ordem s¢ ird se constituir depois do jornal produzir seus
esquemas que substituiriam o caos por uma “topografia nitida e distinta”, criando o que
Umberto Eco, partindo de Aristoteles, chama de “intriga”, ou seja, “a procura € o
estabelecimento de uma coeréncia, de uma unidade em uma diversidade, para nos, cadtica.

Trata-se de constituir um todo cujas partes estejam coordenadas” (idem, p. 51).

Sendo assim, para Rodrigues (in Sousa, 2002), a noticia e o acontecimento seriam

interligados, mas a primeira seria um acontecimento que se debruca sobre outro. No entanto,
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muitas vezes, a propria noticia funciona como acontecimento suscetivel de desencadear novos
eventos. Enquanto acontecimento, a noticia teria caracteristicas especificas: seria discursiva,

aconteceria no “dizer-se” e produziria qualquer coisa pelo fato de enunciar.

Neste sentido s3o importantes as consideragdes de Galtung-Ruge (in Wolf, 2005,
p-210): para ser noticiavel, o acontecimento deve ser significativo, ou seja, “interpretavel
dentro do contexto cultural do leitor”. E ainda € preciso levar em conta que os acontecimentos
na contemporaneidade ocorrem sobre uma teia que mescla real e ficcional, dimensdes de
fronteiras ja ndo tdo faceis de delimitar. Em fungdo disso, o jornalista se vé for¢ado a pensar
em formas alternativas de representagdo do acontecimento, muitas vezes estabelecidas sobre o
argumento do consumo. Em fungdo disso, Pierre Nora e Tudescq (in Sousa, 2002) puderam
afirmar que nossa sociedade atual ¢ uma espécie de “sociedade acontecedora”, que segrega
diversificados acontecimentos. Para os autores, ndo existiriam “pseudo-acontecimentos” ou
“acontecimentos mediaticos”, por exemplo, ja que todos sdo uniformizados em fungdo das
representacdes jornalisticas. Para completar o quadro, os news media ainda comegaram, na
visdo de Fontcuberta (in Sousa, 2002), a difundir relatos de ndo-acontecimentos, ou seja,
aqueles construidos a partir de fatos nao sucedidos, como o governo ndo se pronunciar sobre
algo, por exemplo. Este movimento viria a minar as “bases tradicionais do jornalismo”, que se

fiaria sobre a realidade, a veracidade e a atualidade.

Antes de continuarmos a discussdo, acreditamos ser interessante comentarmos
brevemente a “tipificagdo dos acontecimentos”, sistematizada por Traquina (2005b). Cabe
ressaltar que partimos dela para aferir quantitativamente mais um item de nosso questionario
metodoldgico, em torno do contexto noticioso no qual se incluem as fotos de ZH que formam

0 nosso corpus. Sendo assim, classificamos nossas fotografias como pertencentes as 1)
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noticias ligeiras; 2) em desenvolvimento; 3) em continuagdo; 4) noticiosos localizados; 5)
mega-acontecimento 6) de rotina/pseudo-acontecimento; 7) ndo intencional; e 8) mediaticos.
Isso significa dizer que os acontecimentos poderiam ser respectivamente categorizados como
aqueles que dizem respeito as fraquezas humanas; como apresentagdes factuais de ocorréncias
consideradas noticiaveis (podem ser subitos, pré-anunciados ou ndo programados, mas fazem
parte de um tempo/espago especifico ja constituido); como intencionais, pré-planejados e
promovidos pelo organizador; como ocorréncias subitas e nao-planejadas; ou ainda, como

ocorréncias que tornam o ato de assistir obrigatorio".

Sendo assim, para a teoria da noticia, o acontecimento viria antes da foto. A fotografia,
enquanto documento, existiria porque um acontecimento realmente se produziu, a menos que
haja trucagem (como referiremos mais adiante). No entanto, a foto publicada na imprensa
também poderia ser, ela mesma, um acontecimento, ja que ¢ notavel, singular, suscita reagdes
e pode ser, inclusivamente, origem de outros eventos. Além disso, ¢ um acontecimento que
parece prolongar a vida de outros acontecimentos, momentos estes que ela representa centrada
na “imobilidade”, fazendo uso da condensacdo espago-temporal que € caracteristica do meio.
Talvez em funcdo disso, Lorenzo Vilches (1998), tenha dito que a foto de jornal traduz
espacialmente o esforco humano de enganar a realidade cotidiana. Mas ela ndo poderia
também construir, de certa forma, esta realidade? Quando a faz, ndo se constituiria num
acontecimento, numa ruptura, de um mundo com regramentos especificos para a visualidade?
Aqui propomos 0 pensamento em torno de outro nivel, ndo somente considerando as foto-
noticias - aquelas cuja cena/agdo geram reportagens - mas sim as outras formas de ver um

acontecimento eventual que acabam por criar rupturas e interpretagdes diversas sobre o tema.

* No entanto, o que diferencia o acontecimento mediatico do mega-acontecimento seria o planejamento prévio,
anunciado e de transmissdo ao vivo, com cameras colocadas no local onde o acontecimento terd lugar, além do
enquadramento num tempo e espago especificos e a existéncia de um elemento de grande drama ou ritual. A
sistematizacdo apresentada foi construida partindo-se dos estudos de Tuchman, Molotch e Lester, e Dayan e
Katz mencionados em Traquina (2005) e Wolf (2005).
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Talvez um nivel no qual o acontecimento e o fato principal ndo sejam sindénimos, ou seja, no
qual o acontecimento ndo seja meramente “a sombra projetada de um conceito construido
pelo sistema da informacdo” como acredita Mouillaud (1997, p. 51). Um nivel de proposta
que assuma que a fotografia pode ser um acontecimento iconico (Alonso in Villafane e
Minguez, 1996) sem necessariamente ter que representar fielmente os fatos; ao mesmo tempo
em que pode ser um comentdrio iconico (uma ilustracdo interpretativa) e simultaneamente,
fotos atentas para o fato de que “as fotografias de noticias s3o sobre conteidos, ndo sao
impressdes de imagens para uma exposi¢ao da associacdo fotografica local” (Keene 2002, p.

200).

Os acontecimentos mais contabilizados em nosso corpus de fotografias de Zero Hora
foram as noticias ligeiras ¢ em continuacdo. Ou seja, a foto girou em torno das “fraquezas
humanas” e de eventos intencionais e pré-anunciados que se estenderam ao longo de um
tempo em momentos especificos (Traquina, 2005b). Ora, nos parece complicado realizar boas
imagens desses “eventos” sem largar mao do uso de subjetividades e possibilidades
interpretativas obtidas com a técnica, com o atento olhar do fotdgrafo e com a busca de efeitos
de semelhanga/estranhamento. Primeiro porque a “fraqueza humana” assim ¢ de acordo com a
visdo diferenciada de cada pessoa - ou seja, o repertorio pessoal de cada fotdégrafo importa
muito, como iremos discutir no capitulo 4 -; e segundo porque, se o acontecimento ¢
intencional e pré-anunciado, ele provavelmente também existe previamente na cabeca do
fotojornalista, que ja possui “modos de fazer” instituidos para lutar contra a pressdo do
deadline. No entanto, em alguns momentos, os acontecimentos ocorrem devido ao somatorio
do olho da camera com o olho do fotografo: seria esse 0 momento que resultaria numa ruptura
diferenciada, singular, observavel, que possuiria/estabeleceria relagdes com outros

espacos/fotos/visibilidades, que romperiam com as normas ao mesmo tempo em que Sao

112



comunicaveis a um receptor que participa/possui repertorio para produzir sentido sobre a
mensagem. E eles ocorreriam independentemente do tipo de acontecimento jornalistico

referenciado.

Mas o que faz com que olhemos para uma fotografia e a consideremos um
acontecimento mais fotojornalistico do que jornalistico, ou seja, que além de possuir os
critérios de noticiabiliade ja referidos no topico 2.2.1, possua um algo mais visual que a faga
ser chamada de capa e contracapa?’’ Acreditamos que este movimento pode ser percebido em
funcdo da tendéncia ao pictorialismo (copido 7); na forma diferenciada de se fazer a cobertura
de um tema (copido 8), especialmente utilizando enquadramentos, angulos e texturas
diferenciadas; e no desafio aos canones pré-estabelecidos da fotografia de imprensa (copido
9), que como referem alguns manuais e a pesquisa realizada por Sousa (1997) na agéncia
portuguesa Lusa, prezam pela literalidade (e consequentemente, a superficialidade) da
fotografia, muitas vezes para que sejam obtidos “bens” como a nitidez, o contraste e o
conteudo informativo da cena, que asseguraria uma abordagem realistica e enfatica e
consequentemente a credibilizacdo da fotografia noticiosa, devido ao efeito-verdade que gera
e a atmosfera positivista que parece ser ainda identificavel na sociedade de hoje, ao nivel do

Senso-comum.

No entanto, em Zero Hora, acreditamos haver um movimento diferente, que ainda nao
se estende como uma tendéncia Gnica, mas que muitas vezes nao vai em dire¢do ao “espelho

da realidade”, mas sim procura enquadrar construc¢des carregadas de valor estético.

°! Embora nos centremos, para efeitos desta pesquisa, nas fotografias de capa e contracapa, ¢ preciso referir que
observamos também as tendéncias que estdo sendo desenvolvidas neste topico em algumas fotografias internas
do jornal, como exemplificam as imagens reunidas no copido 10. Mas mesmo ndo estendendo nossos
questionamentos a elas, cabe ressaltar: acreditamos que a discussdo aqui proposta pode vir a ser considerada uma
tendéncia que afeta todo o fotojornalismo do veiculo, refletindo-se também em outros espagos do jornal.
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Copido 7

Acontecimentos fotograficos - pictorialismo

MACSNHA POR TO0S LADD

Sem repressio da policia e da socledade, o crescente consuma de drogas em
|\ parques e pragas do Estado aclona as engrenagens do narcotrafico e da violéncia
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Contracapa, 04/07/05, Tadeu Vllam

TORNETRAS SECAS

Contracapa 30/11/05, Adriana Fran01051

A primeira tlemperatura negativa de 2005
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Capa, 23/05/05, Tadeu Vilani

Em vez de neve, calor de 50°C
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114



Copido 8
Acontecimentos fotograficos — cobertura diferenciada

Tiros na volta cla praia

Tragédia ao por-do-sol

o agricwine Lu Alherro Pasguinms de Poonde, 48 anos, Mmm_
ma:-ubmmm;wwe v i i Poging 80
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Capa, 12/02/05 Julio Cordeiro Contracapa, 01/12/05, Tadeu Vilani Capa, 21/01/05, Adriana Franciosi

Um auditério na lona

Posse polémica

Saltos para o sonho olimpico

da Lormgrbria de filiia Cil Tlu

- e
o : T i ed i ey e P Al Marvhinia ¢ it sy m.um.:mm—-nh::l;-’
Capa 03/05/05 Ju110 Cordeiro Contracapa 18/03/05 Adriana Contracapa, 16/06/05, Adriana
Franciosi Franciosi

TORNETRAS SECAS SUCATA DO GUAIBA

T ——————— P P L

Contracapa, 30/11/05, Adriana Franc1051 Contracapa 21/12/05 Juho Corde1r0 .

115



Copido 9
Acontecimentos fotograficos — desafio aos canones

Fiiria ao volante

Especialistas em transito mostram que fatares como pressdo social e impunidade o brasileiro em um
Motorista agressive e que jamais admite ser “barbeiro”, por mais pontos que tenha na carteira. Piginas 42 e 43

Contracapa, 10/04/05, Paulo Franken

ferida na Estrada do Mar quando seu maride acelery o camo para nio virar refém de assaltantes. Pagina 51

Capa, 21/01/05, Adriana Franciosi

Contracapa, 09/08/0 , Karim Kadim/Reuters

Saltos para o sonho olimpico

Acobada na cam e  chemada gindstictetrampolin,deam  ateta da Uba vaga na S Olmpica & o Mundl a o, Esporte
Contracapa, 16/06/05, Adriana Franciosi
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Copiao 10
Imagens internas que podem ser acontecimentos fotograficos

BBESEMPENHO DA EC U7
A\ DI DOS

‘Anderson diante da barreira mével usata para treinar faltas: jogadar enfenta o Vila Nova-G0 & depois vai & selegdo

P. 18, 07/12/05, Mauro Vieira Esportes, 26/08/05, Ricardo Duarte

A sombr de pojeges negtivas, Tigre aribul 0 recsa 8 Seca, juro alt & dbla baixs, mas reage som propesa de pacto de governabilidads & crescimenta

7" N, - 3

e i : §
feiculos caligiram quando imnaos, uma amiga e duas criangas voltavam para casa, em Sarand, depois de passar o faiado na interior de Libarato Saizano ',“"qim José Genoine usou o celular para tratar da eleigdo na Cimara

P. 31, 22/09/05, Tadeu Vilani P.13,27/01/05, Arivaldo Chaves

Com @ camisata do Grémio, o cineasta ingiés Andraw Grayson mpm para gravar o documentdrio 0 dia do Jogo™ durante 4 partida contra o Santa Cruz

Esportes, 13/08/05, Carlinhos Rodrigues
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Como referimos no capitulo 2, o pictorialismo foi uma corrente ao longo da historia da
fotografia que pretendeu aproximar as construcdes fotograficas das executadas na pintura, a
fim de elevar o status da primeira. E embora hoje os fotografos ndo procurem obsessivamente
este objetivo, percebemos uma tendéncia, como revelam as imagens do copido 8, a explorar
este tipo de remissdo, seja apontando para imagens ja fixadas no inconsciente coletivo (a
primeira imagem ndo lembra uma certa area do teto da Capela Sistina?), seja no uso do
contraluz (que valoriza a forma em detrimento do conteido perdendo informagdo para ganhar
conotacdo e valor estético formal), da composi¢ao de cores, ou ainda na tentativa de criar
texturas (a idéia de relevo, mesmo sobre superficies planas), transparéncias, sombras,
gradacdes e nuances somente antes realizadas com pincéis e outras ferramentas manuais.
Estas construgdes fazem com que o receptor, ao se defrontar com novas imagens, selecione na
memoria uma estrutura perceptiva e uma cena visual que se adapte a foto e vice-versa. Como
diz Vilches (1998), de alguma forma, recupera-se um frame, um “enquadramento contextual”
anterior para aplicacdo ao novo acontecimento visualizado - o que remete ao movimento de

reconhecimento atento que mencionamos anteriormente.

Como salienta Sousa (2002) em relagdo aos manuais profissionalizantes de fotografia,
estes aconselham a compor encontrando um unico ponto focal forte, utilizar a regra dos
tercos’> e aproveitar o primeiro plano para (re)enquadrar o motivo dentro do proprio
enquadramento, levando em conta as relagcdes que se estabelecem entre o primeiro plano, o
motivo e o plano de fundo. Sobre este ultimo, os manuais aconselhariam sua nao
interferéncia. Estes constituem alguns dos canones fotojornalisticos, que também atentam

para uma preocupagao constante com a nitidez e com a objetividade - pregando que os planos

%2 Consiste na divisdo da imagem em tergos verticais e horizontais, formando nove retingulos. Os pontos
definidos pelo cruzamento das linhas seriam os chamados polos de atragdo visual. Colocar o elemento principal
em um destes polos possibilita uma composigdo assimétrica e também interfere nos efeitos de
nivelamento/agugamento (Guran, 1995, Sousa, 2002).
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detalhe, por exemplo, devem ser menos utilizados do que os gerais e os médios, pois
enfatizam particularidades e ndo situam o contexto para o observador, sendo mais expressivos
do que informativos - que chega a motivar habitos no fazer fotojornalistico, como a
obrigatoriedade de se ter pelo menos uma tomada vertical, uma horizontal, uma geral, uma da
acdo, um close dos envolvidos, etc. (Keene, 2002). No entanto, depois de seguir a cartilha - ou
durante o processo de seguimento desta - o fotdgrafo torna-se olho (ou torna-se camera?) e
consegue enxergar a pauta além de sua factualidade: atletismo, assaltos, o abandono de um
cais, acidentes, um auditorio destruido, posses e a falta d’agua em uma cidade sdo assuntos
reportados com enquadramentos inusitados, ndo s6 tecnicamente, mas também de contetdo
(ver copido 9), que pode tomar ares fortemente opinativos ou romantizados (ver copido 8) - e
aqui nos parece ressoar as conclusdes de McCombs ¢ Shaw (in Traquina, 2005¢, p. 34) na
releitura da teoria de Cohen sobre o agendamento: “os midia ndo s6 nos dizem em que pensar,

mas també&m como pensar nisso, € consequentemente o que pensar’.

Continuando nosso raciocinio, ainda nos resta falar a respeito do desafio aos “canones
da fotografia de imprensa”. Poderiamos considerar que os acontecimentos fotograficos assim
se constituiriam por também ndo se apegarem somente a quesitos técnicos como a
necessidade de uma boa luz e poucos detalhes, que compensariam a baixa qualidade da
impressao ¢ a falta de branco do papel jornal (Keene, 2002). Pelo menos, ¢ isso que nos faz
pensar as imagens reunidas nos copido 10, que nos fizeram questionar que imagem era aquela,
ou a que ela corresponderia. E mesmo que o leitor ndo saiba responder a esta pergunta - como
iremos apresentar no capitulo 4 -, o que acreditamos tornar interessante o fotojornalismo de
Zero Hora é que ela, de fato, pode ser feita. Afinal, os fotégrafos t€m em mente conselhos
como os de Keene (2002, p. 169): “o bom fotojornalismo consiste em mostrar aos leitores

algo que ainda ndo viram e que, quando virem no jornal, os fard parar e olhar, como sendo
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algo de novo”. No entanto, at¢ mesmo em funcdo do que j4 expusemos no topico anterior,
ainda nos parece presente no horizonte da fotografia jornalistica a afirmacdo de Mouillaud
(1997, p. 67): “a escolha de uma narrativa entre as diferentes narrativas possiveis depende dos
posicionamentos da tela, mas ela ndo afeta o codigo (o modo do “fazer”) que serve para

descrevé-la”.

3.3 Fotos de capa versus fotos internas: diferencas semelhantes ou semelhancas

diferentes?

Observemos as varias paginas que formam o copido 11: as fotografias, colocadas lado
a lado, correspondem a pares de imagens de uma mesma matéria que figuraram na
capa/contracapa e paginas internas de Zero Hora. A primeira vista, podemos dizer a qual
espaco cada uma delas pertence? A olho nu, elas ndo possuem diferencas gritantes? Sao
constatacdes como estas que mobilizaram, em principio, a presente pesquisa, € com as quais

surgiram duvidas a respeito de que processos estariam envolvidos em tais escolhas.

Ora, parece ser também a olho nu a constatagdo de que estes movimentos se dariam
em funcdo da légica do consumo; afinal, como diz Keene (2002, p. 196), “as pessoas podem
comprar um jornal uma vez porque suas faces estdo 14, impressas. Mas, irdo compra-lo todos
os dias, ou todas as semanas, se tiver boas fotografias”. Sendo assim, a primeira impressao
interessaria muito na venda do produto, e por isso a capa seria fundamental. No entanto, em
fun¢do de um répido olhar comparativo estendido a outros jornais - que serd comentado na
conclusdo do presente texto -, poderiamos afirmar que esta regra ndo seria tdo valida para os
periddicos de circulagdo nacional quanto parece ser para Zero Hora. Ou seja, uma fotografia
de capa sedutora, sobretudo em termos de composi¢do, seria uma preocupacdo constante,

diferenciada e caracteristica da edi¢ao de fotografia do veiculo. Mas nem sempre suas
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imagens internas seguiriam a mesma logica. >

Como comentamos no topico anterior, por acreditar que a TV moldura diferentes
géneros, as idéias de Kilpp nos fizeram também repensar esta esfera na fotografia jornalistica.
Como referimos no item 2.3, pretendemos desenvolver aqui a questdo de que os gé€neros
assumidos pela fotografia de Zero Hora poderiam se dar em funcdo do espaco que estas
ocupam, ¢ ndo somente - ou ndo em fung¢do - dos reconhecidos géneros fotograficos
sistematizados por Sousa (2005). Especialmente se recuperarmos os postulados de Borelli (in
Kilpp, 2003) para quem os géneros estariam articulados as dimensdes historicas do espago em
que sdao produzidos e apropriados; de Martin-Barbero (2003), para quem os géneros
constituem uma mediacdo entre as logicas dos sistemas produtivo e de consumo; ¢ de
Machado (2000), para quem os eventos audiovisuais sdo produzidos com vistas a uma
possibilidade de utilizagdo e manejo de recursos e conceitos; géneros seriam os modos de
trabalhar a matéria visual. Por isso esta perspectiva de entender as fotografias de
capa/contracapa ¢ miolo do jornal como géneros fotojornalisticos, nos parece idéia

suficientemente logica.

Mas como também ja referimos anteriormente, nossas experiéncias quantitativas nao
apontaram tal contraste, da forma como esperdvamos encontrar. Ou seja, a comparacao do
somatorio obtido com nosso dispositivo metodolégico, de fotografias capa/contracapa versus
miolo do jornal, ndo resultou em diferencas significativas. Este dado, de inicio, perturbou

nossa pesquisa, mas acabou revelando-nos outra perspectiva: podemos dizer que ha logicas

% Para ndo fugirmos diretamente dos nimeros, pode-se dizer que em 40% das edicdes do jornal ndo foram
percebidas diferengas entre os materiais apresentados na capa e paginas internas, como mostra o copido 12. Ou
seja, a diferenca entre capa e miolo que iremos sugerir talvez se constitua numa fendéncia e ndo numa regra
(Gomes, 2000).
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Copido 11

Capa e contracapa x paginas internas - diferengas

GUERRA A FAVOR DA VIDA
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Copido 11 - continuagdo
Capa e contracapa x paginas internas - diferengas

Lutim'e no Corinthians

Contracapa 30/04/05 Marcelo
Ferreli/AE

Capa, 28/08/05, Ronaldo Bernardi
Posse polémica

L AN R S R T v n ™ Saudacho: secratirio José Otévio (D) cumprimenta delegado Ranalfo Vieira (E)
Contracapa, 18/03/05, Adriana Franciosi P.51, 18/03/05, Adriana Franciosi

A PENURIA DA FISCALIZACAO
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Copido 11 - continuagdo
Capa e contracapa x paginas internas - diferengas
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Copido 11 - continuagdo
Capa e contracapa x paginas internas - diferengas

Inverno com cara de inverno

Passo Fundo: toucas e casacos salram dos armarios para enfrentar o frio

Capa, 21/06/05, Tadeu Vilani P. 32, 21/06/05, Tadeu Vilani
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P. 33, 04/06/05, Miro de Souza Contracapa, 04/06/05, Tadeu Vilani
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AGUA NA PISTA

P. 43, 15/10/05, Mauro Vieira Contracapa, 15/10/05,Mauro Vieira
Tecnologia por todos os lados
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Copido 11 - continuagdo
Capa e contracapa x paginas internas - diferengas

TORNEIRAS SECAS
e
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P. 36, 30/11/05, Adriana Franciosi Contracapa, 30/11/05, Adriana Fran01051
A bola rola na roca

P. 32, 24/11/05, Genaro Joner Capa 24/ 1 1/05 Juho Cordelro
Eles estio de volta

Capa 12/08/05 Mauro Vieira P. 14, 12/08/05, Mauro V1e1ra

Um retrato do temporal

Tragédia: temporal provocou morte em Santa Catarina

P. 36, 19/05/05, Tadeu Vilani Capa 19/05/05, Tadeu Vilani
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Copido 12
Capa e contracapa x paginas internas - semelhancas

P. 36, 04/10/05, Ronaldo Bernardl '

Capa, 04/10/05, Ronaldo Bernardi
ESTRIPULIAS A BEIRA-MAR

TriputagBa chegou préxima a filhates de balsia franca na praia da Gambos B
P. 24, 10/10/05, Nauro Junior Contracapa, 10/10/05, Nauro Jinior

Capa, 06/04/05 Alessandro Bianchi/AP P. 4 06/04/05 Max R0551/AP

3

Construgéo: passara levou material para fazer o ninha em praga ontem

P. 45, 19/08/05, Ronaldo Bernardi Contracapa 19 8/0 , Ronaldo Bernardi
UM MUNDO DENTRO DO SHOPPING
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Contracapa, 13/11/05, Fernando Gomes P 28, 13/11/05, Fernando Gomes .
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Copido 12 - continuagdo
Capa e contracapa x paginas internas - semelhancas

- PASSARELA DE ARTE
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gerais de natureza e composicao para a foto de ZH (independentes do espaco que ela ocupe),
mas, a0 mesmo tempo, o notorio contraste entre o material interno e de capa talvez ndo ocorra
em fungdo do tipo de elemento enquadrado ou técnica utilizada, e sim do que a fotografia dad a

ver com estes mesmos elementos/técnicas.

Antes de enumerarmos os motivos que nos levam a tal pensamento, conceituemos os
diferentes géneros fotojornalisticos sistematizados por Sousa (2005) de manuais como os de
Keene (2002), Hedgecoe (2001) e Kobre (1980), entre outros. De acordo com Sousa, os
géneros da fotografia de imprensa poderiam ser enumerados como fotos de 1) spot news,
“registros” unicos de acontecimentos duros frequentemente imprevistos; 2) general news,
fotos com possibilidade de planejamento, geralmente pautadas (como coletivas, manifestagdes
pacificas, comicios, campanhas e eventos em geral); 3) features, imagens que valem por si
mesmas e reduzem o texto complementar as informagdes basicas (geralmente sdo atemporais,
de situacdes peculiares e instantes fluidos, que muitas vezes exploram o humor e tem uma
leveza capaz de amenizar os espagos)’; 4) esporte, que precisariam possuir agdo e suscitar
emocdo, muitas vezes exigindo que o fotdégrafo preveja o que ird ocorrer; 5) retrato, que
existiria “porque os leitores gostam de saber como sdo as pessoas que aparecem nas historias”
(Sousa, 2005, p.372); 6) mug shots, retratos que realcam um trago da personalidade do

retratado; 7) foto-ilustragdo, utilizada em cadernos especiais como elemento visual ilustrativo

™ As features podem ser de quatro tipos: interesse humano (pessoas retratadas com naturalidade e unicidade),
interesse pictogrdfico (como a exploracao do contraluz, por exemplo, que vale por sua for¢a visual condensada),
animais (que geralmente despertam riso ou ternura) e esporte (na qual interesse humano se sobreponha a agéo
esportiva). E interesante referir que, antes da reforma grafica de Zero Hora, nos parece que a area inferior da
contracapa de Zero Hora era justamente destinada a uma feature photo em funcido de suas tematicas e da
colocacdo de uma legenda mais elaborada que apontava com mais detalhes o local e as personagens da agdo. O
espaco foi alterado apds a reforma, que igualou as areas superior e inferior, titulando da mesma forma ambas as
fotos da contra.
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ou para representar conceitos abstratos’; 8) foto-reportagem, que teria o objetivo de situar,
documentar, mostrar a evolugdo e caracterizar uma situacao real e as pessoas que a vivem (as
imagens da pe¢a devem formar um todo ¢ ndo marcar pontos de vista); 9) paisagens, muitas
vezes inspiradas em valores pictorialistas; e 10) vida selvagem, que geralmente retratam a

natureza em acao.

s ZERO HORA

[ n ’ | e .
Objeto do desejo W
SR
e L - . =
Fig. 6 e 7— Capa, 02/06/02 (arquivo Zero Hora); Capa Caderno Donna ZH, 06/11/05
Como comentamos no topico 3.1, de acordo com as aferigdes de nosso dispositivo
metodologico, a grande maioria das fotografias de Zero Hora encaixar-se-ia na classificagao

general news - dado que nao nos surpreende (e ¢ apontado em quase todas as fotos que

usaremos como exemplos neste capitulo), uma vez que as noticias gerais seriam

(...) 0 pao nosso de cada dia do fotografo de imprensa, podendo ir do
concurso “o mais magro do ano” ao carnaval local, um cliente que
ganha um minuto de compras gratis num supermercado, a inauguracdo
de uma fonte pelo presidente da Camara, a demoli¢ao de um edificio
até aos ensaios de um grupo de teatro, etc. (Keene, 2002, p. 135)

% Neste caso as foto-ilustragdes podem ser classificadas como foto-opinido ou foto-andlise, e seriam utilizadas
sobretudo nos casos em que a imprensa precisa ilustrar previamente os acontecimentos (ver figuras nesta
pagina). Aqui € interessante ressaltar: mesmo que a producdo considere como pobre o uso da foto-ilustragdo,
esse movimento nos parece revelar uma pratica muito importante da edicdo de fotografia, uma vez que neste
momento ela trabalha sem o acontecimento propriamente instituido, e daria a ver seus valores da “boa
fotografia”. Outro dado interessante a ressaltar é que algumas fotos utilizadas em Zero Hora, mesmo néo sendo
“ilustrativas” poderiam ser consideradas como tais se levarmos em conta que suas composi¢des muitas vezes
trazem valoracdes abstratas, como comentaremos mais adiante.
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Mas mesmo que possamos caracterizar as fotografias de jornal de acordo com uma
tipologia de eventos, somente observar esta perspectiva nos parece um tanto insuficiente, uma
vez que ignora suas construgdes no ambito dos elementos e técnicas visuais. Um olhar para
estas questdes seria revelador para uma tipologia de género que leve em consideragdo o

espaco ocupado pela imagem no veiculo.

Para analisarmos a questdo, fizemos um movimento qualitativo sobre nosso corpus:
separamos, entre as 172 edi¢des, aquelas que possuiam chamadas de capa com fotografias
aparentemente construidas de forma diferente da imagem interna, localizada junto a matéria
em questdo. Tendo em vista que por diferenga entendemos a “relacao de alteridade entre as
coisas que sao idénticas sob um outro aspecto”, ou seja, “toda caracteristica que distingue um
conceito de um outro ou uma coisa de outra” (Lalande, 1996, p. 257-258); num primeiro
momento a comparagdo pareceu revelar que as fotografias de capa/contracapa, ao contrario
das internas, retratavam uma mescla de formas significantes e ndo significantes™ (copido 13)
- 0 que, a principio, ndo as diferenciaria propriamente, mas apontaria direcdes que devem ser

percebidas.

O sistematico olhar entre os pares de fotos nos lembrou de pelo menos trés processos:
o highlighting (Wolf, 2005) utilizado especialmente na linguagem televisiva, que seleciona os
tragos salientes dos acontecimentos, agdes ou personagens com o cancelamento de tudo que

ndo parece importante, novo ¢ dramatico (seria a pratica de filmar/fotografar imagens que

% Sousa (2002) cita Veillard para quem interessariam ao fotojornalismo, primeiramente, as formas significantes
(como uma pessoa recortada sobre um fundo), mas por vezes também as formas ndo significantes (aquelas
comuns a fotografia abstrata). No entanto, € preciso salientar que “mesmo as formas significantes integram em si
formas ndo significantes - tudo depende da perspectiva e do grau de afastamento do observador em relagdo a
fotografia. A titulo exemplificativo, na fotografia de um rosto, um olho e sua zona envolvente ¢, sem duvida,
uma forma significante; mas um espago que contemple apenas uma zona do queixo serda uma forma ndo
significante. O fotojornalista e os editores fotograficos precisam ter cuidado com estas questdes, sobretudo ao
reenquadrar, porque uma composi¢do significante poderd, por amputagdo, transformar-se numa forma ndo
significante” (idem, p. 342).
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Copido 13
Capa e contracapa x paginas internas — formas nao significantes

PORTO ALEGRE EM RITMO DE BIENAL
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acompanham uma noticia ja tendo em mente a montagem que sera feita; ou seja, agir com
base em valores estéticos e noticiosos); a ambigiiidade na captura fotojornalistica (Keene,
2002), que segundo os conselhos habituais dita que para as hard news o que importa € o
conteudo - ¢ em seguida afirma que na maior parte dos casos mais vale procurar um ponto de
vista diferente; e a capacidade de entretenimento (Golding e Elliott in Wolf, 2005),
que mobilizaria uma interpretacdo do evento baseada no lado do “interesse humano”, do
ponto de vista insélito e das pequenas curiosidades que atraem aten¢do. Em nossa opinido, de
certa forma a ambigiiidade na captura seria o primeiro motivador que estabeleceria a
diferenciagdo entre a foto da capa e das paginas internas, gerando os processos de highlighting

e entretenimento que nos parecem visiveis em grande parte das imagens da capa e contracapa.

Para Silva (1991, p. 114), o estilo brasileiro de se fazer primeira pagina seria “a maior
contribui¢do do nosso jornalismo para o mundo”. O diferencial dos veiculos nacionais seria a
utilizagdo de pequenos resumos das noticias, criados em funcdo da percepgdo dos
profissionais brasileiros frente as demandas do publico leitor. Primeiras paginas, de acordo
com a visdo de Pereira Junior (2006, p. 100-101) seriam “o territério mais gritante da
enunciacdo jornalistica obtida pela programagdo visual, porque cumprem o papel de cardapio
das diferentes noticias continuadas na edi¢d@o”. O autor ainda afirma que a capa ¢, em geral,
um espaco de “miscelanea” (diversidade de temas) e de hierarquizacao (ordenamento do que ¢
mais importante), mas também seria o local “da emissdo de um raciocinio pleno sobre a
conjuntura, a temperatura editorial dos acontecimentos do dia, a leitura sobre o mundo

traduzida pelo veiculo”.

Até em funcdo destas questdes, torna-se 16gico pensar que editar uma foto de capa ¢

diferente de editar uma interna. Especialmente na capa e contracapa nos parece que o
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movimento da edicdo “amplifica o fendmeno fotografico, torna mdvel o que ¢ fixo, da
dinamismo ao que ¢ congelamento de tempo” (Pereira Junior, 2006, p. 114). E nesse sentido,
poderiamos referir também outra diferenga percebida entre os géneros de imagens: o formato
e construcdo do texto. Enquanto na capa geralmente a foto é acompanhada de um titulo
diferenciado, que muitas vezes dialoga, situa e amplia a imagem (como ja colocamos no
topico anterior), na pagina interna exige-se da fotografia um maior poder de especularidade,
uma vez que ela serve ali como elemento constitutivo, conferidor de credibilidade para aquilo
que se 1&; como diz Camargo (2001, s/pg.), “relacionam-se aos contratos veridictorios” que
serviriam para “ancorar o sentido daquilo sobre o que a matéria trata” e mostrar “como ¢ a
pessoa sobre a qual falamos, como ¢ o local onde realizamos a reportagem, qual é a situagdo
ambiental ou espacial do evento” etc. Admitindo que um procedimento de edi¢cdo, contextual
por natureza, interfere na enunciacdo, fazendo com que texto e imagem signifiquem em
conjunto, nos parece notorio nas capas de ZH a questdo mencionada por Kossoy (2002, p.
54): pela composi¢ao da imagem-texto, a edi¢cdo da foto promove “um conteudo transferido
de contexto”, pois um “novo documento” ¢ derivado da foto original para provocar uma
interpretacao especifica. Para Santaella e Noth (2005), quando texto e imagem sdo dispostos
de forma proxima, ndo hé adicdo de duas mensagens informativas distintas, mas sim de uma
nova interpretacdo. E pelo fato de os titulos que acompanham as fotos de capa serem, em sua
grande maioria, nio compostos por verbos’’, poderiamos perceber ai mais um elemento da
“documentacdo forjada” mencionada por Kossoy. De acordo com Pereira Junior (2006) os
titulos sem verbo — chamados também de referenciais ou anféricos — sdo modelos que, em

poucas palavras, congelam um parecer sobre 0 mundo. Mesmo quando ndo configuram uma

°7 Descrevemos alguns exemplos do que referimos, retirados aleatoriamente do jornal. Colocamos o titulo de
capa/contra antes do utilizado na pagina interna: Dez bolos e um sorrisdo / Menino realiza sonho de bolo de
aniversario; Rajadas a mais de 100km/h / Ventos sacodem o Estado; Parabéns no z6o / Feriado atrai multiddes
ao z0o; A capital gaicha do ndo / Onde o nao foi mais longe (referindo-se ao referendo sobre a comercializagao
de armas realizado em outubro de 2005); Inverno com cara de inverno / Frio s6 chegou na véspera do inverno;
Agua na pista / Sdo Pedro, de novo, ndo colaborou (sobre a chuva no treino de kart do autédromo de Tarumi);
Tecnologia por todos os lados / Feira desvenda o mundo microscopico; Furia ao volante/ Porque o brasileiro
dirige assim.
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orientagdo sobre um acontecimento, t€ém o status de uma referéncia (Mouillaud, 1997).
Enquanto os titulos com verbo formam uma frase com afirmagdo completa, sempre
respondendo alguma coisa e dando conta de um unico fato momentaneo que talvez ndo se

repita, titulos sem verbos, para Pereira Junior (2006, p. 149),

(...) ndo aparentam tomar partido nem necessariamente determinam o
que se pensar sobre o assunto. Mas sinalizam que o assunto nédo se
esgota na edicdo, remete a um processo em andamento, que continua a
ter validade. E mais duradouro que uma noticia comum, mais
consistente que efémero, tem a perenidade dos titulos de obras que
vencem o tempo. Tornam o assunto uma classe, um resumo da opera
mais definitivo que uma matéria noticiosa comum. Sinaliza que o
veiculo ndo trata mais de um processo em andamento, mas se fecha
numa rotulagao.

Estas questdes, em conjunto, sdo o que para nds parece sinalizar um status de
“fotografia mais elaborada” para as capas do que para as paginas internas de Zero Hora. E
outra questdo que nos veio a mente foi a levantada por Barthes (1984) sobre o que ele
considerou caracteristica fundamental das fotografias jornalisticas: a unidade como regra
basica de composicao. Para o autor, a fotografia de imprensa seria undria, teria tudo para ser

banal, transformaria a realidade sem a desdobrar, ndo causando nenhum distarbio. Seriam

dotadas de um bom studium sem punctum®®: nunca haveria um segundo objetivo.

Ora, mesmo tendo em vista que o conceito de unidade colocado por Barthes é o
mesmo mencionado por Dondis (2003), e que as imagens de Zero Hora apresentam um alto
grau desta técnica, acreditamos que este postulado possa ser revisto, pelo menos em parte, na
observagao de algumas fotos do jornal. Parece-nos, de fato, que a imensa maioria das fotos

jornalisticas gritam, como refere Barthes, sem ferir. E assim como o proprio autor sugere,

% Roland Barthes, em 4 Cdmara Clara, conceitua studium e punctum: o studium de uma fotografia seria o gosto
inconseqiiente (gosto/ndo gosto) que nos liga diretamente as intengdes do fotdografo. Reconhecendo o studium,
participo da foto de forma cultural. O punctum, ao contrario, ndo ¢ buscado na foto, ele salta: sdo pontos,
pormenores, que ndo sdo colocados intencionalmente. O punctum é aquilo que o observador acrescenta a foto,
mas ja estava l4. E através do punctum que a foto nos marca mais ou menos - chama a atengdo de quem observa,
mas é impossivel nomear, apenas perturba.
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uma vez ou outra — e talvez este movimento esteja se tornando mais freqiiente na midia
impressa, bastaria nos entregarmos para a leitura da imagem jornalistica — algo punge, como
exemplificam as fotos do copido 14, especialmente quando vejo os fios de luz contrastando
com a bucolica cena farroupilha, o0 homem que parece Saddam Hussein na primeira pagina do
jornal iraquiano ¢ a estampa de Che Guevara na camisa do sem-terra. Enfim, estes sdo, para
mim, pontos de expansdo (como refere Barthes) que me fazem acrescentar algo a foto. O que
nos parece mais complicado na hora de fazer colocagdes em relagdo ao punctum é a
dificuldade de se estabelecer hoje o que ¢ ou ndo um “artificio do fotdégrafo”, o que foi ou nao
colocado intencionalmente — até mesmo em fun¢ao das questdes ja comentadas no primeiro
capitulo. Além disso, o que consiste num estremecimento para mim, ndo ¢ de forma alguma o
que faz as fotos de Zero Hora “saltarem” para alguns leitores, como mostram os textos de
Foto comentada que serdo abordados adiante. Um exemplo: a fotoégrafa que realizou a
imagem da posse da policia civil foi tomada pela visdo do reflexo na mesa, assim como 0s
varios leitores que comentaram a mesma imagem. No entanto, uma leitora por nos
entrevistada, afirmou que o que chamou aten¢do dela na foto ndo foi o intencionalmente
colocado reflexo, mas sim a postura das personagens alinhadas, todas com as maos cerradas.
Pode até ser que a fotografa tenha esperado também este momento para endireitar a
composi¢ao. Ou o editor de fotografia tenha justamente escolhido esta imagem em fung¢do do
elemento repeti¢do. Mas ai repousa outro complicador da foto de imprensa em relagdo a sua
“auséncia” de punctum: a inten¢do nunca ¢ uma, ¢ sempre multipla, como comentaremos no
proximo capitulo. Assim, pode até ter sido intencional a colocagdo de um sem-terra que sorri
no primeiro plano de uma imagem, mas o fato ¢ que ela ndo pareceu, a mim, leitora, nada de
mais. E além de querer buscar um segundo objetivo, acabou por alcancar um terceiro. Ai
repousa outra diferenca que acreditamos existir entre fotos de capa e internas: parece que nas

primeiras ha mais espago para leituras diversas.
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Copiado 14
Capa e contracapa x paginas internas - Punctum

© DIARIO FARROUPILHA

prsps— Ty —
Capa 13/09/05, Ricardo Duarte

Colheita sob protegdo policial
rzenda Cogqueiros, em Cogquetroys do Sul, a Brigada Militar mont b 350 soldados para evitm
&_Mb:mm?aa:wmmimﬁa epemhrm%mﬁe?f@u&ﬂhm!

o Contracapa, 05/02/05, Tadeu Vilani
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Como ja chegamos a sugerir, talvez este movimento ocorra em fung¢do do que a
fotografia faz com os mesmos elementos/técnicas valorizados na natureza da foto de ZH. Ou
seja, a imagem, em geral, pode ser sim mais harmdnica, mas cabe lembrar que, a0 mesmo
tempo, ela também ¢ muitas vezes carregada de tensdo. E nos parece que este contraste se
daria justamente em funcdo do olho do fotdgrafo, que devido a abertura e a profundidade do
plano, deixa o contexto a ser revelado para a parte interna do jornal, levando o leitor até a
matéria; que dependendo da escolha do motivo assegura que estejam presentes expressoes,
relagdes, cores, iluminagdo, texturas e linhas, criando uma “boa” foto; e em fungdo destas
escolhas estabelece seu ponto de vista sobre a agdo/cena, mostrando qual seria sua leitura do
tema — que poderia ser a mesma do leitor. Tanto que este fica instigado justamente por estas

construcoes.

Também pudera: no topico anterior referimos que muitas vezes as fotos de capa e
contra nos fizeram parar para questionar o que estariamos vendo, devido a composi¢des um
tanto estranhas. Mas nos parece que a diferenciacdo entre capa e internas se da também pelo
estabelecimento de visdes dualistas sobre as tematicas cobertas, como pudemos perceber nas
relacdes entre as figuras do copido 15. Na primeira, o “azul argentino”, revela uma imagem
tomada antes da partida, ao passo que o verde-amarelo interno é o resultado de depois do
jogo; a segunda ¢ a visdo negativa de um processo que visaria a um direito positivo; ¢ a
terceira encerraria uma particularidade para depois apresentar a generalidade do contexto.
Estas dualidades parecem dar a ver usos, muitas vezes opostos, justamente para estabelecer
relacdes de complementaridade capa-miolo, um lado da moeda e outro: aberto x fechado,
objeto x pessoa, estase x a¢do, profundidade x fundo desfocado, liso x texturado, e assim por
diante. E o boneco, o pneu, a cama eléstica, a parede que se tornam personagens centrais

(copido 16); a existéncia de palavras diretamente colocadas que possibilita titulos sedutores
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(copido 17); ou enquadramentos demarcados que sugerem palavras para o titulo - mapa,
retrato, penuria, verdo, acesso, polémica, ritmo (copido 18). Muitas vezes, ¢ somente dentro
do jornal que o leitor podera “ter um contato” com a dimensao das multiddes, das a¢des e dos

estragos que ocasionaram aquelas visdes fortes e particulares que ele vé na primeira pagina’” .

% E interessante referir que embora acreditemos que seriam estas relagdes as que mais impulsionam a diferenga
entre capa e internas, muitas vezes ela se da também em fungéo de critérios como a proximidade - por enquadrar
elementos que referem diretamente o Rio Grande do Sul, por exemplo -, e também o design grafico do espago -
mais preparado para construgdes horizontais do que verticais - relacionadas no copido 19. De acordo com nossa
observagdo, o desenho de capa e contracapa como mostram as figuras do copido 20 sdo bastante raros em Zero
Hora.
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Copido 15
Capa e contracapa x paginas internas - Dualismos

Ronaldinno e o Brasi, com Argenina arvessada na garganta,decdem a Copa das Confederagbes & 15tdSmin. Esportel Clorado Sobis consola o goleiro Renan (D), também do Inter, apos derrota no Mundial Sub-21
Capa, 29/06/05, Paulo Whitaker/Reuters P. 46, 29/06/05, AP

Direito reconhecido: casais comemoraram em frente ao Congresso, em Madn

Contracapa, 01/7/0, Jasper Juinen/AP P 35, 01/0/05, AP

e

Feriado de tempo bom ontem lotou a Feira, que este ano teve espago ampliado, dreas transferidas de lugar @ hordrios de abertura

Wummmmuwmam-m.wammw
Capa, 03/11/05, Ricardo Duarte Caderno da Feira, 03/11/05, Ricardo Duarte
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Copido 16
Capa e contracapa x paginas internas — Personagens centrais

Saltos para o Sonho 0||mplCO o AGUA NA PISTA

M“m:umhmm:&ﬁhwmﬁhﬂanmmiﬂM orte ﬂmmmwﬁwmﬂmmduhum Mmmawmwmhmnammmsmmm

Contracapa, 16/06/05, Adriana Franciosi Contracapa, 15/10/05, Mauro Vieira

Luta livre no Corinthians - BR-101 EM ESTADO DE ALERTA

mtnwntumeum i is paciéncia & atengao dos motoristes. Péginas 4 0 5

Contracapa 30/04/05, Marcelo Ferreli/AE Capa, 30/12/05, Anvaldo Chaves
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Copido 17
Capa e contracapa x paginas internas — Palavras na imagem

Contlra eles, de novo

ARGENTINA

ho e 0 Brasil, com a Argentina atravessada na garganta, decidem a Copa das Confederages & 15h4Smin. Esportes
Capa, 29/06/05, Paulo Whitaker/Reuters

Compras apaixonadas

o W W W |
INamorados se revelam ousados na hora de abrir a carteira e escolher o presente para agradar a pessoa amada. Pagina 19

Capa, 11/06/05, Ricardo Duarte

BR-101 EM ESTADO DE ALERTA

g dos motorsas. Péginas 45 %
Capa, 30/12/05, Arivaldo Chaves
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Copido 18
Capa e contracapa x paginas internas — Palavras sugeridas pela imagem

Um retrato do temporal . 0 MAPA DO LIVRO

Capa, 03/11/05, Ricardo Duarte
A PENURIA DA FISCALIZACAO

o

. Rglerds e et
" b Podicsa, Aveins. f
| Figo syl gl et et S i, s i e 8 e w0 s v a4 s o et Py

Contracapa, 18/03/05 , Adriana Franciosi Contracapa, 25/11/05, Tadeu Vilani
PORTO ALEGRE EM RITMO DE BIENAL

PO Pigina

Capa, 19/12/05, Mauro Vieira Capa, 30/09/05, Mauro Vieira
Verao em ju_nho

Contracapa, 04/06/05, Tadeu Vilani
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Copido 19
Capa e contracapa x paginas internas — Diferen¢as de noticiabilidade e layout

— i3
| DIARIO FARROUPILHA . ‘1

=

=3

Capa, 13/09/05, Ricardo Duarte
A PENURIA DA FISCALIZACAO

‘Sem recursos, fiscais. que atuam em Irai para evitar a entrada da afiosa no Estado improvisam mesa até em placa de trinsito. Pégina 3

Contracapa, 25/11/05, Tadeu Vilani P. 36, 25/11/05, Tadeu Vilani
Depois do furacao, inundagoes e saques .

T A

Contracapa, 31/08/05, Smiley N./AP

oy ey ———

P.31,31/08/05, AP
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Copido 19 - continuagdo
Capa e contracapa x paginas internas — Diferengas de noticiabilidade e layout

Aventura no céu de Torres

jou o pblico das exibigées no Festival Internacional de Balonismo que se realiz
oveitaram wma frégua na ventania para fazer vos de demonstrado. Pégina 40

de vento forte ndo
cidade. Os pilotos

raghe: b fos 31 it i

P. 40, 22/04/05, Clara Miqueline/Especial

Contracapa, 22/04/05, Clara Miqueline/Especial
) _ - ) &

Gatichos ddo aula de patrulhamento aéreo
Grupamento de Policia Militar Aéreo do Estado é referéncia no pais ¢ vai ser a sede do primeiro curso de. na-
cional de pilows. Utilizando avides como o Ximange (jo(o), o grupo realiza missies de patrulha e observagdo, 66 Solenidade: o monomotor Corisc fui entregue ontem & Brigada Militar durantz langamento do curso em Porto Alegre
Contracapa, 10/06/05, Ricardo Duarte P. 60, 10/06/05, Genaro Joner
- —_— >

Capa, 20/07/05, Genaro Joner P. 32, 20/07/05, Genaro Joner
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Copido 20
Capa e contracapa — construgdes ndo habituais de layout

. ZERO HORA il

PORTDALEGRE POMDYGO, 24 1 ABRIL DE J0vi

Briga de amigas no pédio

i

i ;m:;;]q% ilmig

a._':.‘ﬁ-_ |

1 Aot
Ve it 4 e i i

—

Contracapa, 17/06/05 i Contracapa, 24/4/05 -

© ZERO HORA © ZERO H(S

b PONTD ALRRE SEXTA-FEINA. |7 E JUNHD DE Jhe8

A queda de Dirceu

® Alvejado por acusagdes, ® Demissao reabre temporada
daCasanIvdlaﬁC&nara de entra-e-sai no ministério

Capa, 17/06/05 Capa, 13/10/05
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3.4 Espacos de protagonismo da imagem em Zero Hora: o Informe Especial e as segoes

de leitores

Embora Zero Hora se caracterize por ser um veiculo que preza por seu material
fotografico, podemos afirmar que o jornal ndo possui um espago propriamente “de
protagonismo” para a foto que produz. Ora, ¢ fato que capa e contracapa poderiam ser estes
espacos, uma vez que a fotografia ocupa grande parte da primeira e quase a totalidade da
segunda. No entanto, o que referimos € a inexisténcia de uma secdo fixa para fotos-ensaio, por
exemplo, na qual os repdrteres poderiam realizar matérias com exclusividade para o veiculo.
Além disso, as fotos-legenda e fotos-noticia sdo recursos muito pouco usados, com excecao
da colocagdo de fotografias na pagina 3 (atualmente 3-4, ver copido 21), da coluna Informe
Especial (e eventualmente nas paginas 10, 16 e 53, colunas de politica, economia e esporte).
No Informe Especial, o colunista responsavel escolhe - geralmente no arquivo de ZH, ou
ainda por meio da “venda” ' dos fotografos de alguma imagem sua que achem interessante
para o espaco - uma fotografia que fale por si so; ou seja, de acordo com Sousa (2005), uma
feature. No entanto, o jornalista responsavel pela pagina gosta de emitir sua opinido sobre a
fotografia - ou, ainda, dar a ela um objetivo fora do esperado, como demonstra a primeira
imagem do copido 22, o que muitas vezes acaba fazendo com que a feature photo, “fale” mais

do que poderia, € nao somente por si.

%0 termo se refere a prética existente na redagdo do fotografo indicar, sobretudo para os editores e diretor de
redaco, uma fotografia que acredita que deva ser publicada. De acordo com nossa observagéo, nos parece que a
pratica da “venda” se da mais com aqueles fotografos que criam vinculos e “transito livre” com hierarquias mais
altas da redag@o. Este aspecto sera discutido no proximo capitulo.
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Copido 21
Informe Especial — antes e depois da reforma grafica de Zero Hora

Informe Especial, 21/07/05

bt R

i

] II H[Ilﬂ"lm

i
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Copido 22
Informe Especial — exemplos de foto-legenda

ommmmmmmm '

Para alegrar um domingo em que a meleowfogm prevé rempu cinzento e o clima Hospital de Clinicas, em Porto Alegre
politico anuncia trovoadas em Brasilia, a Pdagina 3 oferece aos leitores a imagem gl

de um belo e despreocupado pica-pau na Avenida Ipiranga, em Porto Alegre
P. 3, 07/08/05, Julio Cordeiro P. 3, 14&%/_ 05, Julio Cordeiro
, e L i 4 1y _ ¢ . ;’I" .

0 ritmo € de vento, chuva, frio e raro sol, mas o Guatba nunca se importa.

.AMMmmhwmmSﬂmmmmamﬁMum E cartiio-postal em qualquer estagiio, mesmo a0 entardecer no inverno s
P. 3, 22/10/05, Ricardo Duarte P. 3, 16/09/05, Dulce Helfer
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Copido 22 - continuagdo
Informe Especial — exemplos de foto-legenda

Com o frio qu ada fazendo, o jeito é pegar cna numa mochila quentinha
P. 3, 21/07/05, Marcelo de Oliveira

No meio do lixo na Vila Dique em Porto Alegre,
Carla Perez, faceira, satida quem passa

P. 3, 24/08/05, Adriana Franciosi

=

Um estranho na estdtua: ninguém sabe como este sapato apareceu em cima
do Monumento a Bento Gongalves, na Avenida Jodo Pessoa, em Porto Alegre

P. 3, 08/05/05, Ronaldo Bernardi

R
P. 3, 18/12/05, Emerson Souza
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Além desse pequeno espacgo fixo (que as vezes também pode aparecer até duas vezes
ao longo da pagina), Zero Hora ndo destina locais onde a fotografia possa figurar como
discurso principal. Elas sempre vém acompanhadas de texto, graficos, boxes, etc., como que
feitas especialmente para funcionarem dentro de uma peca mais vasta. No entanto, em nosso
dia de observacdo da editoria de foto de ZH, nos deparamos com algumas paginas de jornal
coladas atras da porta da sala dos fotografos. As paginas continham fotografias publicadas sob
forma de ensaio, realizado em um bairro de Porto Alegre por um profissional de Zero Hora,
morador do local. Junto com o jornal, um bilhete convocando os demais fotografos do veiculo
a realizarem intervencdes semelhantes para os cadernos de bairro de ZH, que circulam
somente no perimetro de Porto Alegre e sdo realizados com fotos feitas pelos reporteres de
texto. Este seria um dos poucos exemplos de real protagonismo da foto no jornal, com pelo
menos duas paginas da edi¢do dedicadas sempre a ela e motivada, sobretudo, por seu discurso
imagético. No entanto, este seria um privilégio dos leitores de Porto Alegre, o que ndo ¢é o
nosso caso. Ou seja, como ndo tivemos contato com estes jornais que circularam somente na
cidade, ndo podemos afirmar que a iniciativa ainda permaneca. No entanto, pelo fato de Zero
Hora ndo oferecer um espago como este, ao alcance de todos os seus leitores, ¢ possivel
afirmarmos que esta ndo se trata de uma iniciativa de valorizagdo da foto como elemento de
comunicagdo, mas sim que nasce com o intuito de ser mais uma das ferramentas para “fisgar”
o leitor do jornal. Talvez por serem os leitores de Porto Alegre os que mais comentem fotos, o
jornal tente responder com uma iniciativa que o agrade, oferecendo uma visao diferenciada do

bairro que eles habitam e da cidade que os acolhe.
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Sendo assim, Zero Hora parece buscar - mesmo que os fotografos e editores digam o
contréario - reforgar constantemente os contratos de leitura'®' ndo somente ao nivel do texto,
mas também da imagem. Se a enuncia¢do comporta a imagem de quem fala, daquele a quem
o discurso ¢ enderecado e também a relacdo entre enunciador e destinatario, proposta no e
pelo discurso, “a presenga ou auséncia de uma posicdo de enunciagdo (...) ndo € s6 uma
questdo de linguagem, passa também pelos modos de tratamento da imagem” (Verdn, 2004,
p-229). E nos parece que todas as afericdes por nds sistematizadas nos topicos anteriores
demonstram esta questdo, ndo somente em funcdo dos espacos dados a fotografia, mas
também na maneira como o discurso fotografico ¢ construido. E se comentarmos ainda alguns
elementos para os quais ndo chamamos aten¢do, como a notavel incidéncia, nas fotos de
nosso corpus, da presenga de homens brancos e adultos junto a elementos que nos reportam a
idéia de pobreza, este fator faz com que nos lembremos dos comentéarios de Sousa (2000)
sobre os concursos fotograficos, onde foi percebida uma alta incidéncia de trabalhos que
giravam em torno da negatividade. No entanto, em Zero Hora, esta negatividade pode ser lida
de outra forma: ndo como constituida no elemento mais possuidor de atenc¢ao - uma vez que a
maioria das Fotos comentadas nao aponta para tais construgdes - mas sim pelo fato de que o

;4. . . ’ 1 102
homem branco adulto e de classe média, considerado o leitor médio de ZH'

, aparece € se vé
muitas vezes mais em situagdes nas quais o sofrimento e a dor sdo os sentimentos que mais

chamam aten¢do, por atentarem para a idéia de prote¢ao e sobrevivéncia (Damaésio in Sousa,

A medida que os dispositivos de informagdo vio criando estratégias inovadoras para se tornarem espelhos das
manifestacdes da sociedade, vdo sendo estabelecidas parcerias discursivas e contratos de leitura com receptor,
que oferecem a identidade do jornal e pedem reconhecimento - via titulo, foto, cartas, ¢ outros espagos. Regina
Lima (2001) utiliza Fausto Neto para explicitar o conceito de contrato de leitura. Segundo o autor, este funciona
a partir de enquadramentos internos e externos. Os enquadramentos internos seriam a hierarquia (distribui¢ao
espago-temporal da edi¢do, a diagramacdo, o sistema de paginacdo, distribuicdo das matérias, assimetria de
fotografias com o texto e a simetria das diagramagdes). Ja os externos, seriam as contribui¢des de outros saberes
e discursos sobre a especificidade da enunciagdo da atualidade.

120 leitor médio foi assim exemplificado pela producio de Zero Hora: “¢ a classe média. Um professor, com
segundo grau, ensino superior, renda familiar em torno de R$ 2.500, R$ 3 mil, tem um carro, paga prestacao,
geralmente compra carro usado”.
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2000). Ou seja, muitas vezes, a escolha do editor — que também ¢ a do leitor (e vice-versa?) —

aponta para esta fungdo, mas ela ndo é, por si s0, a Unica e freqiiente.

Mesmo assim, os leitores de ZH chamam aten¢do quase sempre para fotos que
possibilitam uma recompensa mediata (Schramm in Sousa, 2000), que viria das noticias sobre
educacdo, atividades publicas, saide, ambiente e problemas sociais, ¢ que talvez nao
oferecam uma gratificagdo tdo rapida quanto as recompensas imediatas - como as noticias de
crimes, corrup¢ao, violéncia e desastres -, mas possuem um valor manifesto suscetivel de dar
recompensas posteriores. Surpreende-nos, por exemplo, que quase a totalidade de fotografias
apontadas pelos leitores (e também por grande parte de nosso corpus, como ja foi referido)
apresenta diferencas gritantes em relagdo aos estudos de Sousa (2000) sobre as fotografias
vencedoras de concursos. A grande presen¢a de elementos como iluminagdo natural, a
referéncia ao contexto, maior presen¢a de homens, predominio de planos conjuntos, gerais e
angulacdo normal também se salientam na producdo de Zero Hora. No entanto, em contraste,
as fotografias premiadas geralmente possuem convergéncias tematicas em torno da violéncia,
sdo construidas em preto e branco e possuem como valor principal a oportunidade, o
momento do acontecimento - tanto que somente uma entre as 40 fotos analisadas por Sousa

(2000) valia mais pelo seu valor estético do que pela intensidade da informagao.

Agora, por qual instancia este movimento foi primeiramente instituido, ndo podemos
averiguar com certeza, embora acreditemos que seja uma mobilizagdo da recepcdo que
reverbera na producao, talvez motivada por problematicas enfrentadas pela propria producao
de Zero Hora, como a escassez de “pautas de verdade”, “cavadas” por jornalistas que
tivessem somente esta atribuicdo (a falta da figura do “pauteiro”, referida por um dos

subeditores durante nossa observa¢ao de campo). A intervengdo de Foto comentada, na qual
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um menino de oito anos comemora a publicacdao “de uma imagem bonita na capa, em vez de
fotos de politicos” (as falas do box serdo comentadas no proéximo capitulo), que trazia uma
seqiiéncia de fotos de um passaro alimentando seus filhotes (copido 12), nos parece ser
reveladora desta questdo. E Zero Hora parece apoiar esta feita, no momento em que apresenta
grande quantidade de general news (ou ainda o que chamamos de acontecimentos
fotograficos), publica boxes justamente sobre esta questdo e responde ao seu leitor com as
idéias expostas abaixo, que a nosso ver, resultam num texto que vale a pena ser lido para a
discussdo aqui levantada. O texto foi publicado em 29 de outubro de 2006, portanto nao
abrange o periodo de nosso corpus. No entanto, podemos dizer que as praticas apontadas na
observacao do ano de 2005 foram de certa forma confirmadas pelo editor-chefe do jornal no

ano seguinte (as imagens mencionadas podem ser vistas no copido 23).

Trés leitores questionaram o uso da foto de um papagaio como
imagem principal na capa da edicdo do dia 24 de outubro. O
engenheiro Ciro Brum de Oliveira se disse surpreso negativamente e
perguntou: “A quem interessa essa informag@o?”. O representante
Sérgio D’Andréa observou que “se fosse a volta do outro ‘papagaio’
para o seu lar em Charqueadas talvez merecesse destaque na capa”.
Outro engenheiro, Jos¢ Henrique Hetzel, escreveu que a imagem
“nada tem a ver com o momento importante de nosso pais, em semana
de eleigdes e em meio aos escindalos, problemas politicos e
econdmicos que o Brasil vive”.

Ricardo Stefanelli, editor-chefe de ZH, responde:

Uso a descri¢do do Brasil atual feita com propriedade pelo
leitor José Henrique Hetzel para explicar o que nos levou, naquele dia,
a apostar nesta imagem, do fotdografo Genaro Joner, como a principal
do jornal mais lido do sul do Brasil.

Cobrimos com dezenas de paginas, por exemplo, a recente
tragédia do v6o da Gol com 154 mortes. Temos dedicado dezenas de
paginas a escandalos em diferentes escalas, assim como a tuneis
cavados por criminosos no centro de cidades com o intuito de roubar
bancos. Nossa cobertura eleitoral, ampla e prolongada, tem recebido
inimeras manifestacdes dos leitores, em especial por sua
profundidade.

Mas a vida — a do pais, de Ciro, de Sérgio, de José, e dos
milhares de leitores de ZH — ndo pode ser s6 resumida a fatos
supostamente relevantes. Nao existem momentos em que desviamos a
aten¢do das nossas preocupacdes, por alguns minutos, para sorrirmos
ao ver uma crian¢a brincando ou admirarmos as proezas do
malabarista de rua? Muitas vezes precisamos abrir espaco em nossas
agendas para acontecimentos prosaicos para tornar mais agradavel (e
saudavel) o nosso dia-a-dia — até para enfrentarmos as agruras,
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geralmente inevitaveis. Para nds, ZH é como seus leitores: as vezes,
precisamos de uma “folga”, um descanso, um relax. Uma boa noticia,
por menos importante que aparente ser.

Ha quem diga que um jornal vive de noticias tristes e
catastrofes. ZH nao concorda.

A historia simples de uma aposentada feliz ao reencontrar sua
ave de estimacdo depois de um sumico de 17 dias tem o dom de
emocionar, mesmo em meio a tanta “noticia séria”. E também pode,
quem sabe, ajudar a nos ¢ aos leitores a dar valor as pequenas coisas,
aquelas que estdo ao nosso redor e, mesmo assim, passam incolumes e
despercebidas.

Voltanto ao uso da fotografia como elemento principal de comunicagdo, importa
referir que esta sO apareceu, no jornal, em 2005, devido a eventos considerados muito
importantes, “carregados de noticiabilidade”, como o caso da morte do Papa Jodo Paulo Il e, a

nivel local, a Feira do Livro de Porto Alegre'”

. Os acontecimentos motivaram séries especiais
(copido 24) que congregaram imagens marcantes, sob titulos como “para guardar na
memoria” e “feira em foco”, que apresentaram “imagens inesqueciveis” dos eventos. O que
nos chama aten¢do neste caso ¢ que mais uma vez nos parece que o uso da fotografia como
recurso privilegiado de comunicagdo se daria somente em funcdo da existéncia de outros
critérios além da qualidade e da “necessidade discursiva” de iniciativas como essa: a
publicacdo isolada de conjuntos de imagens sé se daria em fungdo de logicas econdmicas,
como a existéncia de paginas a mais dos cadernos especiais e, consequentemente, a satisfacao
do publico leitor. E, de certa forma, o espaco do Informe Especial também teria esta

caracteristica, uma vez que visa entreter o leitorado com imagens isoladas, na maioria das

vezes conectadas com momentos e espacos sociais somente por meio de sua legenda.

' Consideramos para tal analise somente os espagos do jornal propriamente ditos, excluindo-se a atuagdo de
cadernos como o Donna e Viagem. Os encartes realmente utilizam bastante a fotografia num formato semelhante
ao ensaio, mas sempre como suporte para matérias de moda, cultura, comportamento e locais turisticos. Viagem,
inclusive, reserva um espaco semanal para a foto, no quadro “a imagem da semana”, que geralmente é ocupado
por uma fotografia de agéncia ou divulgador (ver copido 24). E interessante ressaltar que o encarte especial de
retrospectiva em imagens, que circulou junto com Zero Hora no final de 2006, néo foi publicado em 2005.
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Copido 23
Matéria, capa e Carta ao Leitor — “papagaio”

além de brincar ¢om a garotada.
Acnstumada com tratamento de
princesa, hm",’f*“;
mmm O
;rmﬂni:hm*hn&
e 2005, ol kema de reporta-
| gom em Zero Hora, pelo encanta-
| mEDte que gerava Nas crisngas
Ve era levada para visitar cre-
« haspitais.

- Crizngas que tém dificuldades
d:sr-l.l.mnuuﬂonlhndlh
venido-a comer - comta Maria,

Hi mads de disis semanas, aave

e casa, no bainms Pas-
i Aldl.uCQ'llLNll.ln.kdn

e
tava em uma consulta médica, Mo-

dlas an
Acdefone (51) 33384119,
3 ¥ osman wiwE e om i

Zero Hora, 23/10/05

0 PAPAGAIO QUE VOLTOU

A

o

Capa, 24/10/05, Genaro Jonc;r
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éarta ao Leit'(;r, P3, 29/10/05
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Copido 24
Protagonismo da fotografia — paginas de fotos

= |

L m mergulho na
magia pantaneira
::" = .“é

&

Caderno Viagem, 21/06/05 ' Caderno Viagem, 13/12/05
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E interessante ressaltar aqui que é no espago da pagina 3 que a construgio foto-texto se
da de maneira mais visivel no jornal. Observando os conjuntos publicados na se¢do, pode-se
dizer que as relagdes entre a foto e a legenda giram em torno dos quatro tipos sistematizados
por Alonso (in Villafane e Minguez, 1996): ela nos parece ora seguir um modelo de
autonomia, ora de redundancia, complementaridade ou contradi¢do. Ou seja, pode ndo existir
uma aparente conexdo entre o sentido do texto e da foto; haver uma correspondéncia de
reforco e valoragdo de um aspecto da imagem (ou mesmo de identificagio de
locais/personagens); produzir um resultado que ultrapassa o sentido de ambas as significagdes
(ou mesmo, cria um efeito de parasitismo, quando o sentido de um fortalece o outro); ou pode
gerar também uma relacdo contraditéria se o sentido de ambas as pecas for oposto.
Acreditamos que os exemplos do copido 22 sinalizem os movimentos indicados. Estas
mesmas fungdes foram designadas por Sousa (2002) como de ancoragem, complemento e

atencao.

Voltando a questdo da importancia do leitor, ¢ interessante acrescentarmos que Zero
Hora ndo cria espagos fixos para o desenvolvimento de sua fotografia como elemento
discursivo principal de uma temadtica, mas, a0 mesmo tempo, funciona como veiculo que
confere visibilidade ao meio por ceder espagos para que seu leitor envie e veja sua produgao
fotografica. Além de se¢des como Album de familia, Eu + meu idolo, e Seu olhar, encartadas
nos cadernos Meu Filho, TV+Show e Viagem, o jornal mantém um e-mail exclusivo para o
envio de fotos dos leitores - que especialmente a partir de 2006 comecaram a ganhar terreno
também no Informe Especial, com o carimbo “foto do leitor” -, que sdo publicadas ndo s6 em
ocasides especiais como a morte do Papa - quando a se¢do Palavra do Leitor publicou
diariamente imagens do pontifice com seus “fas” - mas também na freqiiente utilizacdo de
fotos-flagrante, como mostra a primeira figura do copido 25, publicada na capa do jornal,

realizada por um leitor (e também fotografo free-lance). E interessante atentar aqui para o
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nivel de interferéncia do leitor na fotografia, que nos parece maior do que em relagdo ao texto:
as cartas s3o editadas, as matérias sdo realizadas por um repdrter via sugestiao; mas as fotos do
leitor sdo publicadas diretamente, até em detrimento das imagens dos fotografos do jornal.
Estes dados demonstram que ndo s6é ZH “é um dos jornais do mundo com mais janelas abertas

: 104
para sua comunidade” '

como faz desta pratica um movimento hé muito tempo constante no
veiculo, ja que antes da popularizagdo das cameras digitais j4 mantinha um laboratério de
revelagdo de negativo somente para atender o material vindo dos leitores, segundo relata o
editor de fotografia. Além disso, Zero Hora foi um dos primeiros jornais do pais a publicar o
contato com os editores da empresa nas paginas da publica¢do, no inicio dos anos 90, o que
sinaliza a possibilidade de um contato direto que ja se estende por mais de uma década. Sendo

assim, ¢ pertinente afirmarmos que o editor edita, mas que o leitor tem também uma

importante parcela nestas escolhas, como discutiremos no proximo capitulo.

104 Rech, Marcelo. Um ano realmente fértil. Carta ao Leitor. Zero Hora, 31 de dezembro de 2005 e 1 de janeiro
de 2006.
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Copido 25
Protagonismo da fotografia - leitores

Incéndio e morte no Vale do Cai y S ——
EY R - LEMBRANGAS DO EPA DO VRIGANO

ih0 & outo velctlo na RS-122 provecou @ explos3o dos tangues de combustivel, matando o motorista do carro. Pagi

apa, 30/03/05, Guilherme de Almeida/Especial

ot i Pt o | - e e e e 0 (Y 8 b &
i e o o e ot g e 4 2 i e | e o 1108

P. 3, 04/04/05

s céus da Capital, o leitor Eduardo Antonio Fanton manda
o tafba erguida mum perfeito dia de primavera
P. 3, 11/10/05
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4 PAPEIS EM TORNO DO FOTOJORNALISMO DE ZERO HORA: AS

HIERARQUIAS DE EDICAO E OS PROCESSOS DE MULTIPLA ESCOLHA

Apds termos comentado as paginas do fotojornalismo de Zero Hora - especificando
caracteristicas do produto fotografico e levantando outros possiveis critérios visuais de
fotonoticiabilidade em torno de questdes como os elementos de sintaxe, o género, o
acontecimento ¢ o protagonismo que a foto assume no jornal -, ¢ chegado o momento de
discutirmos os papéis desenvolvidos em torno da construcdo destas paginas, direcionando

nossa observagao para os movimentos que efetivamente executam a edi¢do de fotografia.

Tendo em vista que o resultado final de toda a experiéncia visual esta na interagdo de
polaridades duplas - primeiro das for¢as do conteudo (mensagem e significado) e da forma
(design, meio e ordenagdo); e em segundo lugar, o efeito do articulador (designer, artista ou
artesdo) e do receptor (publico) -, para pensarmos o processo de edi¢do ¢ fundamental termos
em mente que a forma ¢ afetada pelo contetido e o conteudo ¢ afetado pela forma. Ou seja, a
mensagem ¢ emitida pelo criador e modificada pelo observador (Dondis, 2003). Ou ainda, as

preferéncias do produtor podem ser modificadas pelo receptor, e vice-versa.

Em funcdo disso, este capitulo concentra-se no estabelecimento da relagdo produgdo-
recepgdo que se da a ver nas falas de ambas as instancias e, conseqiientemente, no produto -
como ja referimos no capitulo 3. Nas falas complexas e imbricadas dos receptores e
produtores, o empirico revela ou desmonta o pensamento tedrico e traz a tona diversas
questdes e situagdes que nao poderiam ser pensadas sem uma investigagdo deste tipo (e que,
inclusive, foram decisivas para que estabelecéssemos alguns pensamentos apontados no

capitulo anterior).
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Sendo assim, abordaremos primeiramente a recepgao como instancia editora, com seus
processos de leitura, preferéncias e crengas em torno da fotografia e do fotojornalismo. O
trabalho com a recepgdo se deu eu dois momentos: na sistematizagdo das falas do box Foto
comentada e nas entrevistas com os leitores que comentaram fotos, para confrontarmos seu
olhar ndo editado sobre as questdes abordadas no box. Em fun¢do disso - e também por Zero
Hora ser um jornal voltado para o atendimento de seu leitor, como apontamos no item 3.4 -

faremos referéncia ao trabalho de observacao realizado na editoria do leitor de ZH.

Num segundo momento, abordaremos as rotinas e processos em torno da instancia
produtora, a que efetivamente edita, particularmente em torno de quatro movimentos que nos
parecem ser os mais fortes no ato de editar: o atendimento ao leitor, a questdo dos géneros, a

atencdo a equipe e os elementos de fotonoticiabilidade.

Por fim, em funcdo da relagdo recepgao-produgdo ser uma tonica constante em nosso
trabalho, acreditamos ser interessante discutir o box Foto comentada na perspectiva da teoria
do terceiro sistema, de Jos¢ Luiz Braga - bem como debatermos o uso do termo

“interatividade” partindo da discussdo de Braga, Fragoso e Thompson, entre outros autores.

4.1 Quando a recepcao edita: o olhar publicado e nio publicado do leitor

Em nosso primeiro contato com o box Foto comentada, a primeira curiosidade que
veio a tona foi o quanto daquele discurso publicado era efetivamente construido pela editoria
do leitor de Zero Hora e o quanto os leitores, se confrontados ao vivo, poderiam dizer a mais
sobre a fotografia do veiculo. Tendo em vista que ndo poderiamos tomar o discurso do box
somente como palavras da recep¢ao, fizemos um trabalho de recuperacdo da opinido do leitor

e observamos as rotinas produtivas da editoria responsavel pelo material - que também

162



responde pelas secdes Palavra do Leitor, Opiniao ZH, Sobre ZH e os boxes O Rio Grande
Quer Saber ¢ Minha ZH, além de ocupar o papel de ferramenta que mede a audiéncia do
jornal em termos qualitativos, expedindo um relatério anual de questdes e atendimento aos
leitores tal qual um ombudsman disfarcado que revela o que leitores buscam, reclamam,

sugestionam e aprovam em todas as demais editorias do jornal.

A opinido do leitor ocupou em Zero Hora, até 1992, pequenos paragrafos de
colunistas, ndo existindo como uma editoria especifica. O setor somente foi criado em 1992
sob o titulo Espaco Livre, ocupando a pagina 70 da edi¢do. Em finais de 1994, a secdo foi re-
alocada na pagina 2, passando antes pela pagina 4. A partir de 2002, a editoria foi rebatizada

de Palavra do Leitor.

O box Foto comentada, por sua vez, ndo partiu da iniciativa do veiculo, mas sim do
leitorado: criado em janeiro de 2002, em fun¢do de um comentario de fotografia que chegou a
redagdo, o espago se tornou permanente por decisdo do diretor de redagdo. Até dezembro de
2005, foram publicados 148 boxes e o jornal ndo possui levantamento de quantas imagens ja

foram comentadas (ja que houve casos de duas fotos serem republicadas em um mesmo dia).

O formato do espago ndo variou muito ao longo dos anos, embora tenha dobrado de
tamanho para depois ser novamente reduzido em setembro de 2005, adequando-se a reforma
grafica de Zero Hora. De 500 a 1100 toques com espago, o box ocupa hoje 300 a 500
caracteres da colunagem. No entanto, o espago para republicagdo da foto aumentou e esta

passou a ser colorida (ver copido 26).
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Copido 26
Foto comentada — antes e depois da reforma grafica do jornal

capa de Zero Hora de 19 de maio, foi

P. 2, 09/10/05
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Para abordarmos as falas de Foto comentada, no entanto, ¢ necessario primeiramente
contextualizarmos sua producdo, que é bastante proxima da rotina de tratamento empregada
com os mais de 100 textos recebidos (que elege somente 16 para publicagdo no veiculo).

Interessa-nos chamar atengao para dois filtros da editoria, aplicados as cartas e e-mails:

1) Leitores “nossos” - E dada preferéncia, para publicagio, de cartas dos leitores ja
cadastrados na sec¢do, em fungdo da empresa incentivar o corte de gastos com telefone. Uma
vez que a checagem dos dados ¢é obrigatoria, a preferéncia é sempre pelo cadastro ja feito.
Porém, caso a carta tenha um conteido muito bom, o editor avalia para liberagdo da

checagem.

2) Quarentena - As opinides de um mesmo leitor s6 podem ser republicadas em Zero Hora,

o~

mesmo que de outro tema, com pelo menos 30 dias de intervalo. Assim que o leitor

o~

publicado, ¢ posto na “quarentena”. Caso ele escreva novamente neste periodo, a carta

imediatamente descartada.

Apos estes cuidados, as cartas ja “aptas”, que integram as retrancas 1 ¢ 2, passam a
ocupar a retranca 3 e dai sdo selecionadas pela editora assistente. Durante o processo ainda
sdo descartadas cartas com fortes juizos de valor, linguagem chula e agressiva ou que
defendam questdes pessoais. O editor da a palavra final sobre a publicagcdo das opinides e as
aloja na retranca 4. A pagina ainda deve passar pela autorizagdo do diretor de redacdo para

entrada na
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rotativa. As cartas publicadas sdo arquivadas por um periodo de 90'” dias e

preferencialmente publicadas no prazo de 48 horas.

De acordo com o editor, as cartas somente sdo modificadas para publicagdo em funcao
de regras de estilo e espago. O leitor é convidado a diminuir e cortar o préprio depoimento,
coisa que nem sempre faz. Dai os jornalistas editam a carta, sendo que ja receberam diversas
reclamagdes por “falsearem” depoimentos, modificarem o sentido ou, ainda, suprimirem
“idéias essenciais” na visdo do leitor. No entanto, a editoria ndo reconhece tal atitude como
pratica freqiliente. E os quatro leitores por nos entrevistados ratificam as informagdes de Zero
Hora: ndio possuem reclamagcio a respeito da edi¢io de comentarios e cartas. E interessante
referir inclusive, que no dia de nossa intervencdo, a editoria ja somava mais duas Fofos
comentadas enviadas por uma das leitoras entrevistadas, as quais tivemos acesso. No
manuscrito em letra cursiva, decorado com figurinhas, a leitora chamava os jornalistas de

“amigos ocultos” e mandava beijos a todos.

E embora a editoria restrinja o uso do telefone, os comentarios sobre foto podem ser
obtidos também por este meio: caso o setor esteja precisando de material e alguma opinido da
pesquisa diaria do setor de atendimento'’® chame atengdo, os jornalistas ligam para o
assinante para obter mais informagdes, como de fato ocorreu com um de nossos leitores
entrevistados. No entanto, a abordagem por telefone do leitor seria, segundo os jornalistas,
bastante “objetiva”: procura-se questionar até a pessoa “dizer o que se quer ouvir”’. De acordo

com os jornalistas, os leitores ficariam muito contentes em participar, mas muitas vezes dizem

%0 cuidado com o arquivo redobrou apds Zero Hora ter sofrido um processo judicial que a acusava de
“inventar” cartas.

1% O setor de Atendimento ao Assinante / Leitor realiza uma pesquisa diaria com as pessoas que entram em
contato com o jornal por telefone. O servigo questiona, ao final do atendimento, “o que chamou atengdo em ZH”
daquele dia. O resultado ¢ enviado as editorias no final do dia e atualmente é publicado em Zero Hora dominical,
numa média semanal.
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apenas “gostei” ou “achei a foto bonita”. Em fun¢ao disso, os profissionais procuram “tirar”
algo que “renda” uma opinido mais “consistente”. Como se pode perceber, o processo de
trucagem - que mencionaremos mais adiante quando abordarmos os critérios de
fotonoticiabilidade segundo a produgdo - comega, também na editoria do leitor, na etapa de
pré-produgdo e ndo somente na construcao final. Este processo foi confirmado pelo leitor
entrevistado, que disse no comeco somente ter achado a foto bonita. Depois, com as
sucessivas perguntas do jornalista da editoria, o leitor comentou com o repdrter o mesmo que
opinou conosco sobre a foto: ela teria chamado atengdo, pois transmitiria alegria -
principalmente e fun¢do do colorido - e a idéia de jovens estudando para conquistar um lugar
na vida. Quando questionado sobre o que achava da foto interna publicada na mesma matéria,
o leitor disse que a interna “ndo estava ruim”, mas achou a da contracapa melhor, pois ela

“aproximaria” ao ponto de fazer com que ele pudesse “imaginar o que estdo fazendo”.

Abaixo, as duas imagens as quais nos referimos.

; - Lglp
Fig. 9 - Contracapa, 06/06/05, Ricardo Duarte

Mas um fato que diferencia a produgao de Foto comentada do processo realizado com
as demais cartas e e-mails recebidos € que o descarte de material opinativo ¢ muito menor -
até mesmo porque os colaboradores costumam enviar mais opinides para a se¢ao de cartas do
que comentarios para foto. Até em relacao aos filtros a logica muda: ndo ha necessidade de

checagem dos dados ou entrada na “quarentena”. Afinal, é preciso ter o box todo o domingo
b b
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mas nem sempre ha comentario sobre foto. Mesmo que a editoria mantenha, quando possivel,
um arquivo, quase sempre o editor ndo tem material suficiente que justifique ou motive uma

1 7 . . . .
7 Além disso, para as fotos se tornarem comentadas precisam ter sido realizadas ao

escolha
longo do respectivo més de publicacdo. Em fungdo disso, podemos dizer que o discurso
publicado ndo difere do discurso que chega até¢ a redacdo, mas que o box apresenta nio a
generalidade das opinides dos 900 mil leitores da grande Porto Alegre (Indices Marplan
2005), e sim a visdo de ndo mais do que 30 leitores'*®. E mesmo que a “quarentena” nio seja
efetivamente um recurso estabelecido para a edi¢do de Foto comentada, ele é observado pelos
jornalistas da editoria, especialmente em alguns casos especificos de pessoas que costumam
escrever continuamente para a redagdo (como o caso de dois entrevistados nossos),
demonstrando um processo de “fetiche” pela visibilidade da participagdo, como atestam as
falas a seguir. Os leitores comentam o que sentem com a publicacdo (ou ndo publicacdo) de
seus comentérios'?’.

(...) sinto uma felicidade muito grande, ¢ tdo gostoso! Quando vem a
Zero Hora de domingo (...) eu abro bem devagarinho... Ai quando eu
vejo que é o meu, ah! Eu fico muito feliz.

(...) algumas coisas magoam bastante... (...) tem dias que penso, hoje
vai sair trés coisas minhas nos jornais. Dai eu olho e nenhum deles
saiu. Parece que meu dia acaba de manha, 6h30, 7h... Ou quando olho
na Internet e ndo saiu nada hoje. Vou s6 esperar o dia de amanha, pois
meu dia de hoje acabou. Tem outras coisas também, mas aquilo, o
mais importante, ndo aconteceu.

19736 um caso de escolha foi relembrado pelo editor: um dia em que o diretor de redagio, que libera a pagina,
trocou o box que comentava a foto de um passaro em fungdo de seu texto da Carta ao Leitor responder sobre a
publicagdo da foto de um gato preto no estadio do Inter. Com a observacdo que seriam “muitos bichos num dia
s6” o diretor ordenou a troca da foto comentada por outra que havia no arquivo.

1% No periodo de janeiro a dezembro de 2005 foi computada a participagdo de 89 leitores em 52 boxes. No
entanto, o somatorio é impreciso, pois em um dos boxes, o jornal identificou a participagdo de “mais de 10
leitores”, além dos 89 contabilizados. Até setembro de 2005, antes da reforma grafica de ZH, era constante a
citacdo do local de onde partia o comentario, pratica que foi quase abandonada a partir de outubro do mesmo
ano. Sendo assim, até este periodo foram contabilizadas 29 opinides de moradores de Porto Alegre e regido
metropolitana. Passo Fundo e Rio Grande apareceram com duas participagdes cada e as cidades de Canoas,
Encantado, Marau, Arroio dos Ratos, Camaqua, Sarandi, Novo Hamburgo, Sapucaia, Tramandai, Alegrete,
Torres, Dom Pedrito, Guaporé, Santo Anténio do Palma, Santa Cruz e Sdo Leopoldo foram computadas com
uma participacao cada.

1% Complementando ainda o uso da expressdo “fetiche”, interessa referir que utilizamos a palavra em funcio dos
habitos de dois leitores entrevistados: um deles escreve para a imprensa desde 1986, sendo que a partir de 2000
passou a contabilizar e arquivar suas cartas publicadas (466 no total); outra leitora comegou a escrever para os
jornais em 1993 e desde entdo arquiva suas participagdes, entre elas, as 23 Fotos comentadas de Zero Hora.
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E embora nao observem muito as escolhas dos leitores, os jornalistas da editoria
percebem que Foto comentada é um espago de discussdo da foto como foto: “as vezes o
jornalista pensa em passar informagdo, mas ndo ¢ isso que o leitor quer ver”, diz um dos
responsaveis pelo box. Talvez em funcdo disso, 0 espaco ndo gere muitos comentarios na
editoria de foto, para qual o box, ao contrario do que pensam os leitores entrevistados, acaba
nao servindo como enriquecedor ou valorizador do trabalho do fotografo.

A edicdo de foto, alids, s6 ¢ chamada a participar de Fofo comentada quando ¢
questionada diretamente pelo leitor sobre o tema ou técnica da fotografia. Ou ainda, quando ¢
imprescindivel que seja republicada uma foto de agéncia (evitadas, no box, por serem fotos
“vistas no mundo todo”’). Somente assim, os produtores sdo chamados a ver os comentarios e
comentar o que produziram. No entanto, ¢ preciso salientar que, principalmente em fungdo da
diminui¢ao do espago de texto, este movimento pedagogico (ver exemplos do copido 27) que
explicava como a foto foi feita e dava informagdes sobre seus bastidores, foi se perdendo a
partir da reforma grafica do jornal. O que confirma, de certa forma, que o box ndo pretende
ser uma ferramenta de “fortuna critica” como discutiremos no topico 4.3, mas sim aparenta
ser mais um dispositivo que, embora demonstre boas percepcdes da recepgdo, serve somente

para conferir visibilidade aos leitores e referencialidade ao trabalho do veiculo.
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Copido 27
Box Foto comentada — movimentos pedagdgicos

e

P.2, 24/07/05
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Copido 27 - continuagdo
Box Foto comentada — movimentos pedagdgicos

de Zero Hora comentando a foto

: titulo “Posse polémica”, de
fizesse uma correcéo, pois
angulo escolhido muito

P.2, 18/03/05

P.2,09/01/05
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Mas mesmo pouco aproveitado e observado pela producdo, como abordaremos no
topico 4.2, Foto comentada pode revelar acertos e limites nos quais o fotojornalismo de Zero
Hora incorre e, inclusive, aponta l6gicas da produg¢do que nao sdo explicitas € mesmo assim
sdo percebidas pela recepcao (como demonstram as mobilizagdes das falas do box que iremos
abordar em seguida). O dispositivo, que ¢ pioneiro nos periddicos nacionais, revela
indiretamente uma produgdo também preocupada com sua audiéncia de fotografia, uma vez
que o box ¢ uma tentativa do jornal de chamar atengdo para sua produgdo imagética

satisfazendo, por tabela, um consumidor sedento por participagao.

E além da escolha de determinadas fotografias, o fator que torna o box um objeto
interessante como estudo da recepgdo sobre a producdo e vice-versa €, em si, a percep¢ao
“critica” do leitor em relacdo a imagem (e aqui ¢ importante salientar que usamos o termo
“critica” pensando em seu uso corrente, de uma fala sobre algo). Os comentarios dos leitores -
a maioria deles em primeira pessoa' '’ - revelam uma forte identificagio com o produtor, uma
valorizagdo da estética, uma visdo da fotografia como fontes de acdo social ou individual e

, . . . s . . Lo 111
também uma visdo da imagem como ativadora de sensibilidades emocionais e técnicas .

Antes de descrevermos os sentidos ou mobilizagoes mapeados nas falas do box Foto
comentada, é necessario salientar que estes imbricam-se uns com os outros constantemente. A
tentativa de categorizar as falas ndo ocorre no intuito de quantificar ou reduzir as
subjetividades da recep¢do a um punhado de categorias, mas sim de organizar os comentarios

num formato revelador dos mais fortes direcionamentos da recep¢do, quando esta fala da

190 discurso direto é extremamente presente no Foto comentada. Foram computados 41 boxes com falas em 1*
e 3% pessoa, nove deles somente com discurso direto e apenas dois sem a fala do leitor (que foi substituida pela
do fotégrafo ou editor).

" Quantitativamente, os sentidos ou mobilizagdes mapeados foram assim computados (quanto ao nimero de
apari¢des nos boxes): identificagdo com o produtor — 23; ac¢do social — 23; sensibilidade técnica — 20; agdo
individual — 20; sensibilidade emocional — 19 e estética — 14.
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fotografia de Zero Hora.

Chama atenc¢do nos comentarios do referido box a forte identificagdo do receptor com

a producao especialmente na pessoa do fotéografo. Elogios ao trabalho do profissional - que

pode ou ndo ser nomeado pelo leitor - ¢ mengdes ao acompanhamento de uma produgio

especifica sdo muito recorrentes. Os exemplos abaixo demonstram essa tendéncia e servem
para revelar uma recepgao atenta a producao.

O leitor (...) também aprecia muito as imagens feitas por Tadeu Vilani.

- Ele sempre tem um angulo diferenciado, uma maneira inusitada de
fotografar. (ZH, 02/01/05)

A fotoégrafa conseguiu registrar perfeitamente o menino. (ZH,
09/01/05)

(...) E preciso ter em nosso meio pessoas como o fotografo, que
admiram a natureza e a presenca de belos animais! (ZH, 20/02/05)

(...) Vilani consegue, ao captar pequenas imagens, provocar nos
leitores uma imensidao de significados. (ZH, 05/06/05)

O leitor relata que admira o trabalho de Vilani, especialmente o
esmero que nota nas fotos que retratam as situagdes por angulos
diferenciados e acaba premiando os leitores com belas imagens. (ZH,
10/07/05)

- Parabéns pela sensibilidade do editor e pela plasticidade que o
fotografo conseguiu dar a foto. (ZH, 23/10/05)

A fotografia de Zero Hora também ¢ vista freqiientemente como acionadora de
questdes sociais e individuais da recepgdo. A ag¢do social se referiria a leitura de que a foto
“demonstra” ou “chama a aten¢ao” da sociedade frente as questdes ambientais, economicas e
culturais. De forma oposta, a a¢do individual colocaria a imagem como ‘“causadora” de
sentidos internos ao receptor em fungdo de seu repertorio pessoal: o “sensibilizaria”, o “faria
pensar” ou o “emocionaria”. Da mesma forma, a sensibilizagdo emocional também seria um
tipo de agdo individual. No entanto, achamos interessante quantificar as falas de forma

diferenciada, apenas para identificar o nimero de citacdes que remetem diretamente a
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potencialidade emotiva da imagem. As falas abaixo exemplificam as trés mobilizagdes

referidas.

- A imagem faz com que a gente fique imaginando o que esta
passando pela cabeca daquela crianga. (ZH, 09/01/05)

- A fotografia daquela crianga desolada deve ter contribuido para
sensibilizar as pessoas que se dispuseram a ajuda-la. (ZH, 16/01/05)

- Essa foto demonstrou o espirito de generosidade do gaucho. (ZH,
23/01/05)

- A foto mostra todo o choque gerado pela violéncia que nos assola.
Estamos todos fragmentados e estilhagados, ja vitimados ou na fila de
espera de nossa vez. (ZH, 30/01/05)

- O fotégrafo conseguiu captar todo o sofrimento do cdo através de
seus olhos. Realmente me sensibilizou. (ZH, 06/02/05)

(...) A irreversivel polui¢do do Arroio Diluvio nos privara, no futuro,
de um espetaculo tdo bonito. (ZH, 20/02/05)

- Impressionante a foto do Rio Gravatai onde aparece a sujeira que o
ser humano deposita na natureza. Nao seria Deus nos dando a chance
de limparmos a sujeira que fizemos na Terra? SO espero que as
pessoas se conscientizem de que a natureza ndo ¢ um grande depdsito
de lixo e sim o nosso lar. (ZH, 13/03/05)

(...) a foto retrata o quanto a orla pode ser melhorada. - Uma area tdo
nobre, bonita e valorizada ndo pode ficar estagnada com seus velhos
galpdes - diz. (ZH, 24/04/05)

- Aquela fotografia consegue transmitir a sensac@o de liberdade que as
pessoas no baldo deviam ter, flutuando sobre tudo. Assim, a imagem
vai além do simples registro. (ZH, 01/05/05)

(...) imagens sensiveis e bonitas como as de Vilani fazem com que se
esqueca por alguns instantes as mas noticias e se acredite que a vida
ainda vale a pena. (ZH, 05/06/05)

- A foto aqueceu o meu coragdo e trouxe uma grande saudade da
minha Passo Fundo e dos finais de tarde em familia, nas rodas de
chimarrdo. (ZH, 10/07/05)

O leitor diz que a imagem expressa a crenca no trabalho. (...) -
A cena é uma homenagem a dignidade humana, pois neste momento,
em que o pais vive sob as freqiientes manchetes de corrupcao, e que a
cidade esta infestada de meliantes, um homem enfrentando o frio e
usando suas habilidades artisticas mostra que se pode viver com
dignidade, basta querer. (ZH, 07/08/05)

- Parabenizo o fotégrafo pelo momento magico do véo do Jodo-de-
barro em busca da sua seguranga. (...) traz o questionamento se ainda
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temos her6is nos quais buscar prote¢do: - Nosso pais trilha um
caminho muito perigoso e estamos entregues as “tracas”. Com a
proximidade do desarmamento (da populagdo) vao faltar estatuas para
nos proteger. (ZH, 04/09/05)

Outros dois sentidos percebidos nas falas dos receptores sdo aqueles que apontam para
uma sensibiliza¢do técnica e valorizagdo estética. Os leitores mencionam enquadramentos,
luz, angulos, linguagem, diagramagao, plasticidade e beleza das imagens de Zero Hora. E
importante salientar, no entanto, que mesmo estas leituras revelando uma atengao do receptor
para aspectos técnicos da fotografia, a estética continua sendo sinénimo de beleza - leitura que

. . 112 . ~ .
descomplexifica o sistema . Abaixo, alguns exemplos que atestam as questdes referidas.

- O fotografo conseguiu um belo angulo e a luz perfeita de um
entardecer. (16/01/05)

(...) o que chamou atengdo foi a estética da foto. (ZH, 23/01/05)
(...) a foto dispensa qualquer texto (...) (ZH, 30/01/05)

- A primeira vista, parece a cena de algum filme épico, onde ¢é
inevitavel o confronto entre duas forcas ficticias, de um lado uma
comunidade oprimida e de outro as forgas do poder, com detalhe das
armas em primeiro plano. (ZH, 13/02/05)

(...) A foto estd muito bonita, a ave parece uma obra de arte. (ZH,
20/02/05)

- Sob um imenso “m” formado por duas pontes — “m” de morte ¢ “m”
de medo nas estradas — um corpo sendo resgatado das aguas e, por
tras, uma luz divina que resgata uma alma. A imagem registra este
momento tragico e triste com rara beleza. (ZH, 27/02/05)

(...) a foto captou bem a luminosidade e o reflexo do Poér-do-sol na
agua, criando um conjunto que realga a beleza do local. (ZH,
24/04/05)

(...) diz que gosta muito de reportagens fotograficas, pela possibilidade
de eternizarem os momentos registrados. Para ela, a foto publicada em
ZH se destaca pela plasticidade e pelas cores. (ZH, 01/05/05)

12 para Kant, a estética seria relativa ao belo. A beleza, por sua vez, seria aquilo que agrada universalmente e
sem conceito. No entanto, a palavra “agradar” ndo deve ser entendida no sentido de “proporcionar prazer”, mas
sim no de “preferéncia”. (Lalande, 1993). E interessante colocar também a fala de Sontag, que lembra Da Vinci:
o olhar do artista deve ser impiedoso. “A imagem deve estarrecer e nessa ferribilita reside um tipo contestador
de beleza” (2003, p.55).
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(...) gostou dos detalhes que a foto consegue revelar e da composicao
de cores: os azulejos na parede, a camisa vermelha da pessoa, o verde
do patio, o azul da casa e os tons das nuvens pesadas. - Apesar de
mostrar uma tragédia, a imagem transmite ternura. Parece um quadro
de artista e podemos imaginar que talvez o fotdégrafo nem tenha
notado a quantidade de pequenos detalhes que revela. Cada vez que
olho a capa do jornal encontro alguma coisa nova na foto. (ZH,
22/05/05)

- Com esta onda de Bienal, os passaros aproveitaram para mostrar que
a natureza também consegue fazer arte moderna. (ZH, 24 e 25/12/05)

Todas estas mobilizacdes servem para exemplificar o que diversas pesquisas revelam
(Sousa, 1997): que os padrdes de escaneamento humano sdo tdo individuais e Uinicos quanto
nossas impressdes digitais. Assim como o fotdgrafo trabalha a partir de suas motivagdes
proprias, o receptor identifica a imagem partindo de “conhecimentos laterais”, no dizer de
Jean-Marie Schaeffer. Segundo o autor, a imagem ndo poderia “transmitir informacdes
inéditas, a ndo ser que seja, por outro lado, parcialmente redundante quanto & memoria e aos
conhecimentos do receptor” (1996, p. 81). Os individuos 1éem imagens partindo entdo de dois
contextos: um iconico (os aspectos semelhantes a realidade) e um simbolico (os aspectos
abstratos da cultura). Para Dondis (2003), expressariamos e receberiamos mensagens visuais
em trés niveis: um representacional (que identificamos com base na experiéncia), um abstrato
(a qualidade reduzida a seus componentes visuais bdsicos e elementares, enfatizando a
emocdo) e um simbolico (que inclui todos os sistemas e simbolos codificados aos quais o
homem atribuiu significados). Ja para Lorenzo Vilches (1998), o leitor teria uma série de
competéncias que seriam atualizadas em cada nova imagem observada: a iconografica, a
narrativa, a estética, a enciclopédica, a lingiiistico-comunicativa ¢ a modal. Estas
competéncias justamente o auxiliariam a identificar, interpretar, estabelecer seqiiéncias
narrativas entre os diversos elementos das fotos, atribuir a elas determinado sentido (ou

simplesmente desfrutar da sua beleza eventual), criar relagdes com outras informagdes que
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possua sobre a situacao representada e interpretar a foto como representagdo de espacos e de

tempos - da obten¢ao, da foto em si, da difusdo e da leitura.

As logicas apontadas por estes autores se refletem nas falas de nossos entrevistados,
uma vez que a relacdo dos leitores com o jornal, com a fotografia e com o fotojornalismo de
Zero Hora se dd muito em funcdo de seu consumo midiatico e de imagens, além de seus
interesses pessoais''’. Sendo assim, acreditamos que os leitores entrevistados s6 estariam
aptos para comentar as fotos de ZH porque possuem uma relagdo proxima com a fotografia -
por ja terem sido fotdgrafos, possuirem o hébito de constituir albuns de familia ou
simplesmente por interessarem-se pelo meio - € também por terem contato com outras midias,
sobretudo impressas, ja que todos costumam ler outros jornais como O Sul, Correio do Povo,
Jornal do Comércio, Diario Gaucho, Folha de Sdo Paulo, Jornal do Brasil, O Estado de Sao
Paulo e as revistas Veja, Isto E, Caras, Historia Viva e Quatro Rodas. Um deles, inclusive,
costuma ler jornais internacionais como o New York Times, o Los Angeles Daily Times ¢ a
revista Newsweek. Em funcdo disso, embora ndo sejam profissionais da area, os receptores
por nos entrevistados que comentam a fotografia de Zero Hora pertenceriam a um nivel
diferenciado do leitorado comum, que permitiria comentarios como os descritos abaixo, por
leitores diferentes.

Eu acho a Zero Hora ainda um jornal fraco por ser sucinto,
muito resumido. A Zero Hora ndo se compara a Folha de Sao Paulo.
(...) Eu percebi que tem noticias no Correio do Povo e no O Sul que
ndo saem na Zero Hora. (...) Acho boas as fotos da Zero Hora, mas
deveria ter mais coloridas como O Sul, que s6 tem fotos coloridas. Eu
gosto do O Sul, mas falta organizar o jornal, diagramar melhor. (...)
Nao noto semelhanca entre a foto da Zero Hora e da Folha de Sao
Paulo.

"3 Importa colocarmos aqui um pequeno perfil dos entrevistados: conversamos com dois homens e duas
mulheres - uma dona-de-casa, uma professora de historia e geografia, um auxiliar administrativo e um médico -
todos aposentados, com idades entre 58 e 72 anos. Dois deles se identificaram como pertencentes a classe média-
baixa, dois como classe média-alta. Os quatro leitores apontam como hobbie a leitura de jornais e revistas,
embora uma das leitoras tenha intensa vida social e exerca uma ampla atividade voluntaria junto a entidades de
apoio social. Entre os interesses dos leitores encontram-se a educacdo, os animais, a natureza, a economia ¢ a
seguranca publica - temas que abordaram em Foto comentada.
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Sabe, eu preferia o [layout] anterior. Porque eu acho que agora
se sobressaiu a propaganda. Mas a qualidade de impressdo melhorou
muito. E ela [a Zero Hora] esta sabendo dosar o uso das fotografias
dentro do jornal. O Sul as vezes te cansa. (...) E depois comecou a
aparecer também a concorréncia. O Sul comegou a aparecer de
mansinho. (...) As vezes eu pergunto para as minhas amigas ‘o que
vocés estdo achando do O Sul?’, e elas, ‘ah, ¢ tdo agradavel da gente
ler porque tem varias fotos’. Eu acho que a Zero Hora percebeu isso.
(...) Tem muita gente como eu que assina os dois jornais. (...) Acho até
que a Zero Hora copia a Folha de Sao Paulo, nas fotos e nas matérias.
Mas em relagdo aos jornais que nos temos, ela € que prima mais pela
fotografia, se preocupa com a qualidade. (...) Mas o principal jornal do
Estado, pra mim, ¢ o Correio do Povo. A Zero Hora é mais ampla,
atinge mais a populagdo, principalmente por causa dos cadernos, dos
classificados...

Considero a Zero Hora um jornal bastante completo. (...)
Geralmente o fotografo de Zero Hora tem muita sensibilidade, ele
procura retratar aquilo de uma maneira que a pessoa sinta € nao so
veja. (...) Eu ndo gravei o nome dos fotografos, mas vejo que eles t€m
uma sensibilidade de coloca¢ao maior do que os de outros jornais. (...)
Eu vejo que O Sul comete um crime barbaro: eles falam de um crime
e pdem uma tremenda foto do delegado e a gente fica assim, sera que
esse ¢ o assassino? Fica uma coisa perigosa, houve até uma ameaca de
processo do ex-presidente do Grémio, o Guerreiro, que ameagou O
Sul. Eles colocaram [na legenda] ‘empresario sera preso se nao se
apresentar’ e a foto era do Guerreiro e eles estavam se referindo ao
Serena, empresario do Roberto Carlos que tinha alguma coisa do caso
do Grémio, da parceria ¢ desvio de dinheiro. Entdo é uma
irresponsabilidade na hora de colocar a foto certa. (...) Tem que ser
condizente com o texto e ndo pode deixar de ser sensivel.

Todos os leitores que conversaram conosco tém em comum a busca pela informagao -

¢ para isso que léem os jornais. Embora dois deles utilizem os veiculos como meio de

preservar uma memoria social (inclusive de suas familias, por meio de recortes das colunas

sociais) e outros dois inscrevam-se no “uso” do jornal como veiculo de reconhecimento

pessoal e social - bem como forma de expressdo para subjetividades peculiares por meio da

publicacdo de cartas - os quatro leitores comentam que o que lhes mobiliza a ler o jornal ¢ a

necessidade de estar bem informado. Ou seja, ocorre 0 movimento citado por Christa Berger:

“O leitor de jornal inscreve-se numa relagdo de consumo em que estdo presentes elementos

ideologicos e econdmicos. Ao comprar seu exemplar, ele busca suprir a necessidade (de

informagdo) e encontrar a satisfacdo de ‘saber das coisas’ para ‘estar no mundo das relagdes’
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(2003, p. 76). Blumer (in Sousa, 2002) também vai nesta linha, ao comentar que os motivos
que levariam as pessoas a consumirem os meios de comunicacdo seriam a orientagdo
cognitiva (que corresponderia a necessidade de se obterem determinados conhecimentos por
meio da informagdo jornalistica); o desejo de entretenimento e a identificagdo pessoal (que
apontaria para o consumo de produtos que mais se adeqiiem as crengas, aos valores e as
expectativas do receptor). Como disseram duas leitoras por nés entrevistadas, a sua utilizagao

13

da midia se daria, principalmente, “para ver se o que a gente pensa estd certo” ou ainda
porque “especialmente em tempos de globalizagdo, a pessoa ndo pode ficar numa gaveta, ela
tem que se abrir, tem que expor sua opinido, tem que estar por dentro do que estd
acontecendo”. Para um dos leitores, a informagdo seria “a colocag¢do do acontecimento de
maneira isenta” e para outro “estar informado ¢ ndo so receber a noticia, mas também ouvir o
comentario sobre ela. Quer dizer, o noticidrio fica pobre sem nenhum comentario”. Estas falas
apontam uma visao comum também aos quatro leitores: a valorizagdo da opinido. E de certa
forma também nos lembram os postulados das teorias do agenda-setting, da tematizacdo, da
espiral do siléncio e da dependéncia dos meios de comunicagdo''*. No entanto, em funcgdo de

alguns leitores também utilizarem a imprensa com outros fins, a teoria dos usos e

gratificagdes poderia ser mencionada, ja que pressupde uma relativizagdo do poder dos meios

"% As pesquisas foram realizadas, respectivamente, por McCombs e Shaw (1972), Luhman (1978), Noelle-
Neumann (1973) e Ball-Rokeach e DeFleur (1976). A teoria do agenda-setting destaca que os meios t€ém a
capacidade ndo intencional de agendar os temas que serdo objeto de debate publico em cada momento,
estabelecendo agendas. A teoria da tematizagdo ¢ proxima aos conceitos desenvolvidos pelo agenda-setting, mas
apresenta diferencas especialmente por vincular-se as transformacdes tecnoldgicas e politicas em curso — marco
ignorado pela teoria do agendamento. O conceito de tematizagdo pretende traduzir o processo de definigdo,
estabelecimento e reconhecimento piblico dos grandes temas através da comunicagdo social. Ou seja: a atengéo
publica orbitaria tendencialmente em torno das tematicas propostas pelos media. A teoria da espiral do siléncio
estabelece o pressuposto de que as pessoas temem o isolamento, buscam a integracdo social e gostam de ser
populares; em funcgdo disso, elas ficam atentas as opinides majoritarias e procuram expressar-se dentro deste
grupo. A formagdo das opinides majoritarias seria o resultado das relagdes entre os meios de comunicagdo, a
comunicagdo interpessoal e a percep¢do que cada individuo tem de sua propria opinido. Ja a teoria da
dependéncia dos meios de comunicagdo, que procurava explicar a centralidade dos meios na sociedade, nos
niveis macro-social e individual. A teoria abordou a relagdo que se estabeleceria entre a sociedade, o publico e os
meios a modelar os efeitos destes ultimos. Entre outras prerrogativas, os autores destacaram que a sobrevivéncia
e o desenvolvimento eram as motivacdes que mais levavam as pessoas a dependerem do consumo mediatico em
funcdo da busca de satisfacdo em trés niveis: compreensdo (para entender a historia, antecipar o futuro, etc.),
orientagdo (como votar, comprar coisas, comportar-se em sociedade) e play (a comunicagdo como socializadora
e fonte de entretenimento e aprendizagem). Sobre as pesquisas ver Sousa (2002), Wolf (2005) e Traquina
(2005a).
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sobre as pessoas, colocando mais aten¢do no individuo, especialmente nos seus habitos de
consumo mediatico, procurando entender os usos que as pessoas fazem da comunicagao social

para satisfazer suas necessidades e serem gratificadas.

Trés dos quatro leitores que entrevistamos sdo assinantes de Zero Hora ha bastante
tempo. Dois deles se dizem envolvidos com o jornal, ligando para a redagdo, conhecendo os
profissionais e arriscando algumas logicas de edigdo. Como diz um dos leitores, “(...) eu gosto
de escrever coisas sobre o cotidiano, mas parece que eles ndo gostam disso, eles gostam € que
fale mal do Lula. (...) Eles estdo evitando, filtrando mais, deixando s6 sobre politica,
mensaldo, Severino... coisas do jornal também, mas ¢ mais sobre politica mesmo”. A outra
leitora, de certa forma, concorda: “o jornal explora o que ele vai vender. E ndo sdo as
iniciativas de recuperagdo, por exemplo, mas sim o roubo sei 14 do que, pois chama mais a
atengdo. E tem a filosofia do jornal, o que pode e o que ndo pode. E a mesma coisa quando tu
vais contar uma histdria: tu d4 uma entonacdo”. No entanto, nenhum deles arrisca pensar

como se da o processo de escolha das fotografias que sdo publicadas no veiculo.

Mesmo atentos a questdo da imagem, para trés dos quatro entrevistados o texto ¢ mais
importante do que a foto em um jornal. “A fun¢do da foto é colaborar para a plasticidade do
jornal e também para torna-lo menos cansativo, mais atraente”, “ela serve para reforcar o que
esta escrito, para dar a dimensao das coisas, para chamar a atenc¢do e para valorizar o jornal”
dizem dois leitores. No entanto, todos eles acreditam que a foto chama primeiro a atengdo do
que o texto, excluindo-se o poder da manchete. E mesmo admitindo que uma imagem possa
ser manipulada, para todos os entrevistados a fotografia seria “real” e “espelharia” a realidade.

Como disse uma leitora “isto aqui existe”, apontando para a fotografia de um passaro que voa

em direcdo a uma estatua. E aqui ecoam as palavras de Flusser, do receptor ndo querer “saber
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sobre causas ou efeitos da cena, porque € esta € nao o artigo que transmite realidade. (...) E
como tal realidade é magica, a fotografia ndo a transmite; ¢ ela a propria realidade” (2002,
p.67). Para o filésofo, o observador confia nas fotografias tanto quanto confia em seus olhos.
Quando as critica, o faz pensando em visdes de mundo. Talvez até em fun¢do disso, somente
um dos entrevistados soube captar o que a foto invertida sobre a posse da policia quis
transmitir. Como disse o leitor,

Talvez queira dizer o seguinte: isso € uma pose que representa
nossa policia, (...) o abandono da seguranga publica, numa situacdo
precaria... Entdo com essa pose fica em evidéncia que a nossa policia
estd completamente de pernas pro ar. Ela [a fotégrafa] vinha com
aquele pensamento na cabega e quando ela viu aquilo ali, tudo levou a
fazer a foto. (...) Sera que € isso?

Outra leitora também compreendeu em parte o enunciado iconico: “a foto demonstra o
machismo, eu acho que tem que ter mais abertura porque isso aqui fecha [mencionando as
maos das personagens]. (...) Isso representa que a policia tem que estar unida, e ndo sozinha”.
Para a leitora, a imagem ¢ uma boa fotografia porque lhe chamou atengdo. Os leitores, alids,

arriscam outras caracteristicas das fotos que comentam: elas “encheriam os olhos”, seriam

EE N1

“perspicazes”, “coloridas”, “de silhuetas”, com “movimento” e “bonitas”. Enfim, aquelas que

emocionam e “dizem tudo sem dizer”.

Finalizando nossas consideragdes sobre a recep¢do como instancia editora, vale a pena

transcrever nosso didlogo com uma das leitoras sobre a foto da posse da policia:

- Quando a senhora olha para essa foto, sem ler a legenda, o que lhe
vem a cabeca?

- Que ela esta virada.

- E lhe deu vontade de ler a matéria?

- Ah sim, eu ia ler a matéria sim, ainda mais pra saber que confusao ¢
essa ai!

- E porque a senhora acha que a Zero Hora publicou essa foto, desse
modo?

- Mas tu sabe que eu ndo sei, essa foto ndo me fez muito a cabeca. Eu
acho que foi bem pra chamar a atengdo mesmo, pra dizer ‘vamos a
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fundo pra ver’. Porque ¢ tao diferente, né? Ai tu fica curiosa pra saber
da historinha!

4.2 Quando a producio edita: o sistema de “colegiado” em Zero Hora

Assim como ja foi forte a idéia de que os jornalistas transmitem a informacao das
fontes ao publico num processo linear, a visdo de um movimento em linha reta e vertical
também pdde ser pensada para a manufatura da noticia. De fato, algumas instancias do jornal
funcionam mesmo dessa forma, como o exemplo da editoria do leitor que mencionamos no
topico anterior: o jornalista seleciona, o editor atesta e o diretor de redacao libera a publicacao
do material. No entanto, se pensarmos a edicdo de fotojornalismo veremos que, como
afirmam Schlesinger e Gans (in Wolf, 2005, p. 234), o processo ali ¢ circular: “(...) fontes,
jornalistas e publico coexistem num sistema que se assemelha mais a um jogo de puxar a
corda do que um organismo funcional inter-relacionado”. E acreditamos que este fator se
torne acentuado na editoria de fotografia por esta possuir uma logica diferente das demais
editorias do jornal, ja que, embora exista também com o intuito de buscar noticias, funcione
mais como um setor que alimenta outras secdes ja instituidas. Ou seja, funciona de acordo
com um paradoxo: além de ser uma editoria, propriamente, sem pdagina também serve a todas
as paginas. E mesmo que os fotdgrafos eventualmente coloquem os reporteres “para correr”
atrds do texto em torno de um evento que fotografaram, na grande maioria das vezes, os
profissionais da fotografia recebem pautas a serem cumpridas. Como disse um dos fotdgrafos
entrevistados, “se trabalha muito com o que a gente chama de case. A gente ja sai para a pauta

sabendo que vai encontrar uma determinada situacao”.

Andrew Jaspan (in Pereira Junior, 2006) define sete critérios para a edicao de

fotografia em uma pagina de jornal: 1) as fotos devem contar historias; 2) deve-se privilegiar
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o estabelecimento de contrastes (grupos contra individuos, planos gerais contra pormenores,
rostos contra gestos e a diagramagdo levando em conta, na mesma pagina, o corpo inteiro, o
retrato e a paisagem, por exemplo — se for necessaria a publicagdo de mais fotos); 3) a edicao
de detalhes em tamanhos grandes (para acentuar a dramaticidade); 4) o corte no centro da
atividade retratada; 5) uso de alto contraste entre o preto e o branco; 6) uso de apenas uma
foto (a melhor) por pagina e 7) a realizagdo de escolhas colegiadas entre editor, fotografo,

diagramador e chefe de reportagem.

Este ultimo critério é o que nos chama aten¢do, em especial, para a construgdo deste
topico - até mesmo porque acreditamos ja ter abordado no capitulo anterior os demais
elementos enumerados por Jaspan. Centraremos entdo nossa aten¢do na rotina produtiva de
Zero Hora, um processo de selecdo de fotografias que acaba sendo realizada,

simultaneamente, por conjuntos de profissionais, como mencionaremos mais adiante.

Antes de iniciarmos propriamente a discussdo da questdo citada, é importante que
esclarecamos alguns pontos sobre a metodologia utilizada para constru¢do deste topico. E
importante referir que faremos menc¢do as entrevistas e observagdes por nos realizadas
(especificadas no item 2.2) e também nos serviremos das entrevistas e acompanhamento de
rotinas descritas no trabalho de Beatriz Sallet'", desenvolvido entre 2004 e 2006, sobre o
fotojornalismo de Zero Hora. Como o periodo de entrevistas realizadas pela pesquisadora
confere com nossa observagdo do produto do jornal, interessantes questdes puderam ser
colhidas desta dissertacdo, e acabaram se tornando também parte de nosso corpus. Outro
dado que importa mencionar ¢ a forma como estruturaremos a apresentacdo de nossa

discussdo, que deve girar em torno de quatro preocupacdes percebidas como muito freqiientes

"5 SALLET, Beatriz. Histérias e “estérias” fotogrificas: afirmacio e rompimento das rotinas produtivas
no fotojornalismo de Zero Hora. Dissertagdo de mestrado. Sao Leopoldo: Universidade do Vale do Rio dos
Sinos, 2006.
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no discurso da produc¢do quando esta fala da edicdo de fotografia: a
formagao/direcionamentos da equipe, a questdio dos géneros, os critérios de
fotonoticiabilidade e o atendimento ao leitor. Porém, antes de entrarmos propriamente na
discussdo destes topicos, cabem algumas consideragdes em torno do processo de “escolha

colegiada” existente em Zero Hora.

Como refere Sousa (1997) sobre a Agéncia Lusa, o processo fotojornalistico acaba
sendo, em grande medida, resultado de sucessivas avaliagdes e escolhas; um processo de
gatekeeping no qual “(...) o resultado final ¢, em varios aspectos, algo que ‘ninguém’
especificamente quis, mas o resultado de varias intervencdes de gatekeepers (selecionadores)
dispostos em seqiiéncia” (idem, s/p). O autor se refere justamente a existéncia de gatekeepers
no meio externo (leitores, pauteiro), interno (editores-chefes, editores de pagina, editor de
foto, diretor de redagdo, diagramadores) e no proprio fazer fotografico, pois os fotojornalistas
fazem e escolhem determinadas fotos e as tratam de determinadas maneiras. Sendo assim,
recuperando o ja citado “processo circular” no qual girariam as rotinas de edi¢do, podemos
referir que nossa observacao apontou pelo menos quatorze combinagdes (enumeradas abaixo)
de profissionais que poderiam se dar no momento de escolha e colocagdo de uma fotografia
no jornal, que de forma alguma representam movimentagdes estanques e podem depender do
acaso, da matéria ou do acontecimento em questao.

- fotégrafo/editor de pagina;

- fotografo/editor de foto/editor-chefe/diretor de redacao;

- fotografo/diretor de redagao;

- fotoégrafo/editor de pagina;

- fotdgrafo/reporter;

- editor de fotografia/editor de pagina;
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- editor de fotografia/editor-chefe/diretor de redacao;
- leitor/reporter;

- leitor/editor de foto/editor-chefe/diretor de redagao;
- leitor/editor de foto;

- editor de arte/editor de foto;

- editor de arte/editor de pagina;

- editor-chefe/editores de pagina/editor de foto;

- diretor de redagdo/editor de foto e assim por diante.

Especulando sobre os possiveis motivos que levam a tais hierarquizacdes, poderiamos
apontar as consideragdes de Silva (1991), que compara os fotojornalismos brasileiro e norte-
americano: grande parte das fotos publicadas pelos didrios dos EUA ¢ produzida por terceiros,
enquanto no Brasil os jornais ainda mantém equipes relativamente grandes de fotografos.

Além disso, o autor comenta que

(...) ha também fatores culturais que explicam a resisténcia das
redagdes brasileiras a organizagdo e¢ ao método. A atividade
jornalistica é vista como uma espécie de parente da artistica. A
improvisagdo e os rompantes criativos sdo valorizados mais do que o
planejamento e o previsivel. Ser considerado um “génio” e se sentir
com “liberdade de criar” sdo mecanismos de escape que as vezes
funcionam como compensacao para baixos salarios ou pequeno poder
de influéncia em decisdes editoriais (1991, p. 140).

Ainda assim, Silva observa que no jornalismo brasileiro, apesar de estar valendo a
divisdo formal em editorias e setores hd pelo menos 50 anos, hd uma necessidade de
centralizagdo que ¢ tipicamente nossa: “enquanto nos EUA o setorista trabalha basicamente
sem pauta, no Brasil ele recebe todos os dias uma tarefa especifica para desempenhar” (1991,

p. 142). Esta questdo ¢ de fato verificada também no fotojornalismo de Zero Hora, mediante
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16 to5dos os

duas instancias: além do reporter fotografico receber uma ferramenta de pauta
dias, algumas falas dos profissionais refletem as diferentes tensdes entre hierarquias que

rondam o trabalho na redagdo, e inclusive atestam uma certa aculturacdo e aprendizado por

osmose, como discutiremos mais a frente.

Estas tensdes revelam o trabalho de equipe, que por saber/perceber a transformagao do
fotojornalismo em torno de seus géneros - e pela propria complexidade no desenvolvimento

11 . .
» 17 _acarreta a necessidade de um discurso voltado para a

da tarefa “fotografar para jornal’
instituicdo de critérios de fotonoticiabilidade, que estdo intimamente ligados com o
atendimento do leitor/consumidor. Ou poderiamos dizer que a transformacao/percepcao dos
géneros acarretaria a preocupagdo com a formagao de uma equipe voltada para o atendimento
do leitor mediante o seguimento de determinados critérios de fotonoticiabilidade?

Acreditamos que ambas as relagdes podem ser tomadas como verdadeiras. Em fun¢do disso,

passamos a desenvolver cada um destes elementos.

4.2.1 A formacao/direcionamentos da equipe de Zero Hora

Zero Hora é um dos poucos jornais do sul do pais - se ndo o Unico - a demonstrar uma

preocupagdo e certo refinamento com o aspecto visual, tanto em sua diagramagdo quanto na

edicao de fotografia - e este aspecto ¢ observavel pelo simples olhar descompromissado sobre

16 A ferramenta de pauta seria, no dizer de um dos fotografos, apenas um “clima da matéria, um guia para evitar
da gente pegar um personagem importante fora do contexto - por exemplo, uma arquiteta que construiu um
enorme prédio sentada de bragos cruzados sobre uma mesa”. Os profissionais comentam que ndo costumam
seguir a ferramenta a risca e que esta foi uma demanda da propria equipe, que “estava cansada de chegar num
lugar sem saber nada do assunto e acabar trazendo uma coisa nada a ver”. Os fotografos dizem também que a
ferramenta de pauta facilita o processo de indexacdo, uma vez que traz palavras-chave, observagdes e dados
como a editoria e o status da pauta, se ja aprovada ou ndo. Uma reprodugdo da ferramenta encontra-se no anexo
5.

"7 Referimo-nos a construgio de um discurso que se torna ainda mais complexo em fungdo dos processos
proprios do campo jornalistico, como as questdes em torno da noticiabilidade, do fator tempo, dos pendores da
empresa versus servico social, etc.
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os diversos veiculos disponiveis (mas falaremos mais sobre esta comparagdo na conclusao do
presente trabalho). No entanto, estas caracteristicas sdo internas a mentalidade da produgéo:
segundo a dire¢do de redagdo de Zero Hora, esta possuiria a capacidade e responsabilidade de
realizar uma “revolu¢do” em termos de uso da linguagem visual e, em especial, da fotografia.
De certa forma, as idéias da diretoria do jornal ecoam nas palavras de Dondis, talvez na

procura por antecipar um momento cultural que resultard em ganhos econdmicos.

(...) nossa cultura dominada pela linguagem ja se deslocou para o nivel
iconico. Quase tudo em que acreditamos, ¢ a maior parte das coisas
que sabemos, aprendemos e compramos, reconhecemos e desejamos,
vem determinado pelo dominio que a fotografia exerce sobre nossa
psique. E esse fendmeno tende a intensificar-se. (2003, p. 13)

No intuito de acompanhar estes posicionamentos, a direcdo de redagdo de Zero Hora
investe ndo s6 na digitalizacdo para captura de imagens, mas na qualidade de edi¢do - que
seria o segredo para uma boa politica visual na imprensa. O apelo para o fim do
“conservadorismo” ¢ comentado pelo diretor de redacdo, que diz ser muito dificil “mudar uma
mentalidade”:

Nos estamos passando por um processo de renovagdo, até na
equipe, alguns tem mais dificuldade de se adaptar, outros menos. (...)
Veja bem, a France Presse distribuia, hd 10 anos, 150 imagens por dia.
Hoje manda 1500 a 2000. Entdo o problema ndo ¢ mais a captagao,
mas sim a edig¢@o, a selegdo da imagem. Sem falar na tecnologia
envolvida: a maquina fotografica vai virar camera de video, ela vai ser
a unica maquina de registro de imagem. Entdo vocé vai gravar um
take e selecionar o frame, vou tirar dali uma expressao do rosto, entre
duas mil opgdes, com a qualidade de uma digital. Isso vai ser uma
revolugdo. E tem gente que diz que isso vai tirar o charme da coisa,
mas ¢ a realidade, é a troca da luz de lampido pela elétrica. Vai
acontecer independente do nosso desejo. Entdo temos que estar
preparados pra viver esse novo mundo.

E também em fungio destes pensamentos que a dire¢do de Zero Hora instituiu duas
modifica¢des na rotina de producao visual do jornal: em setembro de 2005, foi realizada a ja
citada reforma grafica, pois “se pretendeu limpar o jornal, clarear e ampliar o espago da

imagem. O resto ¢ firula, ¢ acessorio”, como comentou o diretor de redacdo. Outra
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modificagdo ¢ a constante preparagdo da redacao - e também de todos os outros seis veiculos
da rede RBS - para pensar a fotografia, a edi¢ao e o uso dos diversos tipos de imagem. Além
de atualmente a equipe estar passando por um processo de renovagdo, o editor de fotografia
realiza periodicamente palestras nas quais sdo discutidos temas como tecnologia, tipos e usos
das fotos ilustrativas e do fotojornalismo - além da necessidade dos jornalistas pensarem sobre
suas praticas. Este posicionamento talvez vise invalidar, de certa forma, antigas colocacdes de

Ivan Lima, para quem a fungdo do fotégrafo ndo seria criar nem gerar influéncias: "

0s
fotografos de imprensa, por seu proprio oficio, sdo os que menos tém o habito de refletir. O
fotojornalismo ¢ basicamente pratico” (1989, p.29). E mesmo que n3o seja uma pratica
constante, poderiamos colocar também como uma modificacdo na rotina de produgdo visual
um certo tipo de anuncio aos leitores e a propria redagdo por meio da publicagdo de matérias e
intervengdes justamente sobre este aspecto, como atestam os exemplos organizados no copiao
28, sobre a publicacdo de paginas negativas no jornal como parte de um trabalho da 5* Bienal
do Mercosul; a promog¢ao conjunta de Zero Hora com a Escola Superior de Propaganda e
Marketing (ESPM) na organizagdo de um “desafio fotografico” aos estudantes e a

preocupagdo do veiculo em anunciar sua participagdo em congressos que debatem o

jornalismo e o design grafico.

Para a discussdo deste topico, nos centremos nos workshops realizados na redagao,
que acabam sendo uma ferramenta de transmissdo sobre a qualidade e unidade da linguagem
visual. Embora os workshops sejam também espacos unicos para a “discussao” da
importancia da imagem na imprensa, eles seriam um recurso que auxilia na “aprendizagem
por osmose” e no processo de aculturacdo dos jornalistas e fotografos, como referem os
estudos de Breed (in Sousa, 2005 e Traquina, 2005). A realizagdo dos workshops - e também

a avaliagdo didria que uma das editoras-chefas encaminha aos e-mails de toda a redagao —

188



Copido 28
Direcionamentos da politica visual de Zero Hora — antincio via publicacdo de matérias no
jornal
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assegurariam que a linha politico-editorial do jornal va sendo imposta, sobre um processo de

socializacdo dos jornalistas dentro da redagdo. Como diz uma das editoras-chefas,

(...) ndés estamos emitindo esses conceitos, dizendo o que nos
queremos da fotografia para o fotdografo que esta tirando a foto, para o
editor que esta direcionando e definindo as paginas, para o subeditor
que esta ajudando a escolher a foto e para o repoérter, para que ele
saiba da importancia da fotografia dentro do jornal; ou seja, ele ndo
pode mais escrever tanto porque nés queremos fotos maiores. (...) Os
fotégrafos sdo muito incentivados a “vender” sua foto, fazer
propaganda do seu material. Eles sdo incentivados a “encher o saco”,
dizer “olha aqui o que eu fiz, isso ndo estava na pauta”.

E mesmo que os workshops sejam uma alternativa mais explicita ao invés do “boca-a-
boca” ou da “tentativa acerto-erro” que ocorre cotidianamente na osmose da atividade
jornalistica, estas palestras ainda se configuram como ferramentas para prevengdo do caos,
cuja “aplicagdo dos critérios relativos as noticias requer consenso entre os jornalistas e,
sobretudo, uma organizacao hierarquica em que aqueles com mais poder possam impor sua
opinido sobre os critérios relevantes para uma determinada noticia” (Gans in Wolf, 2005, p.

204).

Além disso, de acordo com Breed (in Pena, 2005), o jornalista acaba se socializando
com a politica editorial da organizacdo através de uma logica de recompensas e punigdes,
causada por 1) autoridade institucional, 2) sentimento de dever com os chefes, 3) aspiragdes
de mobilidade profissional, 4) existéncia de um senso comum na redagao, 5) carater prazeroso
da atividade e 6) necessidade de uma busca incessante pela noticia. Afinal, como um
fotografo afirma em seu manual, “quer seja grande ou pequena, a secdo de fotografia tem o
mesmo fim - planificar e supervisionar o trabalho dos fotdgrafos do jornal e fazer que seu
esfor¢o sirva aos objetivos do diretor” (Keene, 2002, p. 191). No entanto, ¢ importante referir
que, em se tratando do fotojornalismo de Zero Hora, o terceiro fator mencionado por Breed

ndo ¢ verificado, uma vez que “(...) o problema da foto ¢ que vocé ndo tem possibilidade de
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crescimento dentro do jornal”, como diz uma das fotografas entrevistadas por Sallet (2006, p.

73). E aqui ¢ interessante referir a fala de um fotografo que, a nosso ver, revela as liberdades

consentidas e ndo consentidas do processo de socializagdo que o profissional sofre na redagao.

Diferentemente do que a esquerda intelectual pensa da gente,
nunca - ¢ eu tenho uns 30 anos de profissdo - alguém me disse: vai la e
faz essa foto pra detonar esse cara, ou, vai 14 e livra esse cara, faz uma
fotinho mais amena. Nao, nunca. Esse poder de decisdo esta na mao
de quem aperta o dedo.

Quando perguntamos ao mesmo fotografo se alguma foto sua ja havia sido vetada para

a publicagdo, este respondeu que

Sim, mas foi por veto estratégico. Foi uma matéria sobre a Via
Campesina que acabou em quebra-quebra. Fotografei o nosso carro -
com o logo da RBS - com o vidro todo quebrado. E essa foto nao foi
publicada. Se fosse, também, o que iriam dizer? Que estavamos
fazendo campanha contra os movimentos sociais...

Duas falas do editor de fotografia demonstram também os constrangimentos do

fotografo dentro da redacao:

Tem um amigo meu, fotégrafo, que trabalhou comigo na Veja
do Rio e foi demitido porque ele e a revista nunca se entenderam
muito. Ele dizia que odiava foto util, gostava sé das intuteis. Ele nao
queria nem legendar porque entendia que se a foto fosse boa, a relacdo
se dava de forma tdo plena — e ele ¢ um excelente fotografo — que nado
precisava legendar, ele dizia que isso ¢ coisa de jornalista. Ele
entregava uma foto como quem entregava uma poesia... Cada um ¢
livre pra interpretar o que quiser daquilo ali, sensacional. Tu
estabeleceres uma comunicagdo daquilo ali. E ndo estd errado. Mas
para dizer isso numa redacdo, tem que ter uma certa cara-de-pau. Fica
todo mundo te olhando “bah cara, sai pra 14 com esse papo-cabega”.

(...) eu uso um recurso que acho um tanto sacana, mas enfim... Eu
digo, “olha, mesmo que vocé queira ser super criativo, revolucionario,
isso ndo esta ao nosso alcance, ndés somos muito mediocres. N&o
somos nds, com uma proposta revoluciondria, que vamos decidir
nada”. Se a gente esta tendo uma idéia, até da pra ousar, pois as nossas
ousadias sdo pequenas... As ousadias geniais ficam na mao do
Chaplin, do Einstein... E nés certamente ndo somos nenhum deles.

Ainda sobre a socializacdo, ha também falas dos fotografos no trabalho de Sallet

(2006) que valem a pena ser referidas:
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(...) [a fotografa] comenta conosco, logo apods visualizar a foto no
monitor de sua camera fotografica, que estava certa de que aquela
fotografia ali ndo seria publicada nem na capa nem na contracapa do
jornal por razdes editoriais (idem, p.189).

O diretor de redagdo da Zero Hora, (...) que acha o The New
York Times o melhor jornal do mundo, expde trés ou quatro quadros
com capas desse jornal com assuntos importantes. Entre essas capas
esta a da foto do baldo que eu fiz (idem, p. 94).

(...) o trabalho do reporter fotografico vai até um limite. E o limite é a
linha editorial do jornal, estd no que os editores pretendem (idem p.
81).

A ultima fala, de uma fotografa que também conversou conosco, pode ser completada

com o trecho abaixo.

Eu acho que o poder do fazer a foto é do fotografo. Agora, a
publicacdo da foto, de forma alguma esta sob o poder do fotografo.
Alias, ndo tem poder nenhum. Se qualquer um dos editores disser “nao
vai sair”, a foto ndo sai de jeito nenhum. Por isso é importante tu
contares com alguns editores que apostem no teu trabalho, ou que
procurem entender o qué tu esta querendo dizer com aquilo.

A “parceria” entre editores e fotdgrafos seria uma das ferramentas por meio das quais
os jornalistas buscam sua autonomia, mesmo em conformidade com o veiculo. Além disso,
como refere Breed (in Pena, 2005), os profissionais também conquistariam liberdades por
meio da incapacidade de acompanhamento, pelos chefes, de toda a rotina de produgdo da
noticia, da pressao pela concorréncia e da especializagdo - ou status de estrela - obtida pelo
reporter. As pesquisas também esclarecem (in Wolf, 2005) que, na selecdo, as referéncias do
grupo de colegas e do sistema de fontes prevalecem sobre as do publico. O contexto
profissional-organizacional-burocratico exerce uma influéncia decisiva nas escolhas dos
gatekeepers. Falaremos mais a respeito destas questdes quando abordarmos separadamente o

papel do fotografo como um dos primeiros editores de fotografia do jornal.

Antes de entramos nestas discussdes, cabem ser referidos dois conjuntos de

apontamentos. O primeiro foi sistematizado a partir do Manual de Etica, Redagdo e Estilo de
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Zero Hora (1994) e refere os postulados que podem ser aplicados ao fotojornalismo do
veiculo. Além disso, as citagdes representam a primeira ferramenta para socializagdo do
reporter-fotografico. J& o segundo conjunto de apontamentos foi pingado (as vezes,
repetidamente) das falas dos produtores entrevistados, ¢ resumem os processos de escolha
colegiada, aculturagdo e socializagdo dos profissionais de Zero Hora em torno da formagdo e
direcionamentos da equipe, que ja foram apontadas. Acreditamos ser importante citar estas
duas sistematizagdes porque elas permanecem sempre no horizonte do processo de edi¢ao de
fotografia, e serdo recuperadas, de certa forma, nos proximos topicos que iremos desenvolver:
os papéis do editor e do fotografo dentro da equipe, a questdo dos géneros fotojornalisticos,

dos critérios de fotonoticiabilidade e do atendimento ao leitor.

Abaixo, as diretrizes do manual de ética, redagdo e estilo de Zero Hora que podem ser

relacionados a fotografia:

- nenhum jornalista pode manifestar publicamente sua preferéncia
partidaria ou inclinag@o ideologica;

- Zero Hora ndo manipula, distorce, apaga ou corrige fotografias no
todo ou em parte (salvo os casos de distor¢do para efeito artistico, que
deve ser anunciado para o leitor);

- para as fotos de arquivo exige-se legenda que indique banco de
dados com data da foto;

- “a publicacdo de fotografias com imagens desagradaveis ou que
possam chocar os leitores deve se limitar aos casos em que
acrescentem informacdo a noticia, com o nitido sentido de ajudar a
sociedade a conhecer-se melhor” (p. 17);

- rostos de menores envolvidos em crimes devem conter uma tarja;

- todas as pessoas envolvidas na foto devem ser identificadas, e toda
foto deve conter legenda;

- nunca se deve usar uma personagem em primeiro plano sem
identifica-la;

- ¢ proibido cortar a testa de fotografados em bonecos, ¢ bonecos em
seqiiéncia devem ter o mesmo tamanho;
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- todas as fotos devem trazer assinatura no canto superior direito;

- em bonecos a legenda deve ser composta como o exemplo ‘PC:
interrogado’. Nao utilizar verbo em legendas de bonecos;

- “os leitores ndo conhecem necessariamente os antecedentes de um
fato. Uma regra crucial para conquistar o leitor ¢ proporcionar, o
quanto antes, informacdes basicas sobre o assunto publicado
anteriormente” (p. 67);

- “a matéria-prima do jornalismo ¢ o ser humano. Um personagem
com nome e sobrenome provoca muito mais impacto que uma figura
sem identidade. As reagdes, o ambiente, o tom de voz, a roupa sdao
informagdes que enriquecem qualquer texto” (p. 67);

- “quando o tema for amplo, uma saida é recorrer a individualizagdo
para simbolizar a histéria. Jamais se esqueca de que pessoas se
identificam com outras pessoas € ndo com numeros” (p. 68).

Nos discursos dos produtores, por sua vez, sao muito freqiientes as seguintes

afirmativas:

- a divisao das pautas deve levar em conta o talento do fotografo;

- o fotografo pode ser convidado a participar da constru¢do da pauta
(principalmente em casos de reportagens especiais ou séries);

- ¢ da editoria de fotografia a responsabilidade de julgamento frente a
utilizacdo e criagdo de fotos-ilustragdo;

- especialmente as decisdes de capa e a contracapa competem ao
conjunto de editores e sdo referendadas pela diregdo de redagio;

- mesmo nao concordando com determinada utilizacdo da fotografia, o
fotografo deve lembrar-se que faz parte de uma equipe, portanto, deve
ser solidario as decisoes do grupo;

- nos seis jornais da rede a politica visual indicada ¢ a mesma, em
funcdo dos workshops realizados nas redagdes, visando a integracdo
de um pensamento comum sobre o que seria a “boa foto” e como a
fotografia se configura no cenario atual da midia impressa;

- at¢t mesmo em funcdo do desaparecimento do “fotdgrafo
flagrantista” (devido as facilidades impostas pela tecnologia digital
aos fotografos amadores), o fotojornalista € incentivado a ter iniciativa
e trazer materiais ndo pautados;

- o editor de fotografia tem a obrigagdo de ouvir a sua equipe e deixar
os canais sempre abertos entre esta e os demais profissionais da
redacdo;

- ao editor de foto cabe uma demanda cada vez mais indispensavel
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para o bom funcionamento da politica visual: a observacdo de outros
veiculos e agéncias;

- devido ao fator tempo e a pressao do fechamento, cada vez mais os
editores de pagina e repérteres assumem o papel do editor de
fotografia na selecdo de imagens (até mesmo em fungdo disso a

redagdo ¢é preparada com os workshops);

- o fotografo seria o primeiro editor em fung¢do do poder do clique e da
incumbéncia de “fazer a foto definitiva”;

- o fotografo trabalha procurando a aprovagdo de seus pares na
redagdo (e ndo no leitorado);

- o diretor de redagdo ¢ o responsavel pela politica visual do jornal
(que por sua vez responsabiliza o editor de foto e os editores-chefe a
repassa-la);

- em funcdo da editoria de foto ser seleta (em relagdo ao nimero de
reporteres de texto) cada fotojornalista possui um estilo perceptivel e
algumas vezes demandas especificas;

- o fotografo tem liberdade para “vender” seu material junto a redacéo;

- o fotégrafo deve se sentir empolgado por seu trabalho, ao ponto de
sempre trazer uma capa (se achar que o assunto pode permitir);

- ¢ necessario haver um casamento entre quem fotografa e quem
escreve;

- reporteres e editores reconhecem que a foto é o primeiro elemento a
ser pensado na manufatura da matéria;

- o fotografo utiliza, principalmente, a sua visdo de mundo para
compor a fotografia (e ndo o pensamento no leitor);

- ocasionalmente o fotografo estabelece parcerias de valoragdo junto
ao editor, diretor de redag@o ou reporteres de maior status;

- os fotografos devem estar a par das regras do manual de ética e da
politica visual do jornal;

- a editoria de arte deve se preocupar com o corte, sobretudo de capa e
contra, procurando chamar o editor de foto em caso de dividas na
colocagdo da imagem.

Em sintese, pode-se dizer que a (foto)noticiabilidade, a selegdo e a hierarquizagao
informativa de acontecimentos ¢ dados sobre esses acontecimentos passam por critérios que
parecem partilhar das influéncias pessoais, do pendor organizacional, do pendor ideologico e

da agdo do meio fisico e tecnoldgico. Inicialmente, poderiamos pensar que o que ¢ dificil de
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fotografar tende a ser desprivilegiado na cobertura fotojornalistica dos acontecimentos, por
complicar os processos de fabrico da foto-informagao (Sousa, 2005). No entanto, devido as
novas questoes em torno do género, em parte ja apontadas no capitulo anterior, o trabalho do

fotografo e dos editores parece estar re-configurando estas nogoes.

4.2.1.1 O papel do editor

De acordo com Pereira Junior (2006, p. 111), “a fotografia na imprensa ¢ a expressao
de um acaso controlado”. Boa parte do controle deste acaso se da pelo ja citado movimento de
socializacdo do fotojornalista, e nas proprias escolhas que ele faz com sua objetiva (que serao
abordadas mais a frente). O restante do controle se daria justamente pelo papel dos editores
que montam a “cara final” ao material, escolhendo, hierarquizando e determinando paginas,
textos e fotografias, tendo em vista que “a edicdo traz fragmentos congelados, mas confere
logica propria a imagem. Expde a cena e, simultaneamente, o trabalho estético e profissional.
E construgio e também flagrante, ¢ registro e artificio, testemunho e invenco” (idem, p. 112).
Para Altheide (in Wolf, 2005, p. 260), o principal fundamento da atividade de edicdo nos
noticiarios ¢ “transformar o acontecimento numa histéria com um inicio, uma parte central e

um fim”.

Inicialmente, quando imaginamos nossa pesquisa, pensamos que a edi¢do de fotografia
era um assunto do editor de foto, afinal, é exclusivamente dele este rotulo. No entanto, ao
abordar a questdo, percebemos que a edicdo deste tipo de material compete ao profissional
que ocupa o cargo de editor, seja ele chefe, de pagina ou de foto. Em fun¢do disso, neste

topico nos reportaremos aos trés cargos, diferenciando-os quando assim for necessario.
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Por editor, Sousa (2005) entende os jornalistas responsaveis por uma determinada
editoria dentro da redagdo, bem como pelo fechamento da respectiva pagina. Caberia aos
editores coordenar o trabalho dos jornalistas de sua se¢do; rever ou até re-elaborar textos;
decidir, a um primeiro nivel, sobre a publicacdo ou ndo de textos e definir, em conjunto com a
dire¢do e os editores-chefes, os temas a tratar e a hierarquizagdo do material nas paginas.
Poderiamos acrescentar, as fun¢des do editor enumeradas por Sousa, a necessaria avaliacao
sobre uma noticia em relagdo ao publico-alvo do jornal. Como os fotografos trabalham muito
em fungdo das valoragdes impostas por seu staff (e nao podemos esquecer que o editor de foto
¢ também fotografo), nos parece que cabe aos demais editores - especialmente ao editor-chefe
- a constante lembranca do atendimento ao leitor''*. De acordo com Keene (2002), se alguma
coisa ¢ importante para ser incluida em um jornal, isso depende da percepcao que os editores

e o diretor de redagdo tém em relagdo aos seus leitores e interesses.

Voltando-nos mais propriamente a figura do editor de fotografia, ¢ interessante
perceber que sua importancia dentro da redagdo dos jornais cresceu muito ao longo dos anos,
principalmente se contrapormos as afirmac¢des de Westley (1980) com a mecanica do
jornalismo atual. Para o autor, caberia ao editor-chefe a fungdo de tomar decisdes a respeito
da relagdo palavra-imagem, sobrando para o editor de foto somente a tomada de decisdes

técnicas sobre a fotografia e o gerenciamento da equipe.

"% O editor de foto revela que muitas vezes lhe foge 4 compreensdo sobre as atitudes do receptor, lembrando em
especial a ocorréncia da publicagdo de uma fotografia de agéncia, que mostrava uma senhora idosa vitima dos
estragos de uma guerra civil. A personagem estava maltrapilha, ferida, em meio aos destrogos de uma bomba. O
editor comenta que a foto era chocante e sensivel, que denunciava uma violéncia sem mostrar “uma pasta de
sangue”. Diz o editor que até¢ esperava manifestagdes dos leitores - positivas ou negativas. No entanto, sua
surpresa e certa indignagdo se deram em funcdo daqueles ndo comentarem a crueza ou o horror da fotografia e
seu contexto, mas sim criticarem o fato de uma parte do sutid da senhora da foto estar a mostra, “expondo” a
intimidade de uma pessoa idosa. Por isso o editor de foto as vezes acredita que o leitor ¢ incompreensivo diante
do jornalismo que procura “denunciar a realidade”.
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Se observarmos a lista de atividades enumeradas por Westley, que seriam
exclusivamente da atividade do editor de fotografia, é possivel perguntarmos hoje o que faria
um profissional nesta posi¢do, uma vez que muitas de suas incumbéncias foram extintas na
processualidade tecnoldgica atual - como supervisionar o laboratorio, por exemplo. O autor
também acreditava que a quantidade ¢ a qualidade do material fotografico de um jornal
dependiam mais da competéncia e da posicao dos fotografos do que da existéncia de um
editor de fotografia - que somente possuiria alguma responsabilidade nestas questdes por
trazer o trabalho dos free-lancers (profissionais frequentemente reconhecidos em premiagdes)

para a publicacio.

E embora as obras de Westley e Kobre (1980) datem do mesmo periodo, o segundo
acredita que o fotojornalismo efetivo comega no editor de fotografia e ndo no fotojornalista. A
figura do editor nortearia as decisdes na relagdo noticia verbal-visual, definindo quais valem a
pena ser acompanhadas de uma reportagem visual, de uma foto-ilustragdo ou de uma arte.
Além disso, a figura do editor ndo ¢ vista por Kobre como um mero “selecionador”: ele deve
também sugerir estdrias pictéricas a serem desenvolvidas pelo jornal, exigir que o fotografo
interprete o acontecimento por meio da imagem e ter a capacidade de “prever o futuro” dos
eventos. Como diz o autor, “sometimes the picture editor develops photo essay ideas that

might not have a news-peg, but will produce informative, lively picture stories” (idem, p.205).

Ao editor de fotografia caberia a tarefa de evitar a publicacdo de imagens vazias ou
redundantes - responsaveis pelo excesso de visualidade no qual estamos mergulhados. Como
diz Baeza “la contraparadoja - mas es menos -, consiste en que para conseguir que la prensa
funcione con menos imagenes - las necesarias, las buenas -, es preciso mas edicion grafica”

(2001, p. 80).
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Outra funcdo do editor de foto salientada por Kobre também parece se revelar muito
forte na concepcao atual do pensamento sobre imagem: o direcionamento dos trabalhos para a
equipe levando em consideragio a percepcio e sensibilidade de cada fotografo. E o que faz o
editor de foto comentar que “o pessoal da hard news nem é convocado a fazer foto-ilustagdo”,
uma vez que, de maneira informal, “a gente procura, na medida do possivel, colocar a pessoa
certa no lugar certo, adequar o perfil do fotografo”. Estas medidas sdo aprovadas pelos
proprios fotografos, como comenta um dos profissionais, acostumados a cobrir esportes: “de
tanto repetir o mesmo assunto, a gente acaba conhecendo os jogadores até no jeito deles
correrem. Entdo, ja se sabe o que vao fazer” (Sallet, 2006, p. 60). Talvez em fun¢do disso seja

3

preciso “variar” os temas entre os fotéografos, como ocorreu no caso de uma pauta que
acompanhamos no dia de nossa observacdo, a da feira de tecnologia Globaltech. Para o
fotografo escalado, que nunca tinha ido ao evento, tudo parecia novidade; no entanto, ao
comentar com outro colega as fotos que havia feito, este dizia que ja tinha visto a mesma

coisa na feira passada. Em fungdo disso, o fotdgrafo comentou: “viu, por isso que tem que

mandar outro... se a gente for todo o ano nao consegue ver nada”.

Ou seja, atitudes acertadas do editor na escolha do fotéografo acabam por resultar em
bons produtos visuais, que serdo mais “negociaveis” no momento em que o editor precisar
“brigar” por espagos adequados de publicagdo. E mesmo com toda esta gama de atribuigdes
do editor de foto que elencamos, ainda falta comentar a principal delas: a selecdo de
fotografias. Kobre (1980, p. 221) sintetiza assim o dilema na qual o editor de foto esta
inserido:

The photographer has no adjectives or adverbs. The picture
captures only one moment in time, one set of circumstances, one
expression or action. If the newspapers managing editor has allotted
space for just one picture illustrating a complicated story, then the
photo editor is faced with a task as difficult as if the writer had to tell a
multifaceted story in one sentence. Of the two hundred or so exposed

frames shot on a story, witch single picture tells the whole story?
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Finalizando nossas observagdes acerca do editor de fotografia, vale a pena mencionar
uma fungdo sua que nos parece ser a mais fundamental na concepgao do fotojornalismo atual:
a observagao de outros veiculos, especialmente a internet e os jornais concorrentes. Esta tarefa
consome grande parte do tempo do profissional, que teria “a obrigacdo de identificar algo

visualmente interessante”. Como comenta o editor de Zero Hora:

E minha obrigagio ver também o que foi produzido
diariamente pela Agéncia Estado, France Press, Folha, EFE,
Radiobras, Globo, Associated Press e Reuters. Isso significa que boto
o olho em trés mil fotos por dia. (...) as vezes eu vejo que aquele jornal
que tem a mesma agéncia que a minha escolheu outra foto, eu escolhi
mal... Mas isso raramente acontece, pra minha satde profissional.
Normalmente ¢ ao contrario, a gente fica muito feliz de ver no dia
seguinte que escolhemos a mesma foto que estd na capa do [jornal O]
Globo...

Alguns autores como Sousa (2005) e Keene (2002) acreditam que enquanto os editores
de pagina usualmente trabalham em ligacdo direta com os editores-chefes, o editor de
fotografia e o editor grafico normalmente trabalhariam mais em associacdo com os editores de
pagina, devido a necessidade de combinagdo das tarefas a executar (sintonia entre textos e
imagens, paginacao dos espagos reservados a cada editoria, etc.). No entanto, em Zero Hora,
i1sso ndo ocorre somente neste formato: além de trabalhar também com os editores das secoes,
o editor de fotografia transita igualmente - talvez até mais — entre a direcdo e os editores-
chefes. Mas ¢ bem verdade o que afirma Sousa (2005, p.43-44): “enquanto as relagdes inter-
editoriais redatoriais sdo marcadas por alguma competicdo por um espago escasso, as editorias
redatoriais e as editorias grafica e de fotojornalismo sdo de natureza essencialmente

cooperativa”.

Em termos de processo de gatekeeping, o editor-chefe tem um papel bastante ativo na
pré e pds-construcdo da agenda da fotografia: pré no sentido de que atua nas reunides de

pauta referendando o que deve ou ndo ser publicado com atencdo especial da foto e dos
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infograficos (inclusive indicando, algumas vezes, fotografos especificos para determinadas
coberturas); pos porque a construcdo das alternativas de capa e contracapa (que serdo depois
autorizadas pelo diretor de redagdo) ¢ formulada no didlogo constante que ele mantém (ou que
¢ mantido) junto ao editor de foto. Além disso, os editores-chefe constantemente reorganizam
a distribuicdo de pautas entre as editorias, confundindo até mesmo os fotografos, que na volta

11 : . . ~ .
? 0 material designado para a economia na se¢io digital, por

da pauta acabam indexando
exemplo. E mesmo que o fotografo também atue na constru¢do de capa e contra, trazendo
materiais propicios para estas paginas (como iremos referir mais adiante) a sele¢do de fotos
depende muito das “apostas” do editor-chefe. Nas restantes etapas do processo, seu papel €
mais passivo, até porque os enunciados fotojornalisticos (as legendas, a escolha do material
para hard e soft news) sdo um tanto convencionalizados e padronizados (como comentaremos

mais adiante), ou seja, as chefias tém pouco a dizer sobre a foto em si, a forma como ela foi

realizada e a sua sele¢do. Até mesmo porque, como diz Sousa (1997, s/p.),

(...) muito provavelmente, os chefes ndo fotografariam de forma
substancialmente diferente. Enraiza-se, desta maneira, a idé¢ia de que a
atividade fotojornalistica, livre de pressdes diretas potencialmente
rejeitaveis por forga do profissionalismo, é um espago de liberdade e
criatividade, quando na realidade ¢ uma atividade enquadrada dentro
das fronteiras dos interesses da organizacao e do statu quo.

De acordo com Keene (2002), Zero Hora tem o comportamento esperado pela
imprensa tabloide, na qual o editor de fotografia e os editores-chefes envolvem-se mais com
as principais fotografias do veiculo, € ndo com todo o conjunto. At¢ mesmo em func¢do dos
workshops realizados na redagdo, os editores sentir-se-iam mais tranqiiilos para deixar a
escolha de fotos de assuntos menores a cargo dos editores de pagina, chefes de reportagem e
reporteres. Mesmo que um fotografo tenha comentado conosco que “a gente nem tem muito

contato com eles [a redagdo], baixa a foto e eles escolhem 14, Sallet (2006, p. 211) anotou em

" Quando o fotografo retorna da pauta, a ordem é indexar — fazer download do seu material e identifica-lo — nos

computadores da redagdo, que vai buscar ali o material para fechar as matérias. Dependendo da rotina do dia, o
material também pode ser indexado pelos auxiliares da editoria.
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suas saidas de campo que um reporter chegou a pedir para a fotografa “‘uma daquelas fotos
que ela estd acostumada a fazer’, ou seja, pede-lhe um bom retrato da entrevistada”. Como

nos disse uma editora de pagina,

E aquela velha maxima: a imagem tu ndo consegues
recuperar, o texto tu recuperas depois. Garante a imagem, porque se tu
ndo tens reporter pra fazer na hora, com um ou outro tu consegues
fazer a matéria, enquanto que com a imagem tem que ser na hora. Para
os reporteres € importante saber que imagem puxa a matéria, abre a
tua matéria. Por exemplo, uma noticia sobre praia: volta e meia, no
verdo, o dia estd bonito, as criangas estdo brincando na praia, o
repérter manda um textinho sobre a crianga fulana de tal, fazendo tal
coisa e o fotografo manda uma foto que ndo tem nada a ver. Por isso o
reporter precisa conversar com o fotografo e os dois devem pensar
como ¢ que vai ser a matéria. O fotégrafo quer que aparega bem a foto
e o reporter quer que aparega bem o texto. Se tu tens uma imagem que
chama a atencdo, certamente a pessoa vai olhar aquilo ali e vai ler a
matéria, ndo vai ficar s6 na imagem.

Sendo os profissionais da redagdo conscientes da politica de imagem do veiculo, o
editor-chefe e o editor de fotografia voltam-se para o “fil¢” do jornal, ou seja, para as matérias
especiais e principalmente, para o estabelecimento do “menu” de capa e contracapa. Entre as
reunides de editores'>’, acompanhamos a “venda” das fotografias de capa para o editor-chefe,
que se limitou a receber as sugestdes do editor de foto, sem apontar outro assunto'*'. No dia
em questdo, a grande noticia era a chegada da sele¢do brasileira de futebol a cidade de
Weggis, na Suica, para os jogos da Copa do Mundo. E mesmo tendo um fotografo cobrindo o
assunto no exterior, o editor ainda preferiu uma imagem da agéncia Folha. No entanto, “essa
nds vamos ter que comprar’ disse o editor de foto, “por isso vamos ter que ir 14 vender”. Uma
das estratégias que utilizou para argumentar sobre a compra (desta vez, monetdria) da

fotografia foi levar junto a melhor imagem que Zero Hora tinha do tema. Devido a isso, o

129 Acompanhamos as trés reunides do dia, realizadas as 10h30minh, as 14h35minh e as 19h40minh. Sobre a
dindmica destas, nos chamou atenc¢ao que as pautas ndo mudaram muito ao longo dia (talvez por se tratar de uma
segunda-feira) e que os assuntos projetados para o domingo também “vingaram”. O mesmo pode-se dizer das
projecdes de capa e contracapa para o dia em questdo: como ja mencionamos em outro momento, as
possibilidades previstas ndo foram derrubadas, s6 mudaram de lugar. Abordaremos mais o assunto no item 4.2.3,
quando falaremos a respeito dos critérios de sele¢@o das fotografias.

121 Aqui é importante mencionar que esta venda se deu por volta das 17h45minh, ou seja, o editor-chefe da tarde,
que “aterrisa” o jornal, j& contava com as apostas do editor-chefe da manha, que deu inicio aos trabalhos.
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editor-chefe se convenceu, e permitiu o download da foto indicada como “peixe do dia”.

Na ocasido, o editor-chefe contou com outras quatro tematicas iconicas para definir a
primeira e quarta capas, além da Copa, que sem pestanejar foi para frente do jornal, sobrando
entdo dois assuntos para as “janelinhas” da capa e outras duas imagens para a contra. Sendo
assim, o editor-chefe pdde montar trés opgdes de “menu” para a escolha final do diretor de
redagdo (os possiveis critérios para tais escolhas serdo apontados mais adiante). No momento
em que o diretor determinou o “involucro” do jornal do dia seguinte, o editor de foto ainda
tinha mais uma tarefa: redistribuir as duas fotos restantes - que até entdo tinham sido
guardadas para uma possivel capa -, aos editores responsaveis pelas paginas das matérias, que
j& trabalhavam com a “sobra”. Ao liberar as fotos, o editor de foto recomendou: “esta ¢

melhor”. Mesmo com poucas mudangas, a troca entre imagens foi feita (ver copido 29).

Toda esta mecanica, por sua vez, ndo ¢ acompanhada pelo diretor de redacdo, a quem
detalhes internos ora passam despercebidos, ora sdo notados - como aconteceu no dia de nossa
entrevista, por exemplo, quando o diretor riscou um boneco de uma pagina interna por estar
“horrivel”, comentando que chamaria aten¢ao da redagdo sobre o fato. O editor de foto lembra
de outra interven¢ao do diretor na fotografia: a derrubada de uma imagem por conter a sigla
PCC (da fac¢do criminosa Primeiro Comando da Capital). No evento em questdo, a foto tinha
sido escolhida para “conversar” com o titulo da matéria Pacote contra o crime. No entanto, o

diretor ndo achou interessante a constru¢ao.

No dia de nossa observagdo, o diretor também foi o responsavel por um alerta ao
editor de foto na segunda reunido do dia: em uma das matérias previstas para o domingo, a

presenga do fotégrafo no local havia sido vetada. O trabalho seria entdo um “desafio pra

203



editoria pensar a foto”, que acabou resultando numa solucdo que mescla o estético e o
informativo. E para o leitor desavisado, ¢ impossivel perceber que o fotografo ndo esteve la
(copido 30). Encerrando nossas observagdes sobre a influéncia da dire¢do na edigdo de
fotografia, cabe ainda referir um aspecto: para evitar ainda mais os “deslizes” em relacao as
imagens, o diretor nomeou um dos fotégrafos do staff de Zero Hora como porta-voz dos
colegas especialmente em casos de cortes mal-feitos e falta de crédito nas fotos'*? — o que

demonstra ai mais modificagdes em torno dos papéis de editor e fotdgrafo.

No entanto, mesmo ocorrendo deslizes, a equipe de Zero Hora vive sendo preparada
para evitar “de separar o joio do trigo e imprimir o joio”, como ironiza Stevenson (in Pena,
2005) ao mencionar o trabalho do editor. Além de pensar na questdo da proximidade - um dos
mais relevantes critérios de noticiabilidade utilizados pelos jornais - percebemos que o editor
também baseia sua selegdo em aspectos técnicos da fotografia, como alguns dos elencados por
Pereira Junior (2006). Aspectos estruturais da composi¢do fotografica, como a presencga do
extraquadro (quando a personagem fotografada remete para algo fora da imagem), do
assujeitamento (quando o objeto encara a objetiva e esta se nega frente ao objeto), da sutura
(quando a foto inclui o leitor na cena), do jogo de linhas e seus efeitos, do angulo da tomada e
da perspectiva nos parecem ser aspectos percebidos especialmente por quem compdem a
capa, contracapa ¢ as primeiras paginas dos cadernos. E devido ao fato do instante decisivo
ndo ser o momento mais presente do fotojornalismo atual, poderiamos dizer que o aspecto
significativo de uma imagem ndo mais ¢é recortado somente pelo fotégrafo, mas também pelo

editor.

122 Os fotografos comentam que, geralmente, falta de crédito é problema dos editores, enquanto cortes mal-feitos
devem ser reclamados para a diagramac¢do. Um dos profissionais relembra o caso de uma foto encomendada com
camera skank (submersa) que teria sido arruinada com um corte desavisado. Por isso ele afirma “as vezes a gente
tem que fazer o corte aqui, se ndo eles estragam a foto”, enquanto outro fotégrafo pondera: “as vezes nem ¢
culpa deles, eles tem um espago reduzido onde tem que colocar ‘trocentas’ matérias ¢ achar um espaco pra
fotografia. SO que as vezes se perde essa nocdo, que se tu cortares um pouquinho demais certa foto, tu perdes o
centro dela, tu perdes a referéncia”.
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Copido 29
Edicao de fotografia — trocas entre as fotos, antes e depois da escolha de capa

HOSPITALIDADE SUICA

W g, e o st s e gt
W s e o g

~ Capa, 23/05/06, Antonio
Gaudério/Folha Imagem

Roni Rigon, fotografia ndo publicada

205



Copiao 30
Edicao de fotografia — “desafio” para a editoria de foto

1l
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U b uma semana @ shrigeen maes de & md Seteniz
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| P. 42, 26/05/06, Arivaldo Chaves
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4.2.1.2 O papel do fotografo

Ja se tornou senso comum no meio jornalistico afirmar o fim do fotojornalismo de
flagrante, do “instante decisivo” que concedeu credibilidade a imprensa. Em fung¢ao disso, em
Zero Hora, a busca de “coisas novas” em termos de linguagem visual, que cativem o leitor e
diferenciem o trabalho profissional dos produtos amadores ¢ constante'”. Os editores ja
pensam duas vezes antes de mandar um fotégrafo em uma viagem de cobertura — e muitas
vezes, a foto do evento chega antes do reporter sair da redagdo. Mas o que nos parece ser
importante discutir sobre a questdo ndo seria em si 0 momento que “chega ao fim”, mas sim

que outros movimentos ai se configuram. Como disse uma fotografa

(...) o factual hoje em termos de Zero Hora entra bastante com as fotos
dos amadores, pois a evolugdo tecnologica estd permitindo que todo
mundo tenha uma maquina digital. (...) N@o vejo isso como
competi¢do, porque este momento do factual ndo ¢ mais do
fotojornalismo moderno (Sallet, 2006, p. 74).

Ainda sobre seu campo de trabalho, a profissional afirma: “encontramos [na
imprensa], cada vez mais, uma constru¢do, uma representacao da realidade, que é permeada
pela propria visdo do fotografo” (idem, ibidem). Uma realidade que ndo é nova, mas parece,
no momento atual, comegar a ganhar contornos mais visiveis. Afinal, ndo ¢ segredo, como diz
Keene (2002, p. 157) que regras de composi¢ao ndo sdo rigidas e podem (ou devem?) ser
quebradas em nome de melhores resultados. “E a maneira como o fotdgrafo obtém a
fotografia, usando ou quebrando regras, faz parte do seu proprio estilo”. Até mesmo porque,

se ndo fossem necessarias estas agdes, porque se justificaria o fato de que “o fotografo

12 Sobre a questdo da “morte do flagrante” ndo podemos deixar de inserir uma brevissima provocagdo em torno
da questdo: a popularizag@o da camera digital ndo representaria, na verdade, uma recuperagdo do flagrante? Uma
vez que o fotégrafo (amador ou profissional) ndo precisa se preocupar em “poupar filme” ou “utiliza-lo bem” -
pois uma camera digital nos possibilita que disparemos o botdo sem olhar para depois verificarmos
instantaneamente o resultado, e refazer o trabalho, se preciso for - a captura de fragmentos, de acasos
surpreendentes, ndo se tornaria mais freqiiente (ou facilitada) pela tecnologia digital? Acreditamos que sim, mas
este ¢ um tema para outra discussao.
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necessita ter espirito curioso, conhecimentos gerais vastos, uma boa idéia do que interessa aos
leitores atuais ¢ do que lhes vird a interessar na proxima semana” (2002, p. 11)? O
“fotojornalismo moderno” ¢ assim comentado por Keene, que faz remissdes a sua pratica
cotidiana (idem, p. 15):

Ser fotografo de imprensa ainda desperta a paixdo de muitos
jovens, que se revéem a cobrir guerras e conflitos sociais por este
mundo a fora ou, entdo, a conviver com os ricos € famosos, em locais
de sonho. Infelizmente, a vida ndo ¢ tao facil e é mais provavel acabar
a fotografar o secretario de Estado que inaugura mais um fontanério,
ou um banal acidente de automovel.

O trabalho se complica se levarmos em consideragdo que “na maior parte das
situacdes, ¢ ao fotografo que compete ter as idéias e os aderegos necessarios”, o que obriga os
profissionais a criar métodos engenhosos para “transformar as fotografias banais de pessoas a
entregar cheques (...) em algo com mais animag¢do” (Keene, 2002, p.158). Como diz Sallet
(2006, p. 262),

(...) € dificil os repdrteres fotograficos, que cumprem uma agenda de
quatro a cinco pautas por dia, chegarem aos locais das pautas ja
sabendo do curto tempo para cumprir a produ¢do e encontrarem a
situacdo dada naturalmente. Entdo, o que fazem? Elaboram, criam,
interferem sobre algum detalhe do referente que irdo capturar.

E nestes momentos — que se tornam cada vez mais freqiientes — que o fotojornalista
assume o papel de editor, ndo na sele¢do final propriamente dita, mas na escolha do que é ou
ndo (ou como se torna) jornalistico em termos visuais, o que acarreta tomada de decisdo e

ponto de vista.

Como ja mencionamos anteriormente, a ideologia da objetividade - que parece ainda
bem entranhada na atividade jornalistica, basta observarmos o uso de aspas ¢ a necessaria
oposicdo de fontes - ndo parece existir (pelo menos no formato que conceituamos) na

atividade fotojornalistica. Por ser ‘“naturalmente objetiva”, abre-se espaco para que na
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fotografia reine a opinido e o ponto de vista. Além disso, a ideologia do profissionalismo, uma
das responsaveis pela busca da objetividade em fungdo dos beneficios a carreira, também nao
¢ necessariamente seguida pelos fotojornalistas, como anteriormente comentamos, ja que eles

ndo tém tantos postos a galgar.

Pensando em sua atividade como jornalista, Felipe Pena (2005) admite: é impossivel
evitar a influéncia das idéias pessoais sobre o trabalho, sendo que o méximo que se poderia
fazer é encard-las, porque a mera consciéncia dos esteredtipos ndo nos livraria deles.
“Estereotipos produzem esteredtipos, em um ciclo intermindvel”, diz o autor. E continua:
“Talvez fosse mais honesto se os meios de comunicagdo publicassem o perfil de cada um de
seus jornalistas. Pelo menos, o publico teria uma pequena no¢do de quem sdo os construtores
da noticia” (idem, p. 94-95). Ora, se pensarmos na fotografia de imprensa, poderiamos dizer
que ha tempos os jornais se beneficiam, de certa forma, desta postura, uma vez que publicam
mais rigorosamente os créditos a fotografia do que ao texto (no caso de Zero Hora, ha muito
mais textos sem assinaturas pessoais do que imagens). Este fato talvez se dé em fung¢do do que
afirma Keene (2002): os créditos sdo importantes para estabelecer a identidade dos fotdgrafos
do jornal no que tange ao contato com leitores, mas também podem ser usados como uma
forma do veiculo mostrar sua competéncia na recolha de fotografias. Como diz o autor, “um
crédito feito a um fotoégrafo do jornal é uma forma de dizer aos leitores ‘estamos aqui’” (idem,
p. 211). E devido as questdes que enumeramos no inicio deste capitulo, da identificagdo do
leitor com o repdrter fotografico em Foto comentada, a estratégia parece funcionar. Talvez
esteja ai um dos motivos pelos quais a editoria de fotografia de Zero Hora é um dos setores

com mais baixa rotatividade de profissionais. Como nos disse um dos fotojornalistas,

Sdo 180 reporteres na redagdo. Se trocar quatro ou cinco a
redagdo ndo sente, agora o fotografo... Até o editor pegar confianga e
mandar fazer uma viagem, uma foto, demora um tempo. Entdo,
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fotografo profissional, ndo é bem assim para estar trocando. Além do
que, ¢ uma coisa técnica e de sensibilidade também.

Voltando a questao do ponto de vista, nos chama atencdo a forte presenca das visdes
de mundo e da opinido que o fotdografo de Zero Hora nos permite ter acesso a partir do corpus
de pesquisa publicado (ver copido 31), no qual ele da a ver imagens que colocam o espectador
como uma das personagens da cena, valoriza uma situagdo ou personagem em func¢do do
contraste figura-fundo e opina sobre eventos utilizando recursos de enquadramento. De
acordo com a perspectiva de Sousa (1997, 2002), ¢ mais visivel a percepcdo de um
fotojornalista como “neutro” (canal de transmissdo de informagdes) ou participante (que
desenvolve uma histéria) em fungdo da escolha de angulacdo do plano: se usa angulos
normais (enquadramento ao nivel dos olhos, muito presente em ZH) ou angulos que fornecam
um ponto de vista, como o plongée (valorizador do motivo, de baixo para cima) ¢ o contra-
plongée (desvalorizador, de cima para baixo). No entanto, como atestam as imagens do
copido 31, nos parece que nao seria somente em funcdo do angulo que o reporter fotografico
nos daria seu ponto de vista. Podemos aproximar também da questdo as falas dos fotografos,
listadas abaixo.

Sinceramente, este secretario [da seguranga] ¢ muito ruim. Ele
¢ pior que o Bisol. O Bisol tinha um projeto, este sequer projeto tem.
Entao, se tu visualizas isso e tem uma visdo do que esta em jogo ali, tu
tem condic¢des de elaborar uma foto (in Sallet, 2006, p. 77).

Gosto de competir com a televisdo. Gosto de fazer coisas que
a TV nao mostra. E aproveito quando ha chance de mostrar as
peculiaridades da linguagem fotografica. Um exemplo € congelar um
momento da natagdo, isso tu nunca vé na televisdo, a agua
respingando (idem, p. 101).

Penso sempre em ajudar a vida das pessoas com as minhas
fotos (idem, p. 114).

As pautas fora do agendamento estdo acontecendo mais
quando estamos mesmo saindo pra cumprir a agenda. (...) ganho uma
pauta pra fotografar um carro, uma pessoa, um consultério médico. A
chance que tenho ¢ de, durante esse trajeto, um fato cair no meu colo
(idem, p. 60).
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A melhor forma de fazer jornal é quando a coisa estd
acontecendo, quando esta tenso, quando da tiroteio, quando se tem
bastante acdo (idem, p. 56).

Eu penso que sempre estou perdendo momentos de fotografia.
Entdo, o que eu fago é resgatar alguns desses momentos. (...) Parar
para olhar também ¢ importante. Registrar na memoria também ¢
legal, faz parte do teu trabalho psicoldgico, cultural, neuroldgico
(idem, p. 87).

Talvez aqui seja interessante aproximar as consideragdes de Lester (in Sousa, 2002, p.
80-82) sobre sua “filosofia de defesa ética para o fotojornalista”, que mesmo ndo sendo
conhecida, parece ser seguida pelos profissionais de Zero Hora. O autor enumerou seis
principios que podem ser balanceados e contrapostos dependendo da ocasido: 1) o imperativo
categorico kantiano - o que esta certo para um, esta certo para todos no sentido de que
reportar as noticias “¢ uma regra universal que nao pode ser quebrada”; 2) o utilitarismo,
formulado por Bentham e Mill, que reside na idéia do maior bem para um maior nimero de
pessoas; 3) o hedonismo — a possibilidade de insisténcia do fotografo na publicacdo daquele
que ele considera seu melhor trabalho; 4) o equilibrio, ou seja, o “compromisso entre dois
pontos de vista extremos ou de duas agdes extremas; 5) a transferéncia, pregando que o
fotojornalista deve sempre se colocar no lugar do fotografado; e 6) o cristianismo, que
repousa na idéia do amor ao proximo € na conseqiiente minimizacdo de danos para os

fotografados.

No entanto, a filosofia de Lester pode bater de frente com a questdo da socializagao
profissional que, para Breed (in Sousa, 2002), concretiza-se mais na gratificagdo pelo alcance
de uma boa posi¢ao entre colegas e superiores do que na capacidade de influenciar o publico
ou defender seus ideais profissionais. A questdo aparece, respectivamente, nas falas de dois

fotografos e do editor de foto:
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Copido 31
Edi¢ao de fotografia — pontos de vista do fotdgrafo

Tiros na volta da praia
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Eu, quando estou fazendo a foto, sinceramente, eu nem penso
no leitor. Eu fago conforme a minha visdo. E claro que eu tenho uma
preocupacao basica da mensagem ser compreendida, embora isso nem
sempre seja possivel.

(...) a gente trabalha para os colegas. E dificil ter contato com o leitor,
assim, diretamente. A gente trabalha pra redacgdo, se a redagdo nao
disser “olha, o fulano arrebentou com essa foto!”, ndo vale muito. Tu
até acha legal o leitor ligar: “6, bacana a tua foto!”. Eu costumo
agradecer, pra ndo ficar uma coisa meio antipatica. Mas na realidade
tu te preocupas com a opinido aqui da redag@o, porque aqui estd o
publico especializado nisso. (...) Tu queres ter uma Foto Comentada,
faz uma do cachorrinho com o gatinho, que ndo morde o gatinho... E
ai vai, vai ter um leitor que vai dizer “que coisa mais querida!”. E esta
foto vai ser a comentada.

A fotografia tem essa caracteristica, até bem infantil eu diria,
de quem coleciona figurinha. E inevitavel que alguém chegue da rua,
tenha feito uma foto boa, e ponha ali pendurada... E ai vem outro e diz
que tem uma melhor... Tem essa discussdao normal, saudavel. Mas nio

se chega a fazer ranking: quando a foto ¢ boa, o reconhecimento ¢
unanime.

Sendo assim, ¢ razoavel pensar que cada (foto)jornalista tem seus proprios
procedimentos de rotina, noticiando determinados assuntos sempre da mesma forma. Ou
ainda, porque as pessoas contam histérias de forma semelhante (Schudson in Sousa, 2002).
Estas questdes nos levam a concordar com Sousa (1997, s/p.), quando este utiliza a
perspectiva de Janis (1983) para referir que a socializagdo, a aculturacdo e a crescente
integracdo dos fotojornalistas da agéncia Lusa levariam ao estabelecimento de uma
comunidade interpretativa onde se notam “pensamentos de grupo”. Aproximando a questiao
do ambito de Zero Hora, talvez ndo possamos dizer que se forma ali um groupthink'**
propriamente dito - até mesmo porque as falas dos fotografos sobre suas agodes, referidas
anteriormente, atestam o contrario -, mas sim que percebemos sentimentos como a estima
pelo poder e moralidade do grupo (quando o editor avisa que “quem faz jornal ¢ jornalista” e
que o “jornal ndo ¢ um sabonete”, por isso ndo se deve ceder as pressdes do marketing), a

mentalidade fechada (quando os fotojornalistas consideram-se os unicos avaliadores do que

124 O termo referiria a0 modo das pessoas pensarem quando estdo profundamente envolvidas num grupo coeso e
quando os esforgos dos membros no sentido da unanimidade ultrapassam sua motivagdo para avaliarem formas
de acdo alternativas (in Sousa, 1997).
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fazem) e as pressoes intergrupo com tendéncia a uniformidade (quando os profissionais
centram sua aten¢do na observagdo/imitagdo dos colegas, como podemos perceber pelas

remissoes ocasionais que formariam os “mundos fotograficos”).

Sousa (1997), ao analisar a agéncia Lusa, percebeu que os fotojornalistas da agéncia
ndo precisavam pensar muito na abordagem a realizar: a forma de atuar ja estaria pré-definida
na sua mente, devido a socializacdo que havia sofrido dentro do ambiente profissional. Isso ¢
perceptivel também no staff de Zero Hora, devido as ferramentas de pauta e ao trabalho dos
editores em “anunciar” para a redagdo como seria a foto do jornal. Em funcdo disso, o
fotografo ndo s6 “enxerga” a cena antes de chegar ao local — como disse um profissional a
Sallet (2006, p. 88), “fui torcendo para que isso acontecesse, fui desenhando a foto na minha
cabega” -, como também busca fotonoticias que possam gerar assuntos de interesse. Mas ao
contrario do que Sousa percebeu na Lusa, nos parece que a personalidade do fotojornalista de
ZH nao tende sempre a “apagar-se” no ato fotografico devido a onipresenga das rotinas - o
que geraria uniformidade e pobreza expressiva -, mas sim se torna mais saliente em func¢ao da

constante busca pelo diferencial.

De acordo com nossa observacdo, podemos afirmar que o fotografo se tornaria editor

em momentos como os descritos por Keene (2002, p.145):

Durante uma seca os jornais estavam fartos das fotografias de
reservatorios vazios, € tentou-se encontrar algo que fosse um
bocadinho diferente’. Pensei que uma fotografia de jovens lavando-
se, com agua tirada por meio de uma velha bomba manual, mostrasse
que estavam a dar o seu contributo para a poupanga de agua. Muitas
pessoas sabiam de velhas bombas ou pogos, mas foram precisos trés
dias para encontrar uma que funcionasse.

Ou seja, na falta de pautas mais interessantes, o fotojornalista ¢ obrigado a “tirar leite

de pedra”, como comentou um dos subeditores de Zero Hora ao voltar da reunido das 14h
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com as pautas do jornal de domingo. Os fotégrafos muitas vezes t€ém que agir sobre pautas
que ndo poderiam ser valoradas como ruins, mas que também ndo tem o elemento surpresa
que “ja caracterizou” o acontecimento jornalistico. Em fung¢do disso, os profissionais precisam
se cercar de determinados critérios (que abordaremos mais adiante) e apelar para outras
estratégias. Como nos disse um fotdgrafo, “vale tudo pela plasticidade, as vezes até perco por

causa disso. Mas ndo gosto de mandar fazer coisas, ¢ como assinar de novo algo ja assinado”.

A fala do reporter fotografico nos indica também uma questdo bastante discutivel no
fotojornalismo que, a nosso ver, ¢ mais um fator que aproxima o fotégrafo do editor: as
imagens encenadas. De acordo com Keene (2002), estas cenas sdo discutiveis, mas
justificaveis na medida em que o fotografo ndo monte a agdo por completo, e sim pega para
que esta seja repetida, se ele a viu e perdeu o momento de fotografa-la. “Hé puristas que
dizem que ter pessoas a olhar para a fotografia ndo ¢ natural, mostrando que o fotografo estd a
interferir nos acontecimentos” (idem, p. 157), diz o autor, revelando uma preocupacdo dos
fotografos em campo'> que ndo ¢é atual, mas sim remonta a criagio da fotografia candida por
Solomon, na década de 30, quando este fotografava pessoas desavisadas, sem o suporte da
pose. De acordo com Freund (2006, p. 103), “de esse modo comienza el fotoperriodismo
moderno. Ya no sera la nitidez de la imagen la que marque su valor, sino su tema y la
emocion que suscite”. Por isso, como diz Sallet (2006, p. 176), em uma de suas saidas um
fotdgrafo

(...) usara de uma tatica especial para incentivar os meninos a subirem
na cerca que circundava o campinho de futebol. Como prefere
interferir minimamente nas situagdes reais para criar suas fotografias,
ao avistar um menino solitario em cima da cerca, iniciou com este
uma sessdo fotografica. Logo, logo, um a um, iam subindo os
meninos. E as fotografias iam sendo construidas. No final, um
resultado tido como satisfatorio: a foto do grupinho.

125 Como expde Sallet (2006, p. 198), “a reporter fotografica insiste em sua construcdo (...) Conversa com os
grevistas, orientando-os para que ndo olhem para ela enquanto fotografa”.
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Quando organiza a composicao de uma fotografia, o fotojornalista deve ter em mente
os varios fatores que levam determinados pontos ou areas de uma imagem a cativar mais
atengdo, como a intensidade dos estimulos (provocada pela cor, por exemplo), a
incongruéncia, o isolamento, a repeticdo, o contraste cromatico, o contraste luz-sombra, etc.
Deve manter-se também vigilante, evitando que motivos secundarios se transformem no foco
de atencdo, que poderiam distorcer a mensagem (Sousa, 2005). Qualquer repoérter, ao ter em
mente as “regras” de uma boa fotografia noticiosa sabe também que deve fotografar um plano
geral para localizar a acdo, varios planos médios para mostrar a agdo, um ou dois closes para
dramatizar, etc. Sendo assim, algumas praticas de manipulagdo da imagem também vao se
tornando convengdes profissionais, como a acentua¢do do contraste figura-fundo e os re-
enquadramentos. E preponderante que o fotdgrafo aprecie imagens dentro de imagens, como
aconselha Hedgecoe (2001), e procure encontrar o nunca visto, como salienta Sousa (2005).
De certa forma, a objetividade do jornalista pode repousar ai, de uma forma nao muito destra,
mas ainda sim, uma maneira de objetivacdo, ja que, ao sair para uma pauta, o fotojornalista
parece seguir o manual, sabendo de antemao que “frequentemente as pessoas insistem em ter
a fotografia formal: tire-a, mas depois obtenha a fotografia que ndo sé saird no jornal como
sera vista pelos leitores” (Keene, 2002, p. 158). Como revela Sallet (2006, p. 183), ao editar
seu material um fotégrafo comenta que “(...) sempre faz fotos comuns, oficiais, ‘mais
normais’ - por vezes, um ou outro editor as exige para a publicacdo - mas também o
‘diferencial’. Isto é, a fotografia ‘tematica’, ‘autoral’, ou ‘conceitual’, que marca o repertorio
cultural seu e proprio de cada reporter fotografico”. Ao indexar seu trabalho, o fotografo
entrevistado por Sallet também sabe que de 250 imagens, ele deve disponibilizar cerca de 10
para que talvez trés saiam em uma pagina de matéria. E ao observarmos seu trabalho de
indexacdo, os fotografos nos revelam um trabalho que mescla a técnica fotografica e

jornalistica, dando atengdo a quesitos como luz, cor, presenca de elementos simbolicos e
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também aos formatos horizontais, verticais, boneco ¢ “cena completa”. Como revela uma
profissional,

Muitas vezes sou eu que fago a pré-selecao das fotos.
Normalmente, de um assunto, tu indexas umas seis ou dez fotos, até
menos, as vezes, quando sdo assuntos menores, porque na verdade tu
sabes que vai sair uma, duas ou trés fotos, se muito. Entdo, tu ja deixa
um leque de opgdes mais reduzido, até porque o editor de foto ndo tem
sO6 o teu trabalho pra cuidar, ele tem o trabalho de todo mundo. E
quanto mais reduzidas as opg¢Oes, mais chance tu tens de entrar aquela
foto que tu achas interessante.

Na fala da profissional, por mencionar o filtro a que submete suas fotos antes de
disponibiliza-las para os editores'*®, fica mais saliente o papel do fotografo como primeiro
selecionador. Mas também a necessidade que os profissionais possuem de “sair s6 depois da
concorréncia” (assim como o editor de foto que a monitora constantemente) e a caracteristica
que alguns fotdgrafos tém de construir a matéria em conjunto com os reporteres — seja em
funcdo da “venda”, seja nas saidas de campo — também sdo exemplos do processo de edicao.
No dia de nossa observacdo testemunhamos duas dessas ocorréncias, quando um
fotojornalista buscou no arquivo do jornal uma imagem para conferir com o editor de pagina a
possibilidade de ndo ter que refazer a pauta; e quando outra fotografa, retornando da rua, foi
diretamente oferecer a um colunista um material inédito que recolheu em sua saida. Como nos
disse um profissional,

Liberdade de discutir a gente tem. O que a gente nio tem
muito, as vezes, ¢ saco e tempo. As vezes tu passas oito, dez horas no
jornal... Quando tu voltas da rua e arquiva o teu material, tu ndo tens
mais saco pra nada. Se for uma foto legal, fantastica, que s6 eu tenho,
ai tu tens mais cuidado, negocia... Tu tens que te embrenhar com todo
esse pessoal [da arte, das editorias]. Um quer botar na capa, o outro
diz que tem uma foto mais legal... Isso vai da manha até as oito horas
da noite, hora em que comeca a fechar o jornal.

2% Entre os filtros podemos mencionar também o corte, na maioria das vezes realizado pelo proprio fotografo.
Como disse a entrevistada, “(...) muitas vezes se faz aqui no photoshop [da editoria de foto] o corte, onde o
proprio fotografo escolhe qual € o enquadramento... Tu tiras os excessos, limpas a foto, coisas que de repente
néo foi possivel porque a lente que tu escolheste na hora ndo era adequada. Isso se faz normalmente”.
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Outras falas sobre o assunto puderam ser colhidas também do trabalho de Sallet
(2006):

O fotojornalista hoje € aquele que pensa a matéria junto com o
reporter, que tem de elaborar uma foto, criar aquele material (idem,

p.75).

(...) reporter fotografico ndo ¢ tiracolo de repoérter de texto. Nos somos
colegas de trabalho e ambos somos reporteres (idem, p. 114).

(...) gosto de conversar bastante antes da pauta com o repoérter, com o
editor, com o diagramador, com todo mundo que esta envolvido na
produgdo do material a fim de pegar um briefing bem legal (idem, p.
87).

[o fotografo] ndo se mantém alheio a entrevista nem restrito aos
registros fotograficos (...) é o tipo de iniciativa que confirma o perfil
de um iniciador/selecionador, escolhendo o que sera ou nao publicado
pelo jornal e ainda a forma de abordagem. (idem, p. 159)

No entanto, autores como Baeza (2001) e Kobre (1980) ndo acreditam que os
fotografos possam ser bons editores, uma vez que sua visdo sobre o material imagético nao
seria imparcial, mas sim “interessada”, baseada mais em questdes técnicas - como escolher
uma foto s6 porque seu processo de captura foi muito complicado, por exemplo - do que
visando uma boa interpretagdo na relagdo verbal-visual. No entanto, ¢ sabido que, assim como
o repdrter que escreve um texto estd mais por dentro do assunto do que seu editor, a logica
deve ser a mesma para o fotografo. Além disso, os fotojornalistas percebem que ha diferencas
entre determinadas se¢des do jornal em termos de uso da fotografia. Por isso afirmam que o
jornal de domingo ¢ mais propicio para a arte, pois seria o dia no qual “as pessoas param mais
para olhar”; ao voltar da rua, sabem que os flagrantes que trazem sairam “no padrdo da pagina
3” (Sallet, 2006, p.130) e que Zero Hora contribui para o estabelecimento de uma construgao
fotografica mais interpretativa. Como disse um fotdgrafo a Sallet (idem, p. 86), “se tu tens
uma foto bacana chamando o acontecimento, ela emplaca como capa ou como contracapa,

mas a foto tem que ter diferencial”. Quando questionamos os profissionais a respeito de suas
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percepcdes em torno das diferencas de capa e paginas internas do jornal, uma reporter
fotografica respondeu:

Pra comegar, se pressupde que as fotos de capa e contracapa
sdo as melhores... Nem sempre, mas é pra ser. Primeiro porque € o
local nobre do jornal, lugar de maior visibilidade do publico. Depois
porque elas sdo mais elaboradas. (...) Eu acho que nos tltimos anos
esta havendo uma mudanca de linguagem, em que se exige do
fotografo um pouco mais de interpretacdo. Isso representa que eu
tenho que fazer alguém parar e olhar por um segundo a minha foto. A
pessoa pode detestar, mas alguém tem que parar, porque existe tanta
banalidade hoje, que uma foto comum ndo vai te chamar a atengfo.
Entdo, a fungdo do fotografo é tentar fazer uma imagem interpretativa
e a0 mesmo tempo informativa que faca com que o leitor pare e reflita
por um segundo. Muitas vezes eles entendem, muitas vezes nao. Mas
o fazer a foto é uma coisa complicada, porque tu ndo consegues fazer
milhares de fotos legais e interpretativas o tempo todo. Tu faz a foto
mais comum e tenta fazer essa outra que ¢ mais um pouco elaborada,
isso em qualquer pauta. Normalmente, aqui na ZH, eles estdo optando
por essas fotos mais interpretativas. E a melhor vai pra capa, a
segunda e a terceira melhores, pra contracapa.

No entanto, somente perceber que existem diferencas entre as diversas se¢des ndo
constituiria, de forma propriamente dita, num trabalho de edicdo. Mas sair para uma pauta
com a intencao de trazer uma capa ou uma contracapa, seja la qual for o assunto, ja nos parece
uma atitude de sele¢do. Sallet (2006) comenta um caso desses em sua dissertacdo: a estoria de

127 -
” " um buraco de rua e se convenceu de que traria uma

um fotdgrafo que saiu para “fazer
capa - o que de fato acabou conseguindo, devido ao enquadramento que utilizou pra
“registrar” o buraco. Neste aspecto o reporter fotografico ¢ o primeiro editor de fotografia do
jornal, que busca, quando acredita ser possivel, oferecer um atraente “menu” na folha de rosto
de seu produto — mesmo que ele ndo seja diretamente voltado para seu consumidor. Como nos
disse um fotografo,

Todo reporter fotografico quer ter a sua foto na capa ou na
contracapa do jornal. Eu ndo acredito que um dentista, depois de dez
anos de profissdo, vai abrir uma boca e dizer “bah, mas que dente
maravilhoso!”. Ja nessa profissdo é assim: a cada dia tu renovas a

esperanca, até as oito e meia. Até as oito e meia [da noite, hora de
fechamento do jornal] tu tens a chance de fazer uma baita foto e brigar

127 A autora utiliza em seu trabalho os jargdes classicos do meio, que apresentam explicitamente a construgao
dos temas via fotografia.
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por ela. (...) Esse tesdo ndo se perde, o nervoso de roer unha... O que
faz tu ires pra casa e ligar pra redagdo: “e ai, a foto vai pra capa ou
nao?”.

4.2.2 A questiao dos géneros

Como comentamos no capitulo 3, a comparacdo das fotografias de capa/contracapa
com as dispostas internamente em Zero Hora nos fizeram aproximar a noc¢do de género
vinculada ao local de colocacdo da fotografia no jornal. Sendo assim, ao invés de produzirem
general news, features, spot news e fotos de esporte, os fotojornalistas de ZH partiriam para
suas pautas e agiriam na rua em busca de fotografias de capa/contracapa, fotos mais comuns,
fotos para a pagina 3, fotos para colunas especiais do jornal, etc. No topico anterior, ao

abordarmos o papel do fotdgrafo como editor, acreditamos ter reafirmado estas construcdes.

No entanto, em funcdo da falas da produgdo, ¢ preciso voltar a questdo dos géneros
para discutirmos uma classificacdo muito freqiiente sobre o material fotografico da imprensa:
a ilustracdo versus o jornalismo. Como comentam, respectivamente, o diretor de redagdo, o

editor de foto, a editora-chefa e um fotografo de Zero Hora,

Cada vez mais o flagrante estd nas maos dos amadores,
cabendo as equipes de produciao de imagem das redagdes fazer fotos
que interpretem fendmenos e situagdes. As fotos sdo produzidas
pensando num apelo estético diferenciado. (...) Aquela foto invertida é
uma foto interpretativa, nitidamente. Nos buscamos essa linguagem,
surpreendente, impactante, esteticamente atraente, até um pouco quase
beirando o revolucionario, mas no limite da ousadia. Também ndo
vamos fazer uma coisa estilo bienal. Alguns fotdgrafos ja tem essa
visdo, e € isso 0 que a gente quer langar aqui dentro.

Fotojornalismo é quando tu estas cobrindo alguma coisa, por
exemplo, tu tens uma idéia de pauta, ou um evento a ser coberto. E o
caso classico da foto de futebol, de policia, de politica. Mas o jornal
também ¢ feito muito em cima do que a gente chama de foto-
ilustracdo, ai entra essa coisa de que o discurso precede a foto. Quer
dizer, n6és vamos fazer uma capa do [caderno] Donna sobre divoércio,
por exemplo. Entdo primeiro tem o discurso e depois a gente vai partir
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pra imagem. Vamos em busca de uma coisa simbolica... Um casal
numa estrada, numa bifurca¢do, indo um pra cada lado... Uma coisa
qualquer que simbolize o que a matéria propoe. (...) Também ¢é foto
ilustracdo essa coisa de fotografar um produto, um servigco, um prato
de comida para o [caderno] Gastronomia, por exemplo. Ela serve pra
informar, mas é totalmente acessoria.

A fotografia jornalistica (...) ¢ cada vez menos a fotografia do
flagrante, do instante jornalistico (...) e cada vez mais uma fotografia
que antecipa tendéncias ou ilustra o que vai acontecer de uma forma
até mais trabalhada e mais plastica, mais bonita, mais moderna e mais
grafica, que provoque uma sensacao de coisa estética no leitor.

O fotojornalismo trabalha muito com a foto ilustrativa, ou
seja, uma foto mais trabalhada de alguma coisa que vai acontecer
(Sallet, 2006, p. 86).

Estas falas de certa forma revelam o momento historico-social em que vivemos, de
eclosdo da virtualidade, de saturacdo visual banalizada e de apagamento das fronteiras entre
jornalismo, publicidade e arte. Em fun¢do deste contexto, de acordo com Baeza (2001) o
fotojornalismo vem amargando uma crise que resulta em produgdo acritica. O autor relaciona
pelo menos cinco causas para tal momento: a falta de credibilidade nos modos de
representacao; a crencga de que o uso da imagem reflete somente os interesses de determinados
grupos politico-econdmicos; a descrenca dos proprios jornalistas frente ao potencial de uma
fotografia; a substituicdo da foto por frames televisivos e o temor que os fotografos possuem

do enfrentamento de violentas realidades.

E embora a imagem na imprensa seja utilizada como “um curinga” que permitiria
construir paginas de forma comoda e uma marca grafica que romperia com a monotonia do
texto (Baeza, 2001), a fotografia, na maioria dos jornais, ndo ¢ considerada como instrumento
de andlise e deleite estético. Segundo Baeza, os grandes veiculos seguiriam hoje uma dupla
via no que diz respeito ao uso da imagem: ou vendem a persuasdo como se fosse informagao,
ou buscam exaustivamente a eficacia das mensagens visuais no sentido de determinar a

atitude do receptor. No entanto, em Zero Hora, a escolha de determinadas fotografias nao
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parece apontar para as motivagdes enumeradas pelo autor. E percebido no veiculo, mesmo
que eventualmente, o uso da imagem como instrumento de deleite estético capaz de gerar
certas andlises sobre as situacdes das quais “falam” — basta conferirmos algumas citagdes da

recepcao dispostas anteriormente.

E mesmo que Baeza (2001) afirme que classificar as imagens de imprensa ¢ aventurar-
se por um terreno resvaladigo, o autor acredita que, assim como a produ¢do de Zero Hora,
podem-se estabelecer dois tipos basicos de imagens usadas no jornalismo impresso

(excluindo-se a publicidade): o fotojornalismo e a foto-ilustragao.

Para o autor, fotojornalisticas seriam as imagens produzidas ou adquiridas pela
imprensa com conteudos editoriais proprios, que se vinculam a valores como informacao,
atualidade e noticia. Estas imagens também seriam relevantes desde uma perspectiva social,
politica e econdmica, sendo assimiladas pelas classificacdes habituais que a imprensa confere
por meio de suas se¢des ou editorias. Para Baeza, pode-se dizer também que o fotojornalismo
¢ um tipo de imagem de imprensa profundamente influenciado pelos estilos € modos de fazer
do fotodocumentalismo, principalmente em fun¢do do compromisso com a realidade. No
entanto, como coloca Smith (in Baeza, 2001, p. 35), o fotojornalismo seria um
documentalismo com “un proposito definido por el encargo y por la voluntad mediatica de

difusion”.

Além disso, poderiamos dizer que as fotografias jornalisticas, de acordo com
Rosenblum (in Sousa, 1997, s/p.) seriam assim reconhecidas somente em fungdo de uma
situacdo e tempo especificos que as insere no contexto de um jornal. Diz a autora que em

funcdo dos fotégrafos de noticias serem geralmente reconhecidos pelos limites aos contetidos
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das suas fotos na representacdo de acontecimentos noticiaveis, leriamos essa fotografia como

uma imagem contendo dados e informagao.

Ja fotos-ilustragdo seriam todas aquelas imagens compostas por fotografias (ou pela
combinagdo com outros elementos graficos) que cumpram uma fungao de ilustragdo, ou seja,
aquelas que t€ém como finalidade melhorar a compreensdo de um objeto ou de um conceito,
que pode ser representado mimeticamente ou interpretado por meio de procedimentos de
retorica visual e simbolizacdo. Sendo assim, a foto-ilustragdo se caracterizaria também por

depender de um texto prévio que marca € origina a imagem.

Por ser um jornal com grande numero de cadernos, que possui um carater noticioso
centrado no jornalismo de servigo com uma identidade visual direcionada para o revistamento
(e também possuidor de um bom parque tecnoldgico), Zero Hora seria o tipo de veiculo que,

segundo Baeza, contribuiria para o crescimento no uso e na importancia da foto-ilustragao.

Até aqui a visdo do autor ndo seria tdo inovadora se este ndo tivesse desenvolvido
quatro polos de definicdo para a foto-ilustragdo, cercando-a por seus usos, tipo de nogao
representada, modos basicos de representar e pelos estilos, tematicas e origem dos autores. Ou
seja, para Baeza, uma foto-ilustracdo poderia ser classificada dessa forma se procura
descrever ou interpretar um motivo, que pode ser tangivel ou intangivel, representado de
forma realista ou abstrata (ou, devido a configuragdo tecnologica atual, realista ou virtual),
dentro de um contexto e uso especificos. E vale a pena referir que a categorizagdo do autor
ndo implica em uma hierarquizagdo qualificativa das polaridades interpretativo/descritivo ou

real/abstrato. Nas palavras de Baeza (2001, p. 37),

Estas dos categorias coincidem normalmente, pero no
necesariamente, con el tipo de motivo a ilustrar. Es decir, el hecho de
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representar un objeto fisicamente tangible, limitado, preciso, no obliga
al autor de la imagen a hacerlo desde la descripcion de la totalidad de
sus partes (...). A la inversa, un concepto abstracto, sin imagen previa
propria, puede representarse aludiendo a niveles implicativos de
interpretacion y recurriendo, por ejemplo, a estereotipos visuales o a
signos y simbolos muy estabelecidos (...).

Sendo assim, os usos mais interpretativos da foto-ilustracdo se dariam em relagdo as
nogoes abstratas — e € perfeitamente possivel produzir abstracdo através de procedimentos
fotograficos ndo realistas, como elementos, sinteses visuais, cores e outras formas de
simboliza¢do. Afinal, por meio de recursos como a metafora, ¢ possivel representar uma

nocao abstrata a partir de elementos da realidade tangivel. Como diz Baeza (2001, p. 38),

Es preciso aclarar que realismo, en este esquema, no se refiere
necesariamente a analogia de la imagen respecto al referente.
Hablamos de realismo como se habla en pintura de figurativismo, es
decir, a partir del reconocimiento en sus formas, como
facultativamente reales, de los elementos visuales de la imagen, sin
llegar por ahora a la implicacion de exigir que ademas sean
referenciales fotograficamente, es decir, registro técnico simultaneo de
un espacio y un tiempo.

Sendo assim, se aproximarmos as observagdes do autor das fotografias de Zero Hora,
poderiamos dizer que boa parte delas — sobretudo as imagens de capa e contracapa — seriam,
em seu cerne, ilustrativas. Mas tendo em mente que a produ¢do quase sempre fala das fotos-
ilustracdo em sentido pejorativo, estas quase nunca siao abordadas partindo-se de seus proprios

principios. Como diz o editor de foto de Zero Hora,

E um tipo de foto que eu ndo gosto tanto, ndo gosto nem um
pouco, pra ser bem sincero, mas acho que hoje ¢ impossivel de fazer
jornal e revista sem langar mao deste tipo de foto. Cabe a nods
fotografos ter um minimo de controle sobre isso pra que as idéias ndo
sejam tdo de mau-gosto. Seguramente, eu acho este o tipo menos
nobre de fotografia.

Ora, ¢ fato que grande parte das fotos-ilustragdo se desenvolvem em fun¢do das
estratégias de espetacularizacdo dos contetidos da imprensa, mas também ¢é preciso considerar
a possibilidade destas imagens oferecerem qualidade, rigor e experimentacao - que podem vir
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a favorecer o avango do pensamento visual na e da imprensa. Uma visdo assim como a de
Baeza (2001, p. 35), que percebe em algumas fotos-ilustracdo “una vocacion didactica y
divulgativa, pero también se abre a la possibilidad de experimentacion por parte de los autores

que la practiquen y al avance de la riqueza visual de los médios que la difunden”.

A principio, pareceria um tanto criminoso - no sentido de enganar o leitorado - chamar
boa parte das fotografias de um jornal de ilustrativas. No entanto, se levarmos em conta os
quatro usos topicos que Baeza estabelece para a colocagdo das fotos-ilustragdo na imprensa, a
questdo torna-se até 6bvia e “licitamente” possivel. De acordo com o autor, os usos se dariam
como 1) de carater espetacular, realizada pela fotomontagem digital, por exemplo; 2) de
carater mais “invisivel” que serve para mostrar o aspecto fisico do que se estd falando na
matéria; 3) da espetacularizagdo impactante e vazia, geralmente aplicada como estratégia a
conteudos que exploram medos e angustias; ¢ 4) correspondente a foto-ilustragdo de autor,
que seria singular por responder a um encargo concreto ¢ basear-se na imaginagdo para

conceituar imagens e realizé-las com técnicas e estilos proprios de seus autores.

E justamente o quarto topico apontado por Baeza que acreditamos ser o locus onde
podemos encaixar algumas imagens de Zero Hora, em fun¢do de que estas implicariam
“poner en juego la subjetividad em todo el proceso y por tanto la necesidad de centrar y
adecuar el analisis a cada caso concreto. No facilita uma decodificacion rapida ni sencilla y,

sin embargo, a diferencia de la imagen estereotipada (agotada em si misma)” (2001, p. 119).

Sendo assim, o autor defende a imagem na imprensa como uma forma de pensamento,
que deveria se responsabilizar, até socialmente, pela criacdo de referéncias visuais distintas

daquelas que podemos verificar na televisdo. Enfim, ndo a defesa de uma imagem que nao
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seja “ilustrativa”, mas sim aquela construida criticamente levando em conta as rotinas
proprias do campo jornalistico, sem abrir mdo da estética e da produgdo de sensagdes.
Atitudes como estas estariam sim nas maos dos fotografos, mas também dependeriam da
abertura dos editores frente a novas realidades. Com atitudes como estas se poderia, inclusive,
mobilizar a recep¢ao para um possivel alfabetismo visual, uma vez que as fotos que nos
fazem parar desafiam o repertdrio simbolico que possuimos. Mais ou menos como revela a

fala de um fotografo entrevistado por Sallet (2006, p. 85):

Eu tento enxergar aquilo que um leigo ndo enxerga, fazer
pontos de vista diferentes, valorizar a cor, a composi¢do, porque uma
coisa vem atras da outra. (...) as fotos que um amador faz hoje sdo as
fotos que ha 20, 30 anos atras seriam fotojornalismo (...) o diferencial
esta em se fazer fotos que ndo sdo tdo dbvias, que o leitor ligado em
imagem dé uma paradinha, porque nao entendeu muito bem.

4.2.3 Os critérios de fotonoticiabilidade e o atendimento ao leitor no discurso da

producio

Assim como Baeza (2001) acredita ser importante a abertura da imprensa atual para
outras instancias de utilizacdo e criagdo da imagem, o autor afirma que ndo seriam somente
receitas prontas, como “s6 dar o bom e déa-lo grande”, “duas boas imagens juntas somam
zero” ou “deve-se complementar os planos gerais com planos detalhe”, que resultariam em
bons critérios para a selecdo das fotografias de um jornal. No entanto, frases como estas sao
freqlientes no discurso dos produtores de Zero Hora, e acabam por revelar uma quantidade de
critérios ndo explicitos de fotonoticiabilidade que, em sua grande maioria, tem como efeito
motivador o atendimento ao leitor, ndo no sentido de “realizar seus desejos”, mas sim de
atingi-lo de alguma forma, especialmente como consumidor. Observemos as falas do diretor

de redacao, da editora-chefa e do editor de foto de ZH:
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Eu costumo dizer o seguinte: a Zero Hora cobre o
engarrafamento pela perspectiva do motorista ¢ o Diario Gatcho pela
perspectiva do passageiro de Onibus. No carnaval, por exemplo, a
cobertura da ZH nao ¢ pelo desfile ou pela preparagdo das escolas de
samba, mas pelas celebridades. Mas isso nao significa que ela so trate
dos assuntos da classe média. A obrigac¢do do jornal também ¢ trazer
diferentes realidades para este publico. (...) Nenhum leitor faz passeata
pedindo reforma grafica. Mas nés temos que dar uma coisa nova sem
que ele pega. (...) E outra coisa, eu ndo quero mais fotos, quero menos
fotos mais abertas. E ai minha filosofia é simples: foto mediocre
fecha, foto boa abre. O que é foto boa? E aquela que vocé acha que é
boa. Aquela que te enche o olho, produz uma sensacao.

A gente efetivamente busca algumas imagens que sabe que
vao render. Se amanha tem Globaltech, sabemos que vai render umas
fotos modernosas, que as pessoas podem parar e dizer “meu Deus, o
que ¢é que ¢ iss0?”. Entdo, nés vamos 1a e buscamos de proposito. (...)
Mas ndo deixamos de cobrir os bloqueios das estradas, a Selecao
chegando a Weggis, que sdo coisas jornalisticas do dia que a gente
tem que cobrir. Também ndo se pode ignorar as noticias. Mas se nos
temos uma foto maravilhosa, como a que publicamos no sabado -
“vida de pescador” -, que tinha um peixe sendo langado no ar, num dia
que ndo tinha uma foto jornalistica que se impunha, entdo aquela foto
vai pra capa. Porque nds também temos que dar um refresco pro leitor,
noés temos que surpreendé-lo. Nos buscamos esse olhar sobre outras
coisas que fazem o leitor ter um momento de parada. Coisas como
criangas na Feira do Livro, por exemplo. Uma coisa positiva, local.

Cada vez mais temos mais ou menos preciso quem ¢ o leitor
que a gente atende. Por exemplo, bicho de um modo geral a gente sabe
que as pessoas adoram, mas isso ndo quer dizer que a gente va botar
bicho todo dia no jornal. Muito pelo contrario, o pessoal comenta “ah,
mais uma do mundo animal, ndo”. As vezes a gente reage ao
contrario, “ndo vamos colocar bicho de novo hoje, pois ja botamos
bicho ontem”. S&o critérios subjetivos, mas valem. (...) Cada vez mais
a tal da interatividade ¢ valorizada, cada vez mais se criam canais para
saber do leitor se o jornal estd indo bem ou mal. Claro que isso ndo vai
mudar o nosso rumo editorial, mas serve como uma das referéncias.
As reagdes do leitor em relagdo ao que a gente faz, ndo ¢ a inica coisa
que se deve levar em conta. Eu cada vez acredito mais nisso: quem faz
jornal é jornalista. A gente tem também que dar o que a gente acha
que a pessoa deva ver, o que a gente acha que as pessoas devam ficar
sabendo.

Estas afirmativas dos profissionais acabam por revelar uma tensdo entre a estética e o

jornalismo no momento da escolha das fotografias de imprensa, uma certa disputa entre o que

¢ noticidvel e fotonoticiavel. Revela-se aqui, mais uma vez, o debate que abordamos no topico

anterior: a da aparente impossibilidade, ainda existente em algumas instancias da producao,

em admitir que um discurso aparentemente “mais plastico do que jornalistico” possa resultar
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em ganhos para o campo. As falas dos produtores também apontam para o crescente papel do

leitor como critério de sele¢do, mesmo que este permanega como valor implicito.

Neste sentido, vale a pena trazer para a discussdo alguns resultados da pesquisa
funcionalista'®®, que a partir dos anos 30 iniciou a tentativa de desvendar como um leitor
observa o jornal e se seria possivel prever o gosto da audiéncia por determinadas fotografias.
De acordo com um estudo desenvolvido pela Associated Press Managing Editors Photo
Survey, os editores de fotografia, mesmo a par de informagdes sobre seus leitores (como
classe social, sexo e idade), ndo seriam capazes de prever suas preferéncias. No entanto, a
pesquisa concluiu que basta os editores “verem” o gosto de seus leitores para o indice de
acerto crescer. Ou seja, identificando quais fotos foram escolhidas no passado, poder-se-ia
saber quais serdo as preferidas no futuro. Neste sentido, ao contrario do que afirma o editor de
fotografia de Zero Hora, as preferéncias do leitorado poderiam sim interferir no rumo editorial

do jornal, de uma forma mais indireta.

De acordo com as pesquisas, seria muito dificil um editor acertar as preferéncias
individuais de um leitor, mas ele seria capaz de reconhecer o gosto das “massas”. A
divergéncia total entre as duas instancias se daria no uso dramatico das imagens de noticia: o
leitorado ndo s6 descartou de suas preferéncias as fotos violentas, como acredita que imagens
grotescas ndo deveriam ser publicadas. No entanto, um editor de fotografia participante de
uma das pesquisas deixou o alerta (e o discurso ¢é paralelo ao referido pelo editor de fotografia
de Zero Hora):

Newspapers have to be all things to a lot of different people.
The editors must print what people want and also what the editors
think is significant. I guess a paper in the end has to publish both some
dogs kissing kids and some violent Bangkok student pictures in order
to present a complete picture of the world. (In Kobre, 1980, p.211)

128 Os trabalhos de Swanson, Harrison, Ungaro e MacLean e Kao sdo mais explicitados em Kobre (1980).
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 também foram realizados visando clarear as

Trabalhos de linha funcionalista'?
estratégias de selecdo das fotografias pelos editores. Inicialmente, os pesquisadores tentaram
estabelecer uma formula matematica para determinar o interesse de leitura de uma imagem,
classificando-a em trés niveis: grau do valor-noticia, notoriedade do assunto ¢ quantidade de
acdo retratada na fotografia. Nao satisfeitos com os resultados, os pesquisadores
acrescentariam que uma foto somente pode ser selecionada possuindo “eye-stopping appeal”

(idem, p.208), ou seja, bons modelos retratados em fortes contrastes tonais - o que faria o

receptor literalmente “parar” seu olhar quando este entra em contato com a imagem.

No entanto, as férmulas propostas pelos pesquisadores nunca foram levadas muito a
sério no meio profissional, ja que ndo apontavam para algo essencial na visdo dos editores: a
proximidade. Como disse um profissional citado por Kobre, “pictures must report something
about the community. These pictures might not win photo contests but they serve to tell the
local reader a visual story about the events in his city” (1980, p.208). Mais de 20 anos depois,
o discurso permanence o mesmo: mencionando novamente a fala de Keene (2002, p. 200),
“fotografias de noticias sdo sobre contetidos, ndo sdo impressdes de imagens para uma
exposicdo da associagdo fotografica local”. Caberia a fotografia ser somente “ancora de
sentido” do texto e da relagdao simbiotica entre o verbal e o visual da qual a midia ndo pode
prescindir. A fotografia de imprensa ndo poderia ser “artistica”, mas também ndo precisaria,
necessariamente, como coloca Camargo (2001) ser “figurativa” - no sentido comumente
utilizado para o termo. Como refere Sousa (2005, p. 289-290), num discurso muito
semelhante ao da producdo de Zero Hora,

(...) 0 que ¢ desinteressante ndo vinga (...) se uma fotografia for de
dificil interpretagdo e leitura é preferivel usar outros recursos que nao
os fotograficos (...) uma fotografia deve ser substituida se for pobre no
contetdo e na forma, se os seus elementos forem de dificil

129 Ver as colocacdes de Kobre sobre o trabalho de Vitray, Millis e Ellard, e Kalish e Edom.
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identificacdo e/ou se for de tal forma trivial que ndo promova o titulo
ou o texto, aos quais, em principio, deve estar associada (...)
excetuam-se, obviamente, as fotografias que sdo “documentos unicos”
(...) se uma fotografia for legivel, se tiver um forte contetdo
informativo, se puder dar origem a legendas e titulos correlacionados,
fortes e incisivos, que a integrem melhor no conjunto da informagéo
impressa, entdo essa fotografia deve ser usada.

Mas embora a edi¢do de uma fotografia na imprensa se dé muito em fun¢do de sua
ligagdo estreita com a noticia e com os processos da rotina jornalistica, ¢ visivel a fungdo de
conotacdo como elemento fundamental para o estabelecimento da escolha e hierarquizacao
dos elementos visuais na imprensa. E mesmo que ndo pretendamos realizar uma andlise
propriamente semidtica, cabem aqui os comentarios acerca dos processos de conotacao,
sistematizados por Barthes (1984), que podem ser aproximados do fotojornalismo de Zero
Hora. A trucagem, a pose, os objetos, a fotogenia, o esteticismo e a sintaxe foram citados pelo
autor como processos que, além do texto, suportariam codigos de natureza socio-cultural

advindos da fotografia.

A trucagem consiste na introdu¢do, modificacdo ou supressdo de elementos na
fotografia - como apagar uma lata de coca-cola de uma foto para evitar a publicidade gratuita,
por exemplo, o que de fato ocorre na imprensa. No entanto, ¢ importante salientar que este
movimento, pelo menos em Zero Hora, seria realmente evitado no nivel de pds-producado, até
porque se percebe que a trucagem ¢ realizada no ato pré-fotografico, com a alteracdo de
cendrios ou enquadramentos realizada pelo fotografo justamente para evitar a publicidade
gratuita. O mesmo nos parece em relagdo a pose: fixado a uma estética da naturalidade,
dificilmente um fotojornalista registra poses'”’, que teriam a fun¢io de construir
fotograficamente as pessoas representadas. Mas o valor da pose - ainda bastante freqiiente nos

albuns pessoais - j4 comeca também a ser percebido como ‘“negativo” pelos sujeitos

130 Excetuamos aqui os casos de realizagio de fotografias ilustrativas ou para cadernos de moda e decorag@o.
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fotografados. Poderiamos citar dois exemplos para a questdo: a quantidade de fotos
espontaneas que recheiam atualmente os fotoblogs e o comportamento diferenciado de
algumas celebridades perante a presenca dos fotdégrafos de imprensa, que ao invés de posar
em coletivas, facilitam o acesso dos profissionais a momentos ndo oficiais. Ou ainda
comportam-se numa “eterna pose”, até mesmo recriando expressdes. Um comportamento que
talvez ocorra por uma relagdo de osmose fotografado-fotografo, que pede ao seu motivo

naturalidade, evita o uso do flash, fotografa em seqii€ncia, etc.

Ja o uso dos objetos e da fotogenia seriam largamente utilizados no fotojornalismo de
Zero Hora, sobretudo em suas imagens de capa. Como ja referimos, a presencga de elementos
inanimados que contribuem para constru¢ao de sentidos, associada ao embelezamento da cena
(principalmente pelo recurso da iluminac¢ao) sdo formas freqiientes na constru¢ao fotografica
do jornal, que se fazem ouvir na recep¢do, sobretudo nas falas do box Fofo comentada.
Poderiamos dizer também que o esteticismo e a sintaxe, por sua vez, sao recursos também
utilizados pelo periddico. Como ja mencionamos, a exploracdo estética da fotografia com
referéncias diretas a pintura rendeu interessantes momentos em 2005. J& a publicagdo de
conjuntos de fotografias visando a formacao de seqiiéncias foi utilizada em pouquissimos
casos - especialmente no esporte - que nio fazem parte de nosso corpus. No entanto, a
justaposicao de fotografias para conferir uma disposi¢ao orientada e significante nos parece
nitida, mas mais em relagdo a grandes acontecimentos da agenda do que no contexto grafico
de uma pagina. A publicacdo das fotos relacionadas no copido 32 s3o exemplos do que
referimos: a inser¢do de construgdes como estas parecem ganhar vida e sugerir sentidos em

momentos de discussdo sobre o desarmamento € a corrupgao.
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Copido 32
Edicao de fotografia — justaposicao de fotografias na agenda midiatica

l’mmmm uiaiezmmmihbalhm Ontem, na Refap, mais mmmwemhmtwmmummw

Capa, 28/08/05, Ronaldo Bernardi

Jcupagio: José Ganoino usou o celular para tratar da eleigdo na Camara
P. 13, 27/01/05, Arivaldo Chaves
A CAPITAL GAUCHA DO NAO

elegeu o 'mﬁmmmwhmmmﬂwmwmm wmmmiomamm&lmwﬁhmmrhommumﬂﬁ-
Contracapa 19/08/05, Ronaldo Bernardi Capa, 25/10/05, Jean Pimentel
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Os critérios de fotonoticiabilidade utilizados em Zero Hora para selecao de fotografias
revelariam, entdo, justamente um momento diferenciado do jornalismo que, como ja
afirmamos, ndo ¢ novo, mas se torna muito presente no momento em que a imprensa comega
a perceber as vantagens de se utilizar largamente os processos de sentido em consonancia com
o cotidiano/perfil de seu leitorado. As falas da editora-chefa, de uma fotdgrafa e do editor de
foto de Zero Hora revelam algumas “regras” da politica editorial do jornal em termos de

fotografia, que lembram esta tendéncia.

No6s evitamos colocar bandidos na capa, salvo se ele estiver
em desvantagem. Nds ndo queremos endeusar os bandidos ou fazer
apologia do crime. Nos cometemos, ha uns 10 anos, talvez mais, um
erro numa capa de domingo. Colocamos um jovem muito novinho e
todo armado, com fuzis, numa posi¢do de Rambo. E aquilo que tinha o
objetivo de ser uma denuncia, de dizer: “olhem s6 que absurdo! (...)
foi visto ao contrario: “olha s6 como o crime compensa!”. (...) Nos
também evitamos o merchandising de graga. Claro, se ¢ uma foto
fantastica, num jogo de futebol e num lance atras tem “Vivo”, ok. Mas
se tivermos uma outra possibilidade, a gente troca. Porque € uma coisa
que interfere na imagem. O objetivo ndo ¢ fazer propaganda de uma
empresa, que da a impressdao ao leitor de que colocaram a foto aqui
porque ¢ anunciante. (...) As greves ndo cobrimos muito sob o ponto
de vista que ela traz prejuizo a populagdo. Desde que a greve nao seja,
por si s6, muito extensa. (...) Se noés temos um movimento grevista dos
metroviarios, qual é o nosso enfoque? E o prejuizo que isso vai causar
a populag@o. Nao que dentro da matéria a gente ndo va colocar o que
os metrovidrios estao reivindicando. Mas o nosso leitor, na sua grande
maioria, ndo é metrovidrio, entdo o nosso enfoque tem que ser o
enfoque do leitor. E nesse sentido, a fotografia segue essa linha.

Por exemplo, suicidio. Assassinato. A gente tem como regra
fotografar de longe. Porque a regra do jornal é tentar ndo ser um jornal
sensacionalista. O jornal ndo publica corpos decepados, esse tipo de
coisa. Mas tu sabe, eu chego no local do crime, o corpo ta la jogado,
eu vejo o corpo ocre. Estou vendo sangue, estou vendo tudo... Nao
posso fazer exatamente como eu vejo, porque a foto ¢ impublicavel
nos parametros do jornal Zero Hora. Tem jornais populares em Sao
Paulo que escancaram a foto do bandido morto, a Zero Hora nao.
Entdo todos os fotografos ja sabem que € pra fazer de longe, fazer de
uma forma que ndo choque tanto o leitor.

A gente da preferéncia sempre pela foto da coisa. (...) se
tivermos a foto da hora em que o furacdo esta passando, é essa que
vamos usar. (...) Eu sempre falo que no dia 12 de setembro de 2001
ninguém tinha davida de qual foto iria estampar as capas dos jornais
do mundo todo. Nos tinhamos 14 os avides entrando nas torres gémeas.
(...) Ninguém ousaria propor outra foto que nao aquele flagrante. Mas
nem todos os dias a gente tem um fato desta relevancia e nem sempre
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quando hd um fato relevante a gente tem exatamente a imagem que
precisaria pra transmitir e compartilhar com os leitores essa
experiéncia. (...) Evitamos colocar, por exemplo, pastas de sangue na
capa do jornal. Levamos em conta coisas do tipo, “p0, ndés vamos
entregar isso de manha, o cara vai estar tomando café, até que ponto
isso € justo?”. Agora, se tiver que estampar um acidente, na véspera de
um feriaddo onde morrem 30, 40 pessoas, a gente ndo exita em
colocar um carro retorcido na capa do jornal, at¢ como um alerta para
as pessoas baixarem a bola.

Levando em conta todas as questdes apresentadas, para tornar mais pontual nossa
discussao a respeito dos critérios de selecao da fotografia de Zero Hora, fizemos uma tentativa
de sistematizagdo das preferéncias em torno da edi¢ao, pingadas do discurso da produgdo, nao
com o intuito de for¢ar uma rota linear para um processo que foge deste direcionamento, mas
sim para tornar mais visiveis as acdes € mobilizagdes em torno do processo. Sendo assim, os
profissionais de Zero Hora levariam em conta, ao fazer, escolher e hierarquizar uma

fotografia, as seguintes questdes:

- Busca do incomum, se possivel amparado a elementos
contextualizadores da cena/local;

- Preferéncia pela presenca de movimento/agdes e de elementos
humanos;

- Obrigatoriedade de bonecos em caso de falas ou personagens muito
importantes na matéria;

- Preferéncia, em caso de retratos, por uma construgdo que ligue texto
e imagem (quase sempre através da colocacdo/proximidade de
elementos simbdlicos);

- Em casos de locais/personagens com a presenca de marcas
patrocinadoras, a ordem ¢ fazer sempre pelo menos uma cena “limpa”
— ¢ ¢ dada preferéncia a esta cena;

- As fotos de esporte devem resumir os elementos da acdo e trazer a
expressdo dos jogadores (e de preferéncia, também angulos/cenas
inusitadas);

- A determinagdo das matérias com foto ou sem geralmente segue os
critérios de noticiabilidade, ou seja, acontecimentos que possam
render “confusdes” ou que sejam intrinsecamente “curiosos” podem
render boas fotos;
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- A escolha entre o uso de arte (caricaturas) ao invés de fotografias ¢
mais usual no jornal de domingo, ou quando a imagem da personagem
encontra-se num periodo de saturag@o noticiosa;

- A preferéncia ¢ sempre pela soma de plasticidade e contetido, ou
seja, a combinagdo dos acontecimentos com idéias/expressdes visuais
que gerem sensagoes;

- Equilibrio entre local e nacional: pelo menos uma das imagens da
contracapa deve ser de evento local. Se for possivel, a fotografia da
capa também deve ser de um acontecimento préximo do leitorado (ou
ainda dividida para atender as duas demandas, se muito importantes).
O mesmo vale para a colocagdo de personagens muito conhecidos
localmente;

- Equilibrio entre disputas esportivas — como ¢ muito forte no sul a
rixa entre os times Grémio e Internacional, ¢ de praxe que a
capa/contracapa sempre estampem uma foto de cada um dos times, ou
equilibre com o uso de fotos-janela e manchetes laterais. Assim o
jornal se mantém numa posicao de imparcialidade;

- Observagdo da pagina para colocagao de fotos coloridas: se a cor € o
elemento principal que distingue a imagem, o editor de fotografia
pode vir a se certificar ou pedir a reorganizagdo de paginas;

- Foto boa ¢ foto cedo: em casos de eventos muito importantes que
batam com o horario de fechamento, a preferéncia ¢ sempre dada a
imagem que chega primeiro;

- Procurar sempre ter a foto que os outros jornais ndo vao ter. A
maxima vale principalmente para eventos oficiais, feiras e
conferéncias que devem resultar em fotos com pelo menos angulos
diferentes;

- A preferéncia para fotos de capa e contra ¢ sempre dada para a
produgdo dos fotografos de Zero Hora;

- A validade da foto em relacdo ao dia de publicagdo deve ser
observada, especialmente em casos de matérias “engavetadas” que sdo
publicadas posteriormente (por exemplo, cendrios externos em dia de
chuva: a foto perde seu carater factual em conjunto com o texto e fica
inutilizavel);

- Dar preferéncia a entrada de anuncios.

Para encerrarmos nossas consideragdes acerca dos critérios de fotonoticiabilidade, vale
a pena comentarmos que algumas das valorizagdes citadas foram de fato observadas no dia
em que acompanhamos a rotina de edi¢do de ZH. Por exemplo, no caso da Copa, o motivo

mais forte que fez o editor de foto dar preferéncia a uma foto de agéncia para a capa ao invés
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de uma de seu enviado especial, foi a presenca de Ronaldinho Gatcho ao invés de Ronaldo
Nazario (copido 29). Mais tarde, a existéncia de um diferencial curioso — o beijo de um fa em
Adriano — motivou a compra de uma foto que acabou estampada também na capa de outros
jornais. Mas ainda assim, a foto do profissional de Zero Hora foi publicada na parte interna do
jornal, mesmo que fizesse parte da “turma do angulo do carro” como disse o subeditor. A foto
de Ronaldo™', em especial, teria sido escolhida no lugar de outras duas em fungio de trazer

uma expressao do jogador, que parece ser diretamente direcionada para o fotdégrafo do jornal.

Ja na avaliagdo da contracapa, o diretor de redacdo levou em consideragdo o equilibrio
da pega em conjunto com a capa, tendo o cuidado de ndo colocar um assunto “muito pesado”
- a morte de cinco criangas em Vacaria - mas atentando para a reserva de um espago de
manchete na capa sobre o assunto. Além disso, naquele dia, se as pautas “frio” e “Vacaria”
fossem selecionadas para a contra, o jornal sairia sem nenhuma imagem dos profissionais de
ZH (além de ambas as pautas terem sido realizadas pelo mesmo fotografo, empregado pelo
jornal O Pioneiro, da rede RBS, e centrarem-se no interior, reduzindo a importancia do
“elemento local”). Sobre a escolha da fotografia de abertura da matéria “Vacaria”, em
particular, o editor comentou que sua escolha se baseou na preferéncia da “foto da coisa” - o
incéndio - e também na presengca de uma agdo policial - com os PMs mais visiveis em
primeiro plano, saindo do local. A presenga de agdo e de elementos em primeiro plano, alids,
seriam também os critérios que levaram o editor de foto a escolher uma e ndo outra fotografia
da pauta “frio”: as imagens sdo muito semelhantes, mas a aparéncia de “flagrante” na foto da
personagem de costas, aliada ao leve efeito “borrado” do movimento dos cachorros no campo,
aumentaram a bucolia e a¢ao da cena. No caso da escolha da imagem da pauta “Globaltech”,
a foto de capa teria sido selecionada por conter a “cara da exposi¢ao”, estampando o nome da

mostra e ainda o significado “da coisa” - a montagem da feira. J4 para a abertura da matéria, o

1A comparagdo das fotos escolhidas e nio escolhidas pode ser conferida no copido 33.
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editor teria indicado a foto com “a composi¢ao de cores mais interessante”. Além disso, as
outras fotografias do mesmo motivo estariam num “angulo meio torto”, o que motivou seu

descarte.

Encerrando este topico de discussdo — e aproveitando para direcionar nossa ultima
questdo de debate — vale a pena chamarmos aten¢do para um aspecto interessante entre
produgdo e recepgdo: os critérios selecdo de fotografias ndo seriam os mesmos para ambas as
instancias? Ora, nos parece que sim, uma vez que as justificativas dos leitores no interesse por
determinadas fotografias seriam muito semelhantes as mencionadas pelos profissionais de
Zero Hora para escolha e hierarquizacao de seu material fotografico. Estariam presentes ai os
processos de interacdo, de tal forma tdo sutis, que ndo pareceriam conferir, para a produgio,
um papel determinante da recepcdo sobre suas decisdes fotojornalisticas? Mesmo com a
tentacdo de respondermos afirmativamente, como ja mencionamos, este seria um ato de
julgamento apressado, ao qual ndo nos parece interessante (e valido) ocorrer. No entanto,
acreditamos ser interessante discutir a questdo da “interatividade”, em relagdo a fotografia,

existente em Zero Hora, ja que o termo é muito recorrente nas falas da produgao.
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Copido 33
Edi¢ao de fotografia — fotos escolhidas e ndo escolhidas pela producao

il

R B e ke
Contracapa, 23/05/06, Roni Rig

T

o .Fotog}aﬁerl_‘rliéo publibéda o Ftogrﬁa nao publicada

o

Contracapa, 23/05/06, Paulo Franken P.4, 23/05/06, Paulo Franken Fotografia ndo publicada
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4.3 Sobre a critica e a interacio em Foto comentada: pistas para o pensamento em torno

de um terceiro sistema

Ao expormos a diversa gama de movimentagdes entre os campos da producdo e da
recepgdo, ecoam dois termos que necessitam ser explicitados: critica e interatividade. De certa
forma, a discussdo destas agdes acaba por resultar no pensamento geral sobre as questdes que
apresentamos até o momento através das perguntas: seria Foto comentada um meio de
percebermos o quanto a edi¢do de fotografia de um jornal impresso esta atrelada a estas duas
acoes? E como estas agdes ocorrem, no interior deste processo? Interessa salientar que, neste
topico, muitas vezes repetiremos idéias e questionamentos, no intuito de deslocar nossa visao
para outro angulo proximo, reforcando assim as idéias apresentadas. E como ja mencionamos,
iremos recorrer aqui aos posicionamentos de Braga, Fragoso e Thompson, entre outros

autores, sobre estas questoes.

Se partirmos do principio que a edigdo existe em um jornal para assegurar a
compreensdo das noticias por determinado viés ideologico da empresa - e, afinal de contas, os
jornais precisam ser editados para que possam ser vendidos (leia-se criagdo de estratégias de
qualificagdo como meios abertos para manifestagdes “criticas” e, consequentemente,
“interativas”, que podem resultar em venda) - pode-se dizer que sim, Foto comentada revela

estes movimentos.

No entanto, se partirmos de determinadas e rigidas conceituagdes, em Foto comentada
ndo pode haver nenhuma destas agdes, uma vez que, na configuragdo da grande midia, nao
haveria espaco para a constituicdo de atividades como estas, que requerem certas

especificidades de suporte e tempo.

239



Comecemos pela polémica confusdo, na imprensa, entre os termos interatividade ¢
interagdo. Em meio ao quadro constante de “evolugdo” do capitalismo, simultaneamente,
cresce nos estudos de comunicagdo a discussdo sobre o uso, a eficacia e a transformacao das

relacdes de interagdo e interatividade.

De acordo com César Steffen (documento online, s/data) - que se baseia nas idéias
desenvolvidas por Alsina e Veron, entre outros autores -, um meio de comunicagao social nao
deve ser entendido somente como suporte técnico, mas sim como um agente de comunicagao
a servico de subjetividades, identidades e processos de dupla via, promovidos através da

tecnologia.

Esta esteira de pensamentos vem sendo reforgada, ao longo dos anos, com estudos
sobre a “potencialidade comunicativa” dos meios. Durante muito tempo, a idéia da interagao
face a face como a unica possibilidade de uma “verdadeira” comunicagao foi muito utilizada,
sobretudo por servir de modelo para analise dos processos comunicacionais da TV, radio e
jornal. Aos poucos, as visoes foram se modificando, mas é com o advento da computacio que
surge a forte discussdo sobre a interatividade, conceituada muitas vezes sob o viés da

interacdo.

De acordo com Braga (2000), por exemplo, determinados processos histdrico-sociais é
que responderdo, para um mesmo meio de comunicagdo, por uma melhor ou pior
interatividade. De certo modo, César Steffen faz eco as proposi¢cdes de Braga ao afirmar que
todos os meios de comunicagdo possibilitariam a interagdo ¢ a interatividade, ja que através de
seu uso ocorre uma negociacao de sentidos entre instancias que agem e reagem - sobre € para

a outra - em diferentes formas, suportes e canais. Para o autor, a interagdo ocorreria através
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dos meios, dos suportes dos enunciados, enquanto que a interatividade ocorreria sobre e a
partir dos enunciados, criados e disponibilizados pela produgao, cujo trabalho € intensionado.
A interatividade estaria condicionada pelas estratégias e necessidades da instancia produtora e

pelas subjetividades dos receptores.

Suely Fragoso, por sua vez, afirma que a “interatividade ¢ uma atribui¢do da interface,
ou seja, do produto midiatico” (2001, p. 91). De acordo com a autora, a palavra surgiu para
esclarecer uma diferenga qualitativa entre possibilidades de interacdo humano-computador.
Interatividade seria derivada do neologismo interactivity, cunhada especialmente para
denominar uma qualidade especifica do processo de “didlogo” entre o homem e a Central
Unit Processing. Sendo assim, a ado¢do da expressao, a rigor, s se justificaria em relagdo a
um tipo especifico de interagdo. “Extrapolando seu sentido original, bastante restrito, o

neologismo interatividade perde completamente razao de ser” (idem, p. 87).

Mas, se ndo sdo de interagdo - principalmente no sentido da psicologia social (Marc e
Picard, 1992) - e nem de interatividade as relagdes que ocorrem na esfera da midia impressa,
0 que acontece entdo entre a producdo e a recep¢do? Como poderia ser nomeado este
processo? De certa forma, John B. Thompson procurou clarear a questdo classificando-a
como quase interagdo € quase intera¢do mediada. Para o autor, o desenvolvimento dos meios

de comunicagdo cria novos tipos de acao, interagdo e relacionamentos sociais,

(...) formas que sdo bastante diferentes das que tinham prevalecido
durante a maior parte da historia humana. Ele faz surgir uma
complexa reorganizacdo de padrdes de interacdo humana através do
espaco ¢ do tempo. Com o desenvolvimento dos meios de
comunicacdo, a interacdo se dissocia do ambiente fisico, de tal
maneira que os individuos podem interagir uns com os outros ainda
que nao partilhem do mesmo ambiente espago-temporal. (2001, p. 77)
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Mas de acordo com Thompson, na quase-interacao tecnicamente mediada, producao e
recepgdo interagiriam ainda de maneira muito estanque, uma vez que as formas simbodlicas
seriam produzidas em um contexto e recebidas em outros. Cada um destes contextos teria suas
proprias regides e o fluxo seria predominantemente de sentido unico. Sendo assim, para o
autor, a quase-interagdo careceria de reflexividade e reciprocidade; por isso seria melhor
descrever o envolvimento de produtores e receptores como uma “quase-participagdo’: ambos

ndo se obrigariam a levar em consideragao as respostas um do outro.

Este ultimo pensamento de Thompson ¢é encarado como o primeiro problema do
conceito de quase-interagdo mediada, na critica realizada por José Luiz Braga (2000). O autor
entende que o socidlogo, embora tenha avangado no debate sobre a caracterizacdo da
interagdo, comete um equivoco frente aos processos comunicacionais mididticos ao dar para
estes uma mera concessdo do modelo conversacional, subentendendo que s6 neste haveria

efetiva interagao.

Para Braga (2005), desde as primeiras interagdes mediatizadas, a sociedade age e
produz sobre os seus produtos, redirecionando-os ¢ atribuindo-lhes sentido social, sendo que
este fendmeno nao seria privilégio das redes informatizadas. Ao fazer isso, a sociedade chega
a desenvolver, a partir de praticas de uso, novos objetivos e fungdes para as tecnologias

inventadas inicialmente a servigo da producao/emissao.

De acordo com o autor, as relagdes entre produtor e produto sdo de interatividade a
medida que este “interage, na sua producdo, com fatos sociais como os objetivos do produto,
as expectativas sociais e culturais sobre o tipo de produto que elabora e as competéncias ja

desenvolvidas sobre o género” (2000, p.11) - movimentos, de certa forma percebidos, nas
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falas da produgdo de Zero Hora, por exemplo, sobre suas rotinas.

Além disso, para “seduzir” seu leitorado, como ja comentamos, o jornal apela para
fotos que buscam a estética, a subversao da pauta e a quebra de canones fotojornalisticos,
resultando em comentarios de uma recep¢do muito identificada com a produgdo que, por sua
vez, parece ver a fotografia como mobilizadora de uma série de sentidos. Os participantes do
box Foto comentada, além de interagirem com os produtos - nas formas de selecdo, leitura e
interpretacdo - acabariam por interagir também sobre eles, nas supostas conversas e re-
interpretagcdes em conjunto com outros receptores € também na propria publicizacdo do
comentario - gerador de outras releituras. As a¢des de “retorno”, entdo, poderiam repercutir
sobre o sistema de produgdo, via interpretagdes, selegdes, criticas ou aceitagao dos receptores.
Estas acdes implicariam, no entanto, segundo Braga (2000), um conhecimento anterior, na
produgdo, de caracteristicas, expectativas, atitudes e reagdes da escuta para qual se fala; de
hipdteses sobre o que parece ser a escuta; de acdes dos usuarios e de compartilhamento de

semelhantes mediacdes entre produgdo e recepgao.

No entanto, a logica apontada por Thompson de certa forma é também verificada nas
relacdes de interagdo entre produgdo-recepcao de Zero Hora: conforme coloca o autor, para os
receptores, os produtores sdo personalidades com as quais eles podem simpatizar ou
antipatizar, de tragos normalmente nao controvertidos. Embora a recep¢do acredite que a
participagdo em Foto comentada influencie o modo de producao e pensamento do fotdgrafo,
tal movimento ndo ocorre por parte dos produtores. Estes ultimos pensam sua recepgdo antes
do processo, sob a logica econdmica da rotina produtiva, mas ndo levam muito em conta as

opinides posteriores sobre seu trabalho. Ou seja,
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(...) os produtores olham os receptores ndo como parceiros co-
presentes num dialogo, mas como espectadores anénimos a quem eles
devem agradar, persuadir, entreter e¢ informar, cuja atengdo eles
podem ganhar ou perder e cuja audiéncia ¢ a condigao sine qua non da
existéncia de suas atividades. (Thompson, 2001, p.92)

Mas a despeito destas incongruéncias na relagdo produtor-receptor ¢ importante - €
talvez seria um dever da imprensa, at¢ mesmo para sua melhor subsisténcia futura? - estimular
a “autonomia interpretativa” do receptor com o desenvolvimento de dispositivos criticos, nao
com o objetivo de “(...) ensinar o usudrio a se defender da midia, ou dizer-lhe como deve
interpretar (...), mas sim (...) estimular uma cultura de opg¢des pessoais € de grupos, que
qualifique os usudrios a fazerem sua propria critica, por sua conta e risco” (Braga, 2000,
p.16), até mesmo porque, seguindo o raciocinio de Braga, quanto menores as competéncias
sociais para interacdo com o produto, maiores os riscos de incompreensao € manipulagao
sobre este. “Os produtos serdo menos valordveis socialmente € menos competentes para

estimular uma boa interatividade (capacidades de edi¢do)” (idem, ibidem).

Talvez em fun¢do desta necessidade de “estimulo gerador” de uma audiéncia
competente em relagdo a edigdo, vém se tornando habitual a criacdo de produtos
comunicacionais que admitem certa inteligéncia do receptor. No entanto, ¢ preciso questionar
aqui o uso deste movimento como mera estratégia de consumo: as midias ndo estariam
buscando uma forma de seduzir seus consumidores, apelando para estimulos ludicos que
precisam de interpretacdo? Dentro desta perspectiva, as idéias de Sfez (1992), sobre a

interatividade como argumento de venda, vém a tona.

E talvez haja ai também outras implicancias: como ja mencionamos, participar da
midia, para a recepgao, ndo significa somente a possibilidade de responder sobre ela ou alterar

seu fluxo, mas sim fazer parte de uma rotina valorizada. A idéia de resposta, nesse caso, ainda
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poderia ser colocada como social? Nao atenderia simplesmente a caprichos individuais de
parte da sociedade que possui um gosto de ser “vista”? No entanto, mesmo com todas as
problematicas citadas, ainda seria de extrema relevancia que os processos de interacdo na,
sobre e pela midia fossem melhor desenvolvidos. Neste ponto, torna-se interessante
iniciarmos nossa discussdo sobre a “critica” contida em Foto comentada, partindo de José
Luiz Braga (2006) e sua conceituacdo sobre o terceiro sistema - que, ao lado dos
habitualmente reconhecidos de produgdo e recep¢do, completaria a processualidade midiatica

num sistema de circulagio diferida e difusa.

A partir de suas observagdes de campo, Braga constata determinadas agdes e processos
desenvolvidos por dispositivos desencadeadores de acgdes criticas (interpretagdes e objegdes
interpretativas, selecdes qualitativas, etc.) e de retorno (feedback, retroalimentacao do sistema
de producao, indica¢des para revisdo, criacdo, redirecionamentos) que revelariam modos “de

a sociedade interagir sobre (e portanto com) sua midia” (2006, p.39).

O autor elenca uma série de caracteristicas que definiriam um “dispositivo social de
critica mediatica”; sendo assim, pretendemos olhar para Foto comentada atentando para estas
angulacdes - ndo na tentativa de “aplicar” uma “teoria sobre o objeto”, mas sim porque
acreditamos ser proveitoso tensionar as idéias de Braga com um espago que parece muito

proximo dos casos tratados pelo autor.

Mas antes de iniciarmos a observagdo do box sob o olhar dos pardmetros propostos na
teoria do terceiro sistema, ¢ interessante questionar a dualidade de Foto comentada ora como
dispositivo critico, ora como acritico (mesmo que, para Braga, este fator ndo se revele como

um a priori). Se
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(...) criticas medidticas sdo trabalhos explicitos sobre determinadas
produgdes da midia; baseados em observagdo organizada de produtos,
com objetivos (expressos ou implicitos) determinados por motivacdes
socio-culturais diversas e voltados para o compartilhamento, na
sociedade, de pontos de vista, de interpretacdes e/ou de acdes sobre os
proprios produtos (ou tipo de produtos), seus processos de produgdo
e/ou seu uso pela sociedade (...), (Braga, 2006, p. 71)

o box pode sim ser visto como dispositivo critico. No entanto, se depender de sua capacidade
“produtiva” - geradora de boa fortuna critica e fortemente disseminada na sociedade -, a
“potencialidade” do dispositivo ¢ diminuida, uma vez que por meio dele ndo sdo reconhecidos
e elaborados comentérios pontuais em seu ambito. Ou, ainda, este tipo de movimento nao ¢

percebido (publicizado) no ambiente da “critica”.

Foto comentada também poderia ser considerado um dispositivo “potente” a medida
que fornece aos seus usudrios “um instrumental critico-interpretativo que possa ampliar sua
competéncia de ‘leitura’, de escolha, de ‘edicdo” (idem, cap. 6, p.2). Mas ¢ importante
salientar que o box ndo revela tanto sua potencialidade em fun¢do das falas geradas pelos
leitores (até mesmo porque o formato do dispositivo, que ja foi referido, ndo auxilia para esta
questdo), mas sim pelas boas escolhas dos leitores sobre imagens que serdo republicadas - e,
portanto, revistas - com um certo destaque. Este movimento pode contribuir para uma proto-
alfabetizacdo da recepg¢do sobre a linguagem visual, apoiada na identificacdo e valorizagdo da

“boa imagem”.

Partindo de sua “produtividade”, Foto comentada acaba por ser julgado como uma
b
“cole¢do de comentdrios”. No entanto, se a mesma produtividade for lida como aquela que
traz a tona objetos, os desvenda e reflete sobre eles, o box acaba por ser “classificado” como
2 3
potencialmente produtivo e critico, j4 que chama atencdo para o fotojornalismo e seus

processos. E mesmo que os comentarios dos leitores sobre a foto ndo ultrapassem o acordo ou
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autodefesa da informacao disponibilizada por meio da imagem, o texto gerado no dispositivo
vai além, no momento em que descreve uma leitura do receptor sobre o produto - o que nao

ocorre nas cartas de opinido, por exemplo.

Esta questao nos leva ao movimento necessario de tentar diferenciar as logicas do box
frente aquelas do local maior onde ele estd inserido: enquanto na pagina de cartas do leitor,
grande maioria dos comentaristas trabalha sobre os fatos aos quais se referem as matérias e
ndo sobre elas mesmas, em relacdo a foto, a dindmica ¢ diferente. Por mais que o leitor fale da
imagem ¢ ndo se refira a matéria a qual esta “pertence”, o comentario sempre sera sobre o

produto, sobre o fotojornalismo, sobre a midia.

Braga coloca como um de seus dez casos empiricos estudados, as cartas de leitores
publicadas nos jornais. Em fun¢do de Foto comentada estar situado em um destes espacos,
nos pareceu proveitoso comparar estes dois dispositivos, localizando semelhancas e
diferengas. De acordo com o texto do autor, entdo, entre os diferenciais dos produtos
poderiamos apontar as questdes do controle editorial, da indicacdo de referéncia e da resposta

do jornalista.

A comumente citada reduzida eficacia das colunas do leitor, motivada pelo controle e
edi¢do das cartas, ndo parece ocorrer nas dindmicas do box, uma vez que a editoria do leitor
recebe muito pouco material para producdo do comentério e o leitor se adequa ao espaco
“escrevendo pouco”. Ora, a interacao jornal/leitor ¢ sim, desigual; no entanto, a edi¢do das

cartas, a transformagao do “texto” em “nota” ndo ocorre com as opinides sobre foto.
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Ja a indicagao de referéncia, comumente deixada de lado pelos leitores que escrevem
cartas, ndo pode ser esquecida pelos comentaristas de foto: embora alguns leitores apostem
que determinadas imagens “dispensam texto”, a informagdo verbal é necessaria para a
compreensdo da imagem no ambiente jornalistico. Sendo assim, torna-se obrigatoério, para o
leitor, referir a foto e a pagina onde ela foi publicada - até mesmo para ndo haver confusio na
republicacdo. Para contextualizar o “leitor do leitor”, o jornal também langa mao de
estratégias tematicas, referindo-se a matéria e para que a foto “serviu”. O movimento parece
recolocar a fotografia, vista momentaneamente como uma imagem segunda, de volta para um
sistema maior, (foto) jornalistico. Importa salientar que comentar uma foto ndo ¢ como
comentar uma matéria escrita: mesmo que a foto parega invisivel em relacao a sua “fungao”,
ela estd sempre presente como produto, como suporte diferenciado que chama atengdo e

motiva uma “resposta social”, também diferenciada.

Por fim, na se¢do de cartas dos leitores, Braga também constata que ¢ comum a
existéncia de respostas dos jornalistas, geralmente em tom defensivo as “criticas”. Esta logica,
no entanto, ndo ¢ verificada em Foto comentada - a ndo ser no caso da foto invertida, ja citada
anteriormente. Mas este processo nao se daria em fun¢do de uma mudanca de habitos dos
jornalistas, e sim resultado da falta de comentarios que requisitem “respostas”. Como foi
comentado, muitas vezes o leitor buscou, quando opinou sobre foto, saber sobre ela ou elogia-

la.

Mesmo com estes diferenciais, ha também caracteristicas semelhantes entre o box e as

demais participagdes dos leitores da pagina 2. O conteido de alguns comentérios

eventualmente sofre de superficialidade, redundancia ou ingenuidade de opinides.

248



Braga ainda coloca que ¢ valido observarmos os dispositivos criticos seguindo alguns
parametros de investigagdo. O autor sustenta que analisar o ponto de vista de onde o
comentario se faz - bem como as articulacdes entre comentario-coisa comentada e as
contigiiidades e tensoes desta posi¢ao -, além dos objetivos e os interlocutores envolvidos no

processo, esclareceria as logicas basicas de funcionamento do trabalho critico.

Observando Foto comentada sobre estes parametros, o ponto de vista seria de usudrio,
individual, de pura frui¢do e apreciacdo - at¢ mesmo porque ndo ha motivagdo ou espago para
o didlogo: o formato ¢ reduzido, o texto tem um padrio maquinal (com exce¢do das
manifestagdes efusivas dos leitores, quando mantidas) e privilegia-se a republicag¢do da foto.
No entanto, aparece também o interesse ¢ a busca de conhecimento sobre o objeto - no

momento em que o leitor-critico procura saber sobre o making of da imagem.

Os elementos de articulagdo entre leitor e foto do jornal direcionam, entdo, angulos de
tensionamento e proximidade que, dependendo do tipo de envolvimento do ponto de vista,
pode se revelar interno ou externo ao objeto. Sendo assim, como elementos de contigliidade
observamos no box a presenca de proximidades profissionais (quando fotografos e artistas
plasticos comentam imagens), de ambiente (por disparar memorias e subjetividades) e de
relevancia para frui¢do e aprendizagem. Elementos tensionadores ndo sdo muito usuais - a nao
ser no ja citado caso de pedido de corre¢do da posi¢do da fotografia ou, ainda, num tipo de
tensdo “indireta”, a partir da “cobran¢a” que os comentaristas fazem “da sociedade” por esta
“nao perceber” que as fotos publicadas em Zero Hora “apelam” para questdes socio-culturais
urgentes (como a ambiental e econdmica, por exemplo). E aqui retorna a dualidade da

definicdo de Foto comentada como dispositivo critico ou nao, uma vez que ndo atende agdes
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tensionadoras (interpretativas sim, embora nem sempre) que demarcam os critérios minimos

para definir uma atividade como “critica”.

Em relagdo aos objetivos e motivagoes - as “pretensdes da sociedade sobre sua midia”
(Braga, 2006, p. 292) - a forte presenca do pedido de corre¢do e aperfeicoamento, muitas
vezes freqiiente nas cartas dos leitores, ndo é percebido no box. Como ja foi mencionado, ha
certa inexisténcia de autodefesa da midia frente as apreciagdes pessoais dos leitores (quase
sempre positivas), que revelam interesses variados de usudrio, desde valoragdes estéticas até
questionamentos informacionais. Afinal, segundo os leitores, a foto poderia ser usada como

“veiculo de ensino” para a sociedade.

A cobranga de atendimento ¢ forte, mas por nés ¢ lida como um requerimento da
recepgdo por “interatividade”, por espagos de participacdo, por cobranga na publicacdo de
suas opinides. Mas também foi percebido no box, mesmo que por um curto periodo de tempo
(conforme ja referimos), um sutil movimento de formagao do usudrio para a midia, calcado no
“tom pedagodgico” da produgdo (que seria instigada pela recepgao), mas também na visdo da
foto como motivadora de agdo social (capaz de mobilizar a sociedade que “vé” a também
“fazer” algo -, embora esse fazer ndo sirva para o campo midiatico, a ndo ser no caso Unico de

tensionamento ja citado).

O procedimento parece ser sempre 0 mesmo: iniciativas individuais que manifestam
acordo, trabalho interpretativo, requerimento de vocabuldrio e at¢é mesmo mobilizacdo de
acOes militantes (embora ndo sobre a midia, mas sim sobre o que a midia mostra sobre a
natureza, por exemplo). Os critérios ndo parecem explicitos ou realizados - uma vez que a

negociacdo entre os lados participantes € praticamente nula. O didlogo entre producdo e
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recepcdo apareceu apenas quatro vezes em doze meses de publicacdo do box. Para os
produtores, o pressuposto ¢ da necessidade de um comentdrio de uma foto atual; para os

leitores a meta é dar opinido, publicar sua visdo, elogiar um produto que agrada.

Sobre o processo de interlocug¢do acionado pela critica ¢ possivel presumir que o
destinatario seja o proprio leitorado, difuso, mas que tem sua atencdo chamada muitas vezes e
encarada como pouco participativa e observadora. No entanto, o desejo de atingir a produgao
¢ muito forte - at¢é mesmo em fun¢do da ja citada presenca de elogios aos fotografos -, mas

ndo parece uma mobilizagdo efetiva.

Pensando sob a perspectiva dos enfrentamentos - que mobiliza a teoria de resposta
social -, nos parece que Foto comentada ndo reflete sobre a midia, ndo se pde de frente a
questdes da sociedade mediatizada. No entanto, esta visdo - que ocorre em fun¢do da quase
unica presenca de “criticas positivas” a foto de Zero Hora -, ¢ logo derrubada se pensarmos
que os leitores sdo capazes - ¢ mostram essa capacidade - de “ver” o objeto foto segundo

angulos diferenciados que acabam por circular num ambito maior da sociedade.

E mesmo com todas as limitagcdes apresentadas, Foto comentada revela uma recepcao
que parece aproveitar as fotografias da imprensa para saber coisas sobre o motivo de onde
partem, sobre o autor das fotos e sua forma de criagdo e também sobre o jornal que as
transmite. Por meio de Foto comentada também se percebe que a recep¢ao do jornal ainda
ndo se sente capaz de abrir-se a novos tipos de imagem; no entanto, ¢ possivel arriscar que,
em Zero Hora, os leitores demonstram a possibilidade de ainda existir certa curiosidade e

sentido critico na observacao da fotografia de imprensa.
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Como exemplo da questdo, finalizamos nosso pensamento com a exposicdo de um
comentario ndo publicado sobre a foto invertida, ja apresentada. O texto foi obtido junto a
fotografa que fez a imagem e recebeu o comentario por e-mail. A opinido do leitor foi referida
pelo editor de fotografia de Zero Hora como “o maior papo-cabega” que ele ja tinha ouvido
sobre a producdo de foto do jornal. E este “papo-cabeca” acaba por revelar estratégias da
edi¢ao de fotografia: “embora a gente fique com pudores, sempre se pode ir mais adiante. Em
vez de subestimar o leitor, devemos valorizar. Apostar na capacidade deles de entender, pois

nao somos tao espertos assim. Tudo bem, um ou outro ndo vai entender, mas da pra ousar”.

Raras sdo as imagens que cumprem a fungdo de quebrar
convencionalidade no fotojornalismo atual. Quando isso acontece, imagem
ganha uma dimensdo que extrapola, muitas vezes, o proprio conceito de
fotojornalismo. E disso que nos fala, com eloqiiéncia, a fotografia da
contracapa do jornal Zero Hora do dia 18 de marco, da reporter fotografica
Adriana Franciosi.

A fotografia nada mais ¢, nas suas multiplas aplicagdes, a captura de
um reflexo. Paradoxalmente, na ‘“foto-reflexo” de Adriana, o reflexo
apresentado ainda ¢ utilizado como elemento catalisador da atencdo do leitor.
A injuncdo entre os instrumentos de conotagdo formados pela manchete e
legenda e a propria imagem, fazem desta fotografia opinativa. Os personagens
identificados aparecem de cabeca para baixo e com as maos postas remetendo
diretamente ao estado de descordenacdo e apatia em que se encontra a cupula
da policia gatcha.

A fotografia em questdo demonstra criatividade no recorte do
acontecimento, rotineiramente trivial, que € uma posse, transformando-o em
um momento de reflexdo através de um reflexo. Tal qual Narciso morrendo
afogado em busca de seu proprio reflexo no rio, a foto representa um certo
narcisismo do Estado preso ao seu proprio reflexo e acéfalo em sua realidade.
(leitor de Zero Hora, por e-mail, sem data).
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CONCLUSAO

Na introdu¢do de um de seus trabalhos, Pereira Jinior (2006) diz que muito ainda sera
dito sobre a edi¢do, uma vez que o assunto gira em torno de uma atividade que luta contra o
relogio, angustia-se com o reduzido espaco e fica obsoleta em pouco tempo. De acordo com o
autor, nas redacdes as pessoas ndo param mais para refletir sobre o oficio. As reunides de
pauta seriam orientadas para o fazer, para a funcionalidade técnico-empresarial a que devem

responder. Em func¢ao disso, frear o fluxo seria hoje uma obrigagdo e uma necessidade.

Mas para Renata Lobato (2006), algumas fotografias de imprensa promoveriam uma
apuracao estética, desenvolvendo a capacidade de investigagdo e transformagao do leitor, uma
vez que tais imagens transitariam entre o lugar do fotojornalismo (espaco de redundéancia e
complementacdo) e da arte (espago de transcendéncia e provocacdo do individuo). Textos
visuais com estas caracteristicas seriam também aqueles responsdveis pelo “freio” na
banalidade e indiferenga do qual sofre o fotojornalismo atual, como afirma Baeza (2001,

p.174) em seu “epitafio prematuro da imprensa”.

Aliado aos pontos levantados pelos autores, € preciso referir também que pensamentos
como os de Andioén (in Sousa, 1997), ainda que nos paregam logicos, tornam-se questionaveis

no seguinte sentido: mesmo sendo pds-televisivos, os jornais - para a recepgdo e a produgao -



3

ainda “véem” além, geralmente superando o que a TV pode informar. Afinal, como diz
Nascimento (2001), com a diminui¢do da importancia do registro documental - uma vez que a
TV ¢é notavelmente mais agil neste quesito - € percebida em alguns jornais uma tendéncia a

estetizagdo das fotografias, muitas vezes potencializando-as como ferramentas para uma

possivel alfabetizacdo visual.

Acreditamos que boa parte desta “visdo” dar-se-ia em torno do uso critico-
interpretativo da fotografia de imprensa, que ocorreu em alguns momentos do fotojornalismo
de Zero Hora no ano de 2005, tendo em vista que observamos construgdes como as referidas
por Nascimento (2001, s/p.): “algumas imagens, por si sOs, constroem mini-narrativas que
referendam e, as vezes, trazem preciosos enriquecimentos aos textos verbais, quando o leitor
se deixa apanhar por elas e adentra em seus universos plastico e iconico”. No entanto, cabe

aqui a citacdo extraida de Pereira Junior (2006, p. 124):

O historiador Peter Burke, em Como confiar em fotografias,
afirma que, para nao sermos enganados por fotos, devemos “prestar
atengdo a mensagem e ao remetente”, perguntar quem esta a nos dizer
0 qué e quais as suas razdes de dizer, as técnicas utilizadas e as
intengdes nao manifestas. Isso exige uma pedagogia visual, que deve
ser promovida nos proprios veiculos, pois dificilmente se multiplicaria
entre os leitores na mesma velocidade com que uma foto é consumida
na midia. Uma critica a informacgao visual feita nos meios — e apesar
deles — ¢ um estagio de evolugdo para a cidadania. Se a fotografia na
imprensa ¢é, nesse sentido, opaca, cabe a edi¢do apostar em sua efetiva
transparéncia.

Em funcdo destas questdes, estudar a edi¢do de fotografia em um jornal de grande
circulagdo pareceu-nos uma tarefa imprescindivel e bastante enriquecedora para o campo.
Acreditamos que nosso principal objetivo, de identificar os “elementos definidores” da
natureza e das logicas do uso da fotografia em Zero Hora, utilizando a “critica” da imagem
realizada no box Foto comentada como corpus principal, serviu para descortinarmos uma

logica até entdo tida unicamente como feeling exclusivo de uma producao atenta. E a despeito
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da motivacao “solidaria” (da possibilidade de mostrar o que deve ser visto) que muitos
jornalistas acreditam ser a principal razdo de suas escolhas, a constatacdo de Benette (2002)
sobre o jornal impresso didrio - de que em branco, ele ndo sai - significa dizer que a propria
visualidade do veiculo determina espacos que precisam ser preenchidos todos os dias,

independente daquilo que venha ou deva preenché-los.

Neste sentido, torna-se muito visivel o papel da edi¢do, pois o conteudo deve chegar
ao leitor de forma que ele saiba “ver” (para poder ler) o objeto com base naquilo que mantém
em sua memoria. Ou seja, conforme afirma Benette, o fato de uma edicao estar de um modo e
outra de outro ndo se deve, como muitos profissionais gostam de afirmar, a simples
“intui¢do”. As escolhas sdo sim baseadas no estoque comum de informagdes acumuladas e
compartilhadas entre os membros do processo. Ao longo de nossa pesquisa acreditamos ter
identificado algumas dessas “informagdes de estoque”, que mobilizaram as escolhas e

hierarquizagdo das fotografias de Zero Hora.

Ao “aplicarmos” entdo nosso questionario metodologico as fotografias do jornal,
percebemos uma quase inseparavel relagdo dos valores de fotonoticiabilidade e de
noticiabilidade, sobretudo em elementos percebidos (no texto ou no conjunto dos textos)
como a proximidade, a disponibilidade, a personalizacdo e a formagao/tipo de acontecimento.
Mas como se trata de fotografia, ndo ¢ possivel deixarmos de relevar que grande parte da
fotonoticiabilidade também esteve associada a valoragdes plasticas e estéticas conservadas em
uma memoria ligada a histéria da arte, da fotografia, da comunicagdo e da cultura. E ao
investigarmos questdes como os géneros, o contraste ¢ a harmonia, a cor, os elementos e suas
formas, os critérios de fotonoticiabilidade utilizados em Zero Hora para selecdo de fotografias

acabaram por revelar, de acordo com nossa visdao, um momento diferenciado do jornalismo no
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qual a imprensa percebe e proporciona vorazmente processos de sentido em consonancia com

o cotidiano/perfil de seu leitorado — e muitas vezes faz e refaz estes movimentos “sem sentir”.

Sendo assim, algumas vezes a edi¢do de fotografia de ZH ganhou ares de opinido
ilustrativa, travestida de informacdo objetiva, atendendo a uma recep¢do sedenta por
“comentarios” que, se nao puderam ser realizados por meio do texto (que deve ser objetivo e
imparcial), acabaram por encontrar liberdade na fotografia, muitas vezes possibilitando a
cobertura de problematicas e ndo de acontecimentos - movimento inverso ao do campo
jornalistico, segundo Traquina (2005b). Pois mesmo que o jornalista ndo possa manifestar
publicamente suas inclina¢des ideoldgicas, acreditamos que o fotojornalista de Zero Hora
pode assim fazé-lo pelo simples fato de estar lidando com a imagem: texto aberto para
multiplas interpretacdes e argumentagdes, portanto aparentemente livre de regramentos

oficializados.

Para Lotman e Uspenskij (in Guimaraes, 2000, p. 90) “a historia da destrui¢ao de
textos, da sua exclusdo das reservas da memoria coletiva, move-se paralelamente a historia da
criacdo de novos textos”, o que nos parece ocorrer no cenario fotojornalistico da atualidade.
Tendo em vista que abordamos neste trabalho a edigdo de fotografia de Zero Hora - cuja
produgdo anunciou o fim do fotojornalismo de acontecimento - como mais voltada para a
escolha de fotografias interpretativas, torna-se perceptivel o efetivo crescimento e maturagao
de um tipo de fotojornalismo como ilustracdo, no sentido de Baeza (2001), como uma
ferramenta importante para o desenvolvimento de um alfabetismo visual que obviamente nao
permitiria uma estreita gama de interpretacdes da linguagem, mas em func¢do do tipo de
visibilidade que a midia impressa proporciona a um grande e¢ diverso numero de pessoas,

possibilitaria a tomada de conhecimento de variados processos perceptivos, que regem a
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resposta aos estimulos visuais e intensificam o controle do significado (Dondis, 2003). Ora, se
a producdo de Zero Hora ja possibilita movimentagdes como as percebidas em Foto
comentada - que mesmo ainda incipientes no sentido profundamente critico, constituiriam os
primeiros passos para uma aten¢do mais demorada a comunicagdo visual - que dird daqui a
alguns anos, com uma recep¢ao “educada” por iniciativas como as do CD-ROM Isto é uma
foto? Como diz Dondis (2003, p. 26) “a camera, o cinema, a televisdo, o videocassete ¢ o
videoteipe, além de meios visuais que ainda ndo estdo em uso, modificardo ndo apenas a
nossa definicdo de educagdo, mas da propria inteligéncia”. Em fungdo disso, movimentos
como os realizados pela edi¢ao de fotografia de Zero Hora, em dire¢do a uma “revolugdo” em
termos visuais, também se constituiriam numa estratégia necessaria ao bom desempenho e

sobrevivéncia do veiculo.

Para além destas questdes, pesquisar o processo de edicdo fotojornalistica de Zero
Hora acabou por revelar, assim como sugere Pereira Junior (2006), o “carater” de quem
assume determinada escolha, especialmente se colocada num campo jornalistico atendo a
concorréncia. Ou seja, uma vez dando visibilidade a processos que ocorrem no ambito de um
veiculo em particular, poderiamos também revelar a tonica para a mesma agdo em outros
periddicos. Em fungdo destes fatores é que o diretor de redagdo de Zero Hora, no dia de nossa
entrevista, fazia um pequeno exercicio sobre o jornal Folha de Sao Paulo, riscando outro corte
na foto de capa, fechando e limpando o plano. E também em fung¢ao disso, incongruéncias sao
percebidas no discurso da produgdo, que afirma que os critérios de fotonoticiabilidade seriam
valoragdes individuais de cada equipe, ao mesmo tempo em que confessa ndo perceber

diferencas entre as escolhas fotograficas dos mais variados jornais.
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Ora, tendo em vista que ha “propensdo a pausterizacdo” dos jornais, como refere
Pereira Junior (2006), com estes se tornando cada vez mais parecidos, ¢ preciso considerar
que este fendmeno, no ambito da fotografia, ocorreria em fungdo do fotojornalismo ser uma
das atividades onde mais se nota a existéncia de uma cultura profissional mundializada
(Sousa, 1997), cujas raizes podem ser buscadas na historia frequentemente compartilhada, no
carater internacional da atividade, nos jornais e revistas da especialidade e na elevada

mobilidade dos profissionais, de pais para pais e de organizagdo para organizagao.

Além disso, como comenta Felipe Pena (2005), nosso tempo ¢ regulado de acordo
com a organizagdo social na qual vivemos, que privilegia a sincronia ¢ a nao a diacronia,
fazendo com que vivamos sempre um eterno presente em func¢io da repeticdo de enredos pela
ansia exagerada da novidade. Ao trabalhar com a periodicidade num tempo cada vez mais
veloz, os jornalistas acabam povoando as paginas dos jornais com personagens de mesmas
caracteristicas e historias. Como sugere o autor, se pegassemos um jornal do mesmo dia, em
anos diferentes, ou de dez anos atrds, poderiamos dizer quais seriam as pautas: “crise na
economia, corrup¢ao na politica, violéncia nas ruas, agenda do presidente da Republica e do

governador, o domingo de sol na praia e noticias sobre os times de futebol” (idem, p. 38).

Ou seja, partilhando de uma histéria comum, carregando o peso de ideologias e de
uma cultura que molda a civilizagdo dominante, os veiculos de imprensa tém valores e
critérios de noticiabilidade frequentemente comuns. Sendo assim, poderiamos afirmar que as
logicas da edi¢do levantadas por nds poderiam ser pensadas ndo s6 para a fotografia de Zero
Hora, mas para uma variedade de veiculos nos cendrios local e nacional? Devido a uma
brevissima observagdo de outros jornais, arriscamos dizer que sim. E mesmo que nosso

trabalho ndo tenha sido construido pensando-se em aspectos comparativos, fomos motivados
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pela curiosidade em estender nosso olhar para outros veiculos — o que nos auxiliou também,

de certa forma, a ver nosso objeto.

Na tentativa, entdo, de “sanar” esta curiosidade, comparamos a edi¢do de fotografia de
Zero Hora do dia 23 de maio de 2006 (que foi construida sob nossa observagdo) com as
edi¢des do mesmo dia dos jornais locais Correio do Povo, O Sul e Jornal do Comércio, e
também com dois peridédicos do centro do pais: Folha de Sao Paulo (SP) ¢ O Globo (RJ).
Somente neste dia, identificamos dez tematicas fotograficas comuns entre os veiculos,
algumas delas iguais (dos mesmos fotografos ou de profissionais diferentes) e outras
guardando pequenas diferengas de corte ou uso da cor, como apresentam alguns exemplos do
copido 34. E como o diretor de redagdo de Zero Hora afirmou que a Folha seria “uma
inspiragdo” em termos de fotografia, estendemos um pouco mais nossa observagdo, até o dia
28 de maio de 2006, somente entre estes dois jornais. Alguns exemplos das semelhangas que

percebemos encontram-se no copido 35.

Observando as imagens sistematizadas nos dois copides poderiamos afirmar entdo que
os critérios de fotonoticiabilidade dependeriam mais do estoque comum de informagdes que
possuem os profissionais — tanto os editores quanto os fotdografos — (ndo esquecendo da
relacdo com seus leitorados) do que das especificidades de cada equipe. No entanto, ha pelo
menos um elemento que diferencia estes jornais (excluindo-se o uso da cor) que daria a ver e
diria sobre a edigdo de foto - ou “carater” - de um veiculo: o corte ou o enquadramento (e
portanto, o papel do fotografo?). Ora, € claro que a questdo mereceria ser mais aprofundada e
investigada. No entanto, para fins desta pesquisa, este breve exercicio de comparacao serviu
para confirmar a fala do editor de fotografia de Zero Hora, e apontar complexidades do

processo de edigdo:
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A mecanica de edicdo ¢ cada vez mais parecida entre os
veiculos. Ha quem critique isso. Tem o lado negativo da padronizagao,
mas ai, mesmo que todo mundo tenha colocado as Torres Gémeas,
houve capas extremamente criativas e outras menos. Teve os avides
com [as palavras] “terror”, “caos” e também teve idéias geniais. O
cara usou a mesma foto, mas botou um titulo surpreendente... Ou ao
invés de colocar a foto sangrada pra todos os lados, colocou a capa
toda preta e abriu s6 uma janelinha com os edificios queimando... Um
outro impacto visual, um outro didlogo com o teu leitor.

A fala do editor acaba por revelar a importancia e a valorizagdo da edi¢do: numa
atividade na qual ¢ inevitavel “copiar” para ndo “levar furo”, um fotojornalismo articulado
como comunica¢do interpretativa, pedagdgica, vigilante, sensivel, criativa e esteticamente
trabalhada faz com que a edicdo de fotografia, de uma “mera” acdo de trazer a luz, constitua-
se em arte de bem comunicar com imagens. Tendo em vista que este parece ser o caminho
que a midia impressa poderd trilhar, com mais firmeza, em um futuro préoximo, acreditamos
que as reflexdes apontadas no presente trabalho sejam de grande valia para o estudo da

atividade (foto)jornalistica.
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Copiado 34
Edi¢ao de fotografia — comparagdo entre os jornais locais e do centro do pais em 23/05/06

¥
e e

O Globo, capa, Ivo Gonzalez - Zero Hora, p. 46, André Feltes - O Sul, p.22, Antomo Scorza/AFP - Zero Hora, André Feltes,
fotografia ndo publicada.

O Globo, p. 40, Ivo Gonzalez - O Sul, contracapa, Marcelo Régua/AE - Correio do Povo, contracapa Antonio Scorza/AFP Zero
Hora, p. 46, Alaor Filho/AP

Jornal do Comercm p.5 - Correio do Povo p.9, fotos de Alzar Rades/AFP Folha de Sao Paulo p. BS Zer(:; I—i.c;ra ; 28, fotos de
Martin Alipaz/EFE

Correlo do Povo, p. 12, AFP O Globo, p. 28 Dav1d Mercado/Reuters - Jornal do Comércio, capa, Aizar Raldes/AFP

- HOSPITALIDADE SUIGA
"'Z.i‘

| UCIANE OF MELLO, mis das crisscan movtas. grisida do sarin fits

» 1 EPCAD CALOROSA

Folha de Sao Paulo capa' Zero | Hora capa, foto de Antonio Gaudério/Folha Imagem — Zero Hora, p.30 — O Globo, p.10, foto de
Roni Rigon
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Copido 34 - continuagdo
Edi¢ao de fotografia — comparagao entre os jornais locais e do centro do pais em 23/05/06

UVE tanke e e P s, v s e o st 3 o, i o, caio o cn o 8! OGO 10 bainro Vialinho, em Passo Fundo mpummhmawrmmwmwm - = ®
O Sul, p. 15 — Correio do Povo, p. 18, foto de Jacques Gosch/On — Correio do Povo, p. 17, Fabiano Nunes/Espemal - Zero Hora, p.
30, Roni Rigon

06 Ligill, mm Manhiairns, 52 5hd oyl S 58, 408 inadl
Pt d e VLA LA Sk tmh‘mﬂﬂiﬂ

(0] Globo p- 27 Folha de Sao Paulo p- B3 foto de MMaurlho Cheh/EFE (0] Globo capa — Folha de Sao Paulo, p. C3, foto de
Keny Andrade/Folha Imagem

u - mﬂ!&---ﬂ. lunm,......_,_.
Correio do Povo, p.3 — Jornal do Comércio, p. 21, foto de Antonio Cruz/ABR —

Paulo, p.A10, Alan Marques/FI

Mﬂ-mnh“ﬁmmm NALDINHO GAUCHO chega & Suiga como o principal jogador do Brasil antes da Copa o Mundo 2008
Correio do Povo, contrcapa — O sul, p. 22, foto de Antonio Scorza/AFP
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Copido 35
Edicao de fotografia — comparagdo entre Zero Hora e Folha de Sao Paulo

Por que o Brasil
mete medo

Levinds Lopeeinl/Woggls
savie comns

Faames mustram que a Sele-
30 de Robinho (em teste se-
niibicn na o) estd e lorma.

26/05/06: Zero Hora p. 69 Folha de Séo Paulo p. D2, foto de Fernando Llano/AP  27/05/06: Zero Hora capa, AP — Folha de
Sao Paulo, capa, div. CBF/Reuters

Menina
de ouro

24/05/06: Zero Hora, p 51 AP - Folha de Sao Paulo p D1 Antonlo Gaudério 27/05/06 Zero Hora, p. 42 Folha de Sao Paulo,
capa, foto de Sergei Chiricov/Efe

U e M, 5 e, a4 e don e e, S 1 g

27/05/06: Zero Hora capa e p.37, André Feltes — Folha de Sao Paulo capa, Flavio F10r1d0/F Tep. Dl, Paulo Whitaker/Reuters,
Antonio Scorza/FP, Antonio Gaudério/FI, Flavio Florido/FI
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Anexo 1
Telas do aplicativo Isto ¢ uma foto?
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Diante de uma kmagem coma esta @ .-\‘
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0 0 0 0 N 0 0 sreserersy

Algumas dessas imagens sio fotos. Outras sao pinturas.
Arraste a fotografia para o negativo e a pintura para a moldura.
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Anexo 2
Caracteristicas das fotografias de Zero Hora — somatorios brutos

Género total
General news 62
Spot news 22
Features de animais 22
Features de interesse
pictografico

Features de interesse humano
Features de esporte

Paisagens

Foto-reportagem

Acao esportiva

Mug shot

Retrato ambiental de grupo
Retrato individual

Retrato de grupo

Retrato ndo-ambiental de grupo
Retrato ndo-ambiental individual
Total

=N
o0 -

NOOO-_2DNMNDNWO®®

-
N

Pagina/tipo Comentada Escolhida Total

Capa 24 17 41
Contra 28 14 42
Total 52 31 83

Pagina/tipo Comentada Escolhida Aleatéria Total

2a10 6 13 11 30
31a40 1 9 13 23
21a30 3 12 15
41 em diante 1 4 6 11
11a20 2 3 5 10
Total 10 32 47 89
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Anexo 2 - continua¢ao
Caracteristicas das fotografias de Zero Hora — somatorios brutos

Contraste total Harmonia total
distorcao 5 exatidao 167
fragmentagéo 32 unidade 140
profundidade 49 planura 122
instabilidade 51 equilibrio 120
justaposicao 68 singularidade 100
atividade 76 estase 93
espontaneidade 71 previsibilidade 78
profuséo 85 economia 70
complexidade 99 simplicidade 68
énfase 70 neutralidade 50
assimetria 129 simetria 42
agudeza 63 difusao 41
variagao 3 estabilidade 40
episodicidade 1 repeticao 29
transparéncia 4 opacidade 28
irregularidade 40 regulariade 19
ousadia 20 sutileza 13
acaso 67 sequencialidade 8
exagero 36 minimizagao 4
Total 969 Total 1232

Outros elementos

Enquadramento
Centralizado - 114 Alto - 47 Baixo — 11
Linhas
Horizontal - 114 Vertical - 112 Curva - 97
Fundo

Claro-96 Escuro-20
Diregao da linha
Ascendente - 101 Descendente — 29

Formas
Circular - 90 Quadrada - 81 Triangular — 63
lluminagao
Lateral - 88 Superior- 80 Inferior — 4
Estrutura
Agucamento - 86 Nivelamento - 85 Ambiguidade — 1
Pontos
Atragdo - 75 Competigao — 72
Profundidade
1plano-59 2planos-73 3 planos — 38
Angulo

Normal - 89 Plongée — 35 Contra-plongée — 48
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Anexo 2 - continuagao
Caracteristicas das fotografias de Zero Hora — somatorios brutos

Linguagem

Angulo esquerdo inferior - 76  Textura — 63
Desfocado - 48 Contraluz- 19 Saturagdo — 16
Plano
Conjunto - 64 Geral - 51 Meédio - 27
Americano - 8 Detalhe - 22
Contraste

Escala-54 Cor-46 Forma-33 Tom-9

Acontecimentos Total
Noticias ligeiras 40
Em continuagao 40
Em desenvolvimento 33
De rotina / pseudo-acontecimento 25
Noticiosos localizados 20
Nao-intencional (acidentes) 7
Mega-acontecimento 5
Mediaticos 2
Total 172
Colunagem ocupada Total
Quatro 87
Duas 44
Trés 33
Cinco 5
Uma 3
Total 172
Principais fotégrafos Total
Tadeu Vilani 19
Ricardo Duarte 17
Julio Cordeiro 17
Ronaldo Bernardi 13
Emilio Pedroso 10
Genaro Joner 10
Mauro Vieira 10
Adriana Franciosi 10
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Anexo 2 - continuagao
Caracteristicas das fotografias de Zero Hora — somatorios brutos

Valores de selegao Total
Proximidade 154
Relevancia 83
Tempo 78
Notabilidade 57
Conflito 30
Surpresa 27
Novidade 24
Morte 12
Notoriedade 10
Infracéo 6
Valores de contexto total
Disponibilidade 163
Visualidade 153
Equilibrio 78
Concorréncia 65
Dia noticioso 55
Valores de construgao total
Personalizagao 101
Relevancia 87
Dramatizagao 68
Amplificacao 65
Consonancia 40
Simplificagao 34
Contexto grafico Total
Fotégrafo de ZH 139
Box 126
Fios 98
Cartola arte 81
Foto titulada 81
Anuncios 79
Cartola letra 70
Logotipo ZH 65
Infografia 55
Externo 31
Box de entorno foto 30
Selo 15
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Anexo 2 - continuagao
Caracteristicas das fotografias de Zero Hora — somatorios brutos

Cores principais Total
PB 44
Azul 38
Verde 26
Amarelo 21
Preto 17
Branco 16
Vermelho 10
Total 172
Cores secundarias Total
Branco 50
Azul 37
Amarelo 36
Preto 31
Verde 30
Vermelho 20
Total 172
Colocacgaoltipo Total
Superior direita 54
Inferior esquerda 39
Centro superior 22
Inferior direita 19
Superior esquerda 16
Centro esquerda 9
Central 5
Centro direita 5
Inferior central 3
Total 172

Total de fotos de apoio  Total

Duas 73
Quatro 27
Uma 18
Trés 12
Cinco 3
Seis 1
Doze 1
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Anexo 2 - continuagao

Caracteristicas das fotografias de Zero Hora — somatorios brutos

Paginas
Capa/contra
Par

impar

Total

Cor da logo
Vermelho
Azul
Bandeiras
Total

Cores das fotos de apoio
PB

Amarelo

Azul

Verde

Branco

Vermelho

Cores dos anuncios
PB

Azul

Amarelo

Vermelho

Verde

Cor foto-janela
PB

Amarelo

Azul

Vermelho
Verde

Branco

Total
83
49
40
172

Total
56
25

83

total
51
25
25
19
16

total
44
24
23
14
13

total
36
34
32
23
20
14

Cor do fio
preto
vermelho
azul

Total

Cores do box
PB

amarelo

verde

azul

vermelho

Cor infografia
PB

vermelho

azul

amarelo

verde

Cor cartola
azul

PB
vermelho
amarelo
branco
verde

Total
55
23
20
98

total
64
34
26
19
18

total
25
13
12
10

total
58
54
29
20
14
10
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Anexo 2 - continuagao
Caracteristicas das fotografias de Zero Hora — somatorios brutos

Elementos Total
Espaco urbano 140
Espaco aberto 121
Objetos inanimados 112
Brancos 104
Cotidiano/eventos especiais 94
Roupas comuns 93
Homens 88
Calor 86
Adultos 60
Espaco fechado 51
Jovens 48
Frio 44
Mulheres 42
Animais 41
Alegria 36
Dor/tristeza 34
Criangas 33
Espaco rural/praia 32
Negros 28
Roupas tipicas/de uso especifico 28
Tema social/educagao 27
Pobreza 23
Sentimento/valor dado pela legenda 23
Tema ambiental 20
Estatuas/monumentos/arquitetura 17
Tema politico 13
Tema esportivo 12
Idosos 10
Solidariedade 9
Raiva 8
Riqueza 8
Medo 6
Tema econémico 6
Amarelos 5
Coragem 1
Personagem principal Total
Pessoa 72
Objeto inanimado 67
Animal 33
Total 172
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Anexo 3

Instrumento metodologico — fotografias de Zero Hora

Instrumento de analise — Fotografias de ZH

1 Identificagao

2 Data

3 Palavra-chave

4 () Foto comentada (cor)

5 () Foto comentada (PB)

6 ( ) Nao ¢ foto comentada

7 () Spot news

8 () General news

9 ( ) Features de interesse humano
10 ( ) Features de interesse pictografico
11 ( ) Features de animais

12 ( ) Agao esportiva

Identificacio e género

13 () Features de esporte

14 () Retrato individual

15 () Retrato de grupo

16 ( ) Retrato ambiental individual

17 ( ) Retrato ambiental de grupo

18 () Retrato ndo-ambiental individual
19 ( ) Retrato ndo-ambiental de grupo
20 () Mug shot

21 () Foto-ilustragdo

22 () Foto-reportagem

23 () Paisagens

24 () Vida selvagem

Elementos/técnicas de sintaxe visual

Contraste:

25 () Instabilidade
26 () Assimetria

27 () Irregularidade
28 () Complexidade
29 () Fragmentacao
30 () Profusao

31 () Exagero

32 () Espontaneidade
33 () Atividade

34 () Ousadia

35 ( ) Enfase

36 () Transparéncia
37 ( )Variagdo

38 () Distorgao

39 () Profundidade
40 () Justaposigdo
41 ( ) Acaso

42 () Agudeza

43 () Episodicidade

Harmonia:

44 () Equilibrio

45 () Simetria

46 () Regularidade
47 () Simplicidade
48 ( ) Unidade

49 () Economia
50 () Minimizagao

53 () Sutileza

54 ( ) Neutralidade

55 ( ) Opacidade

56 ( ) Estabilidade

57 () Exatidao

58 () Planura

59 () Singularidade
60 () Seqiiencialidade
61 ( ) Difusdo

62 () Repetigdo

Outros elementos:

63 () Nivelamento

64 ( ) Agucamento

65 () Ambigiiidade

66 ( ) Angulo esquerdo
inferior

67 () Pontos de atracdo
68 () Pontos de competigdo
69 () Fundo claro

70 ( ) Fundo escuro

71 ( ) Desfocado

72 () Linhas descendentes
73 () Linhas ascendentes
74 () Linhas verticais

75 () Linhas horizontais
76 () Linhas diagonais

77 () Linhas curvas

80 () Forma interna circular
81 () Luz Lateral

82 () Luz Superior

83 () Luz Inferior

84 () Saturagao

85 () Textura

86 () Contraluz

87 () 1 Plano

88 () 2 Planos

89 () 3 Planos

93 () Contraste de tom

90 () Contraste de cor

91 () Contraste de forma
92 () Contraste de escala
93 () Plano geral

94 () Plano conjunto

95 (' ) Plano médio

96 () Plano americano

97 () Plano detalhe

98 () Plongée

99 () Contra-plongée

100 ( ) Normal

101 ( ) Enquadramento alto
102 () Enquadramento baixo
103 ( ) Enquadramento
centralizado

104 Cor predominante:

105 Cores secundarias:

51 () Previsibilidade
52 ( ) Estase

78 () Forma interna triangular
79 ( ) Forma interna quadrada
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Anexo 3 - continuagao
Instrumento metodologico — fotografias de Zero Hora

Contexto noticioso

Quanto aos acontecimentos

106 ( ) noticiosos localizados

107 ( ) em desenvolvimento

108 ( ) em continuagdo

109 () mega-acontecimento

110 ( ) noticias ligeiras

111 ( ) de rotina / pseudo-acontecimento
113 () ndo-intencional (acidentes)

114 () mediaticos

Quanto aos valores-noticia

De selegao

115 ( ) Morte

116 ( ) Notoriedade
117 () Proximidade
118 () Relevancial
19 ( ) Novidade

120 ( ) Tempo

De contexto

121 ( ) Notabilidade
122 () Surpresa

123 () Conflito

124 () Infragdo

125 () Disponibilidade
126 () Equilibrio

127 () Visualidade
128 () Concorréncia
129( ) Dia noticioso

De construcao

130 ( ) Simplificagdo
131 ( ) Amplificagdo
132 ( ) Relevancia
133 () Personalizagéo
134 () Dramatizagao
135 () Consonéncia

280



Anexo 3 - continuagao

Instrumento metodologico — fotografias de Zero Hora

136 Pagina:

137 () Foto titulada:

138 Palavra-chave do titulo:
139 Colocagao da foto:

140 Colunas ocupadas:

141 Total de fotos:

142 Cores principais das fotos:
143 () Anuncios:

144 Cores dos anuncios:

145 () Infografia

Contexto grafico:

146 Cores da infografia:
147 Total de fotos-janela:
148 Cores das fotos-janela:
149 ( ) Logotipo ZH

150 Cor da logo:

151 ( ) Fios

152 Cor do fio:

153 () Cartola arte

154 () Cartola letra

155 Cores da cartola:

156 ( ) Selo

157 Fotbgrafo:

158 ( )de ZH

159 () Externo

160 ( ) Box

161 Cores do box:

162 () Box de entorno foto
163 Cores do entorno

164 () Mulheres

165 () Homens

166 () Criangas

167 () Idosos

168 ( ) Jovens

169 ( ) Adultos

170 ( ) Brancos

171 ( ) Negros

172 ( ) Amarelos

173 () Espaco aberto
174 () Espago fechado
175 () Animais

176 () Objetos inanimados
177 Quais:

178 () Espago urbano
179 () Espaco rural/praia

Elementos registrados

180 ( ) Estatuas/arquitetura
181 () Roupas de uso
especifico

182 () Roupas comuns
183 () Calor

184 () Frio

188 ( ) Tema social

189 () Tema politico
190 ( ) Tema ambiental
191 ( ) Tema econdmico
192 () Tema esportivo
193 () Cotidiano/eventos
especiais

194 () Pobreza

195 () Riqueza

196 ( ) Solidariedade

197 () Dor/tristeza

198 () Alegria

199 () Raiva

200 ( ) Medo

201 ( ) Coragem

202 Outro sentimento/valor:

203 () Sentimento/valor dado
pela legenda

Personagem principal
204 () Pessoa

205 () Animal
206 () Objeto inanimado
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Anexo 4
Roteiros para entrevistas com a produgdo e a recepgdo de Zero Hora

Editor de fotografia

1 Dados da editoria — quantos fotografos, nome de cada um, equipamento, quem fotografa o
que.

2 O que ¢ foto boa? E o que ¢ uma boa foto de jornal? D4 pra diferenciar isso hoje?

3 Como ¢ a foto de ZH? D4 pra sintetizar os principais “valores” da imagem privilegiados
pelo jornal?

4 Para que serve uma foto num jornal e para que ela é realmente usada?

5 Primeiro quesito de uma imagem no jornal hoje: estética ou informagdo?

6 Qual ¢ o perfil do fotégrafo de ZH?

7 Meu interesse maior € no processo de edi¢ao da foto no jornal, quando ela chega na redagao.
Sempre me pergunto como ¢ que determinada foto ¢ escolhida e ndo outra, quais sdo os
critérios observados? Por exemplo, porque se opta por uma ilustracdo e ndo por uma foto?

8 Estes critérios sdo para a edigdo geral de fotos ou somente para ZH?

9 Na tua opinido como fotografo e editor, o que pesa mais: uma boa foto ou uma boa escolha?
10 Tu pensas no leitor quando escolhe uma foto? Que leitor ¢ esse?

11 Tu percebes uma preferéncia dos leitores por determinado tipo de foto? Ou de foto de
capa?

12 Como as fotos de capa sdo escolhidas? O que ¢ escolhido primeiro, o assunto ou a foto?
Como deve ser uma imagem para esta ser capa?

13 Como se da o didlogo com o editor de foto e a diagramagao do jornal? Como sao feitos os
acordos entre estas duas partes da produgao?

14 Como funciona a interferéncia de outros setores da produgdo do jornal na editoria de foto?
Diretor de Redacao, chefes de reportagem, reporteres... Como se da esse didlogo, diretamente
com os fotografos, ou todos recebem a mesma pauta, ou ela vai para o editor primeiro...

15 Alguma vez ja aconteceu de “vetarem” alguma imagem escolhida, por qualquer motivo —
por ela ser complexa demais, ou motivos politicos, econdmicos...

16 O receptor interfere na fotografia assim como interfere em outras areas da produgdo do
jornal (por exemplo, sugerindo pautas, criticando matérias)?

17 Os fotografos e editores tem feedback da recepg¢do por outras vias fora o box foto
comentada? E por meio do box, ele gera discussdo na editoria, entre os fotografos?

18 Eu tenho um jogo comigo mesma: toda semana eu olho o jornal e aposto em duas ou trés
fotos que talvez possam ser “as comentadas”. Quase sempre acerto. Fico me perguntando
porque sera...

19 Lembra-te quando criaram o box? Como foi a recepcdo dele pela editoria, pelos
fotografos?

20 Acompanhas o box? Qual ¢ tua opinido sobre ele — a diagramagdo, o conteudo, formato,
importancia.

21 Tenho a impressao de que os leitores falam quase sempre da imagem em si € nao da
matéria que elas “ilustram”, como se a foto falasse por si s6 e os leitores olhassem para isso,
para sua subjetividade e gosto pessoais. E isso que te passa também, ao ver o box?

22 Pra responder como fotografo e editor: o que vem primeiro - imagem ou palavra? Para o
leitor, para o jornal...

23 E sobre a ZH colorida e com nova diagramacdo (mais espagosa, fotos maiores)? Quais
foram as mudangas percebidas, vantagens e desvantagens. O que mudou no fazer e escolher a
foto?



Anexo 4 - continuagao
Roteiros para entrevistas com o a producao e a recepgdo de Zero Hora

Diretor de Redacio

1) Poderia falar um pouco da relacdo de Zero Hora com o leitor? Quem ¢ esse leitor, porque a
Zero instiga a participagao dele?

2) Quem ¢ o leitor médio de ZH?

3) Qual ¢ a sua visdo em relagdo a importancia e edi¢do de Fotografia no jornal?

4) A Folha de Sao Paulo ¢ uma inspiragao para Zero Hora, em termos de linguagem visual?

5) A reforma grafica do jornal revela uma preocupagdo com a fotografia? Qual?

6 ) Como funciona o teu olhar sobre o produto do jornal? Delegas fungdes, ha editorias para
as quais demanda mais atencao?

Chefe de redacao

1) Quais seriam os principais direcionamentos da politica visual de Zero Hora? Ela ¢ explicita
na redagao?

2) Quais seriam as caracteristicas da “foto boa™?

3) E quanto as politicas da empresa, em relacdo a anunciantes, ou a manifestagdes sociais, por
exemplo. Como acontece isso na fotografia? H4 regras, limites a seguir?

4) Quem define mais a questao da edi¢ao de fotografia no jornal?

Editor de arte

1) Fale um pouquinho do papel da arte nas reunides de editores. Como tu definirias as tuas
atribui¢des?

2) E quem define questdes como que tipo de arte usar, onde usar...

3) O pessoal da fotografia comenta que vive batalhando por mais espaco. Na arte também ¢
assim?

4) Fale um pouco do novo projeto grafico, o que mudou para o trabalho de vocés...

5) Especialmente em relacdo a cor, influenciou muito o processo?

Editor de pagina

1) Quais seriam os teus critérios pra escolher uma foto pra uma matéria? E pra definir qual
matéria vai foto ou nao?

2) Como tu vés essa politica de fazer palestras sobre imagem dentro da redacao?

3) Fale um pouco do teu processo de rotina pra construir as paginas.

4) Como ¢ que funciona a “venda” de imagens pelos editores e fotografos?
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Anexo 4 - continuagao
Roteiros para entrevistas com o a producao e a recepgdo de Zero Hora

Fotografos

1) Tu te lembras como foi o teu processo de entrada aqui na redagdo? Como € que tu ficaste
sabendo do processo da fotografia, das regras da redagao...

2) Quais seriam as caracteristicas da linguagem fotografica da ZH?

3) O que tu acha do box Foto comentada?

4) Tu dirias que as melhores fotos do dia sempre vao pra capa e contracapa?

5) O que tu achas que pesa mais na escolha de capa e contracapa?

6) E o didlogo com o pessoal da arte, como ¢? Vocés tém liberdade pra discutir, pedir espago
ou algo mais verticalizado?

7) Ainda ¢ importante conseguir uma capa ou uma contracapa? Ou ¢ indiferente?

8) E o didlogo com o reporter, como €?

9) Na hora de fazer a foto, no que tu mais pensas: no leitor, no editor, no diretor ou interessa
mais a tua visdo de fotografo?

10) Como ¢ o didlogo com os editores e com o diretor de redagao?

11) E a “venda”das fotos, acontece de ela ocorrer direto com os editores de pagina?

12) E o corte da foto, quem define mais?

13) Ja aconteceu de haver algum impedimento da redacdo em relagdo as tuas fotos, por
exemplo, vetarem alguma coisa...

14) Existem algumas regras da redacdo no fazer a fotografia? Quais seriam?

15) Estas regras estdo oficializadas ou fica tudo subentendido?

16) Tu percebes diferencas entre as fotos de capa e fotos internas? Quais?

17) Quanto a legenda, tu achas que muda muito da tua indexacao até a publicada no jornal?
18) O que ¢ mais importante, a estética ou o conteudo informativo?

Receptores
Eixo Receptor — midia:

- Nome completo, idade, cidade natal, onde mora atualmente, classe social, escolaridade,
trabalho, quantos membros na familia (escolaridade dos membros), mora sozinho? Tempo de
lazer, hobby?

- Contato com midias: 1€ outras publicacdes — revistas, livros, jornais -, Internet, TV, radio.
Para que usa cada uma destas midias? O que ¢ estar informado? Qual ¢ sua opinido sobre cada
uma destas midias — vantagens e desvantagens. Sempre teve contato com midias — tempos
atras, lia mais jornal, via mais TV, ou ouvia mais radio? Comenta assuntos partindo do que
leu ou ouviu na midia? Com quem?
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Anexo 4 - continuagao
Roteiros para entrevistas com o a producao e a recepgdo de Zero Hora

Eixo Receptor — foto:

- Como iniciou sua relacdo com a fotografia? Tem camera? Qual ¢ a relagdo com a fotografia
— tira muitas fotos? Na sua opinido, para que serve a fotografia — ndo no jornal, mas na vida
diaria? O que ¢ uma foto — ¢ realidade ou nao?

Eixo Receptor — ZH

- E assinante? Ha quanto tempo e porque escolheu a ZH? Como costuma ler o jornal, de tras
pra frente ou o contrario? Editorias favoritas, dia da semana favorito, caderno preferido,
colunistas? L& o jornal inteiro ou somente partes dele — quais? Como o jornal estd inserido no
seu dia-a-dia — que hora 1€, como costuma ler — calmamente, mais apressado, varias vezes por
dia? Quantas pessoas léem o jornal na sua casa? Como ¢ dividido o jornal entre os membros —
ele ¢ desmembrado, alguém 1€ somente um caderno? Costumam conversar sobre matérias do
jornal, o jornal motiva alguma discussao na familia?

- Avaliagdo da ZH — opinido sobre a qualidade do jornal, das matérias, das fotos. Sugestao
para alguma melhora? O que mais gosta e ndo gosta no jornal?

4) Eixo Receptor — foto de ZH

- Para que serve a foto no jornal? A foto chama mais aten¢do que o texto? Acompanha o
trabalho de algum fotografo em especial — de ZH ou outro? O que o motivou a falar sobre a
fotografia em questao?
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Anexo 5

Editoria de foto de Zero Hora - Ferramenta de pauta

. . |
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RBS - Ferramenta de Paota Pagina 1 de |
Relatdério de Fotografia
|_'l:ln-l-i=im Ganaroc Joner JONER Data/Hora: 25/05/2006 31:43 I
Vaiculo ZERC HORA Edic/Pgm SEGUNDG CADERMG
R i:.lrgg,r:ons - 26/08/20086 Hiaiin Socavada
Entrevisca com a escricora n o 10:30
Assunco Honigue Rewillion
Descrigho Vamos entrevistar a escritora Monlgue Revilllien, cujo livro de
estféia, Tersss, gue esperava as uwvas, fol muito bem aceite pela
critica. A idéia & slaborar um perfil da autora para o caderno Donna.
Cidads Forto Alegre Bairro Pecrdpolis
Enderago Rua Borges do Cantos, 186
Palavra-Chave Monigue Revillion, literatura

Ohsarvagdias da Foro

vamas Fotografar a escritora Monigue Revillion, que fez sua estréia
na liceratura este ano com o liveo Teresa, gue esperava as uvag. O
romance tem sids bem comentado e a idéia 4 fazer um perfil para o
Donna desse nove talento feminino nas letras do Estado. O repércer &
Carlos André Moreira

ZERD HORA Edit/Pgm ECONOMTA
26/05/2006 - 26/05/2006 g Sugestio
14:00

Globaltech Hora da Foko 14:00

Fautas wvarias, para sdbado, domingo = segunda, no Caderno Glebalcech,
com Rodrige, Macrtlane e Vanessa

globaltech 2006

Pautas virias para sconomia & caderno Globaltech, com Eodrige,
Hartidne & VARERFEN. No Cewrrs &8 Evencos da 'j-“ﬂr
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

