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FIGURACOES DE CORPO NO ESPONTANEO DO
FOTOJORNALISMO DIGITAL: A NAO-POSE E A DESFIGURACAO
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ReEsumo

Este artigo analisa as alteragdes tecnoldgicas que modificaram o espontaneo do fotojor-
nalismo. Antes, o esponténeo era resultado da técnica e pericia do fotégrafo. Atualmente, gracas
auma espécie de “agilidade” das cdmaras fotograficas, ele tornou-se uma prética possivel a qual-
quer foto-repérter. As fotografias sequenciais tornam o corpo do sujeito retratado um elemento
manipuldvel do processo editorial. Em figuracdes que privilegiam gestos ndo concretizados e
desfiguraces, algumas imagens publicadas na imprensa alteram simbolicamente a representa-
¢do social do retratado. O estudo apresentado neste artigo também aponta para o uso de uma
estética do grotesco presente nas expressdes, nos gestos e postura do sujeito fotografado e para
um discurso do espontidneo como um regime de poder exercido pela imprensa.
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ABSTRACT

This article analyses the technological changes that have modified the snapshot in photo-
journalism. Formerly, snapshot was a result of the technique and expertise of the photographer.
Today, due to a kind of “agility” of the cameras, it has become a possible practice for any photo-
reporter. Sequential photographs turn the portrayed subject’s body into a pliant element of the
editorial process. In figurations that privilege unfulfilled gestures and disfigurements, some im-
ages published by the press symbolically alter the social representation of the person portrayed.
The study described within this paper also points to the use of an aesthetic of the grotesque,
present in the expressions, gestures and posture of the subject photographed and to a discourse
of the snapshot as a regime of power exerted by the press.
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FOoCAR NO ESPONTANEO

A foto unica, o momento decisivo ou o congelamento do instante, defendido por
Erich Salomon, na década de 1920 e por Henri Cartier-Bresson, na década de 1950, de-
ram origem ao espontineo no fotojornalismo (Freund, 1983; Sousa, 2001). Uma tradi-
¢do dos géneros factuais, que n3o aceita a simulagdo ou a encenagdo, e que retrata o
sujeito quase sempre em agdo durante um acontecimento. No periodo em que o es-
pontdneo surgiu, cabia ao fotégrafo dominar uma série de comandos manuais e com a
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sensibilidade do olhar, coordenar o acionamento do obturador no momento exato, para
congelar uma imagem sintese (Sousa, 2001; Freund, 1983; Machado, 1984). Alteracdes
na tecnologia de captagdo das fotografias, que comegaram em 1970 e se acentuaram na
década de 2000, permitiram que todo e qualquer fotégrafo produza séries de fotografias
continuas automaticas. S3o, por isso, talvez menos artisticas e mais tecnoldgicas as
condicOes atuais que sustentam a chamada técnica do espontineo, que transportam
para a fase de sele¢3o e edi¢ao, mais do que de captacdo, a construcdo social da imagem
dos sujeitos representados.

A captacdo fracionada de cada movimento de corpo do sujeito retratado fez surgir
um fenémeno cada vez mais presente nas editorias de politica dos jornais, revistas e
sites: figuracdes fora do que culturalmente compreendemos como normal. Se “fotografar
é apropriar-se da coisa fotografada”, como afirma Susan Sontag (2004, p. 8), o corpo
fotografado é entdo um objeto manipuldvel nos processos de escolha editorial do foto-
jornalismo. Um editor, ao escolher uma pose, uma nao-pose ou uma desfiguracio de
um retratado, transforma tal figuragdo em parte da noticia.

Este artigo foca-se nas alteragdes tecnoldgicas que permitiram a captagdo sequen-
cial do corpo. Entendemos que é das novas condi¢des técnicas da fotografia que surgiu
o espontaneo da n3o-pose, do gesto ndo concretizado e da desfiguracio. A abordagem
desenvolvida neste trabalho é resultado de uma revisao de literatura, que procura inter-
pretar a estética deste espontaneo na sua associagao com o estilo grotesco, tomando-o
como conceito de Bakhtin: “o exagero, o hiperbolismo, a profusdo, o excesso s3o, segun-
do opinido geral, os sinais caracteristicos mais marcantes do estilo grotesco” (Bakhtin,
1987, p. 265).

Através de andlise critica da literatura revisada, empreendemos o método dedutivo
para compreender os processos histéricos que envolvem o surgimento do espontaneo e
demonstrar que atualmente ele n3o se justifica enquanto técnica. O espontineo tornou-
-se, na verdade, uma prética tecnoldgica. |4 o nosso percurso teérico na associagio
do espontaneo ao estilo grotesco foi estabelecido em didlogos com a Antropologia, a
Psicologia, a Sociologia e a Estética, sobre figura¢cdes do corpo enquanto informacao,
principio basico do fotojornalismo.

O ESPONTANEO NO FOTOJORNALISMO, DA TECNICA A PRATICA

No inicio da fotografia documental — ainda a relativa distancia do efeito de natura-
lizagdo do universo de imagens de que fala Anabela Gradim (2007, p. 190) — a pose era
uma necessidade por questdes técnicas, mas duas coberturas de guerra contribuiram
para estabelecer a diferenca entre o fotodocumentalismo posado e outro mais realisti-
co. As duas guerras, cujas coberturas fotograficas padeceram das mesmas limitacdes
tecnoldgicas, obtiveram resultados conceptuais divergentes. A cobertura encomendada
da Guerra da Crimeia, ao fotégrafo Roger Fenton, em 1855, resultou em 360 imagens.
S3o retratos de oficiais, fotos de paisagens do acampamento militar, dos soldados em
momentos de descanso, montados em cavalos, exibindo armas, sempre muito dignos
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nas suas poses'. Enviado pela Coroa Britanica, Fenton tinha como objetivo para a cober-
tura produzir imagens que dessem alento aos familiares dos soldados. Com um tempo
de exposicdo que variava entre 10 e 15 segundos, ele conseguiu um eficiente trabalho
de direcao de fotografia, pois muitas das suas fotos parecem a¢des em andamento. As
imagens foram publicadas e causaram forte impacto na sociedade europeia. Seis anos
depois, em 1861, Mathew Brady, Alexander Gardner e Timothy O’Sullivan, no registo da
guerra civil americana, fizeram o primeiro trabalho de fotodocumentalismo realistico,
com resultados bem distintos da primeira cobertura. Eram cenas dos corpos dos solda-
dos alinhados, muitos mutilados, casas destruidas, situacdes de horror e violéncia nas
trincheiras, que sé uma guerra é capaz de provocar. Com estas duas comparagoes, o
fotodocumentalismo e, posteriormente, o fotojornalismo acabaram por criar uma certa
rejeicdo a pose em situagdes factuais (Freund, 1983; Sousa, 2002).

Jorge Pedro Sousa fala de um inicio do fotojornalismo fundamentado em géneros
realistas, que mais tarde sairam do reino da verdade para um reino do credivel. A prépria
criacdo do fotodocumentalismo fortalece a discussdo de realismo, frente aos debates
tedricos sobre o ponto de vista, a perspetiva e outras formas de manipulagdo, antes
mesmo da edicdo. Mas, de alguma forma, ao fotojornalismo coube uma dimensao de
construcdo social da realidade, em consonancia com a mesma dimensao que recebe o
jornalismo (Sousa, 1998). E coube ainda a responsabilidade de produzir um acervo de
imagens histdricas, que compdem uma parte da meméria visual da nossa época, cuja
importdncia civilizatéria é analisada por Umberto Eco, na obra La Guerre du Faux. Com
efeito, o semidlogo italiano cita uma série de imagens famosas, entre elas a de Che Gue-
vara martirizado, estendido sobre uma cama de campanha numa caserna, ou o miliciano
assassinado, registado por Robert Capa, ou o vietnamita fotografado pouco antes da sua
execugdo. “Cada uma destas imagens”, que resumem as vicissitudes da humanidade
apds a invencgao da fotografia, diz Umberto Eco, “tornou-se mito e condensou uma série
de discursos. Ultrapassou as circunstancias individuais que a produziram (...) e exprime
conceitos” (Eco, 1985, p. 212). Continua o autor, reconhecendo que cada uma dessas
fotos “é Uinica, mas ao mesmo tempo reenvia para outras imagens que a precederam ou
que a seguiram por imitagao” (Eco, 1985, pp. 212-213). Na nossa civilizaggo, acostumada
a pensar por imagens, fotos dessa natureza funcionaram como referéncia, independen-
temente do facto de serem uma simulagdo, de existir uma pose, de ser algo encenado,
segundo Eco. Pouco importa se foi resultado de um fotdgrafo profissional que calculou
0 momento, a luz, a composicdo. A partir do instante em que uma fotografia com essa
forca imagética é publicada, e pelo facto de ser fotojornalismo, diz o semidlogo italiano
que a sua “marcha comunicativa comegou: mais uma vez o politico e o privado foram
atravessados pelas tramas do simbdlico, que, como sempre, provaram que ele era o
produtor da realidade” (1985, p. 213).

A fotografia comecou a ser usada em publica¢Ges jornalisticas a partir de 1885, em
revistas e periédicos mensais. Para Jorge Pedro Sousa, as publicagdes que privilegiaram
a fotografia marcaram uma mudanca conceptual na época, pois as imagens deixaram de

' Retirado de http://www.allworldwars.com/Crimean-War-Photographs-by-Roger-Fenton-1855.html
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ser secundarizadas como ilustra¢des de textos, para se tornarem uma categoria infor-
mativa: fotojornalismo, informacao através da fotografia, um veiculo de observacao, de
andlise e interpretacdo (Sousa, 2002).

A pose, enquanto figuragao do fotojornalismo, era muito utilizada, paradoxalmen-
te até mesmo para dar a impressao de algo n3o encenado, pois as personagens podiam
parecer ndo perceber a cdmara, mas precisavam de ficar paradas para garantir uma
boa imagem. O retrato ja foi um dos géneros fotogréficos mais publicados (Freund,
1983). Nos seus diversos géneros, a fotografia de imprensa divulgava tanto o retrato de
uma Unica personagem como os retratos coletivos, onde novas culturas passaram a ser
vistas:

a introdugdo da fotografia na imprensa é um fenémeno de fundamental
importancia. Muda a visdo das massas. Até entdo, o homem comum sé
podia visualizar os acontecimentos ao seu redor, em sua rua, em seu po-
voado. Com a fotografia abre-se uma janela para o mundo. Os rostos dos
personagens publicos, os acontecimentos que ocorrem pelo pais e além
das fronteiras, tornam-se familiares. Ao alargar a visdo, o mundo se enco-
lhe. (Freund, 1983, p. 96)

No inicio, por causa das impossibilidades técnicas, com equipamentos grandes e
pesados, flashes que estouravam e cheiravam a enxofre, o fotojornalismo atraiu profis-
sionais mais por caracteristicas fisicas do que por capacidade técnica-sensorial. Apenas
nos anos 1920, com uma efervescente mudanca cultural, social e cientifica na Alemanha,
associada a chegada de cAmaras menores, apareceu uma geracao de novos fotégrafos,
cujo conceito de autoria permitiu um desenvolvimento técnico e estético no fotojorna-
lismo. Os fotégrafos desse periodo, diferentes da geragdo que os precedeu, tinham sido
educados no portar-se, no vestir-se e falavam diversas linguas. Foi neste meio que sur-
giu o doktor Erich Salomon, advogado, que durante cinco anos atuou como foto-repérter
(1928-1933).

Salomon fotografava no inicio com uma camara Ermanox, pequena, compacta,
com objetiva muito clara, que permitia fotografar em ambientes internos sem uso de
flash, depois com uma cAmara Leica, com objetivas intercambidveis e ainda mais claras,
e filmes de 36 poses, que permitiam maior autonomia. Ele conseguia destacar-se com
estes equipamentos a que se associava uma extraordindria pericia do fotégrafo. Salo-
mon produziu fotos de pessoas influentes em situag¢des inusitadas, com a cdmara desa-
percebida. Com isso, ele foi o criador de um estilo de registo, principalmente de pessoas
influentes. O estilo adotado por Salomon ficou conhecido como candid photographies e
passou a ser um género génese de outros géneros, a ponto de se constituir como um
discurso especifico do fotojornalismo — retratar o espontaneo, uma intrinseca relagao
entre desarmar a pose do retratado e evidenciar o realismo do acontecimento, reforcar o
cardter de uma fotografia comprometida com a verdade (Freund, 1983; Sousa, 2002). Ali
nascia o fotojornalismo moderno, onde a informacao se sobrepde a qualidade técnica da
imagem. As suas fotos foram publicadas em jornais importantes do mundo ocidental.
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Salomon foi, alids, o primeiro a usar o termo “foto Unica” na fotografia de imprensa
(Freund, 1983, p. 105).

Mais tarde, em 1952, o fotégrafo francés Henri Cartier-Bresson publicou o livro
Images a la Sauvette, editado em inglés com o titulo The decisive moment, sobre a foto
do instante em que algo importante acontece, fortalecendo a ideia da foto tnica. Cartier-
-Bresson era um dos sécios da Agéncia de Fotos Magnum, criada em 1947, num siste-
ma de colaboracdo entre muitos fotégrafos talentosos, cujo objetivo inicial era produzir
fotografias de autor, em missdes jornalisticas e documentalistas pelo mundo todo® O
seu livro conceptualiza o instante decisivo como a captagao de um momento Unico,
quando o fotégrafo consegue congregar todo o significado de um facto numa imagem.
O momento Unico é entdo uma agdo, um gesto, uma expressio do fotografado, e pode
ser ainda uma combinacgdo de elementos ao fundo, que, sem suplantarem o motivo prin-
cipal, na altura ajudam a compreender o que estd em causa no acontecimento (Sousa,
2002). Na sua vida profissional, Cartier-Bresson publicou em veiculos jornalisticos de
renome, fez diversas exposicdes e recebeu um nimero extraordindrio de prémios. Foi,
reconhecidamente, um dos mestres do espontaneos.

Salomon e Bresson, pelo resultado das suas fotografias, pelo prestigio e reconhe-
cimento histérico enquanto profissionais de talento, e por sustentarem as suas praticas
na técnica que dominavam, fortaleceram o discurso de uma fotografia de imprensa sem
pose. Salomon e Bresson tinham total controlo da mecénica e da ética da cdmara, dos
efeitos da luz e uma sensibilidade do olhar. Por estes motivos sdo os dois mais fortes
contributos para os géneros do espontdneo no fotojornalismo. Mas fica muito evidente
com os dois que a tecnologia analdgica exigia pericia.

O operator, aquele que opera a cdmara, segundo Barthes (1984), precisava de coor-
denar muitas tarefas nos tempos de equipamentos de controlo total manual. Ele fazia
célculos para quantificar a luz e em qual velocidade/tempo essa luz deveria permanecer
sensibilizando o filme, observar qual a profundidade de campo a partir da abertura usa-
da e a distdncia do objeto, escolher a sua melhor posicao e angulo para enquadrar, sele-
cionar o recorte, aguardar o melhor momento no visor da cdmara, operar o anel do foco,
ajustando a medida em que o sujeito a ser retratado se movia, e, finalmente, apertar o
bot3o disparador+. Se fosse necessdria uma sequéncia de fotos, o fotégrafo da cdmara
analégica precisava de acionar manualmente o comando de passar o filme adiante para
sensibilizar um novo fotograma. Nao era possivel fazer dezenas de fotos por segundo.
Talvez duas ou trés fps (fotos por segundo), para um fotégrafo muito competente. Na
imprensa, o foto-repérter precisava também de ter um poder de sintese do acontecimen-
to, a ponto de produzir poucas imagens que gerassem significado ao ocorrido.

Bresson e Salomon demonstraram que fotografias jornalisticas sdo artefactos de
génese pessoal, social, cultural, ideoldgica e tecnoldgica, pois cada foto-repérter carrega

2 Retirado de https://www.magnumphotos.com/about%20magnum/overview/
3 Retirado de https://www.magnumphotos.com/photographer/henri-cartier-bresson/

4 Observacdes empiricas, advindas da experiéncia desta pesquisadora, que atuou durante 10 anos como fotégrafa, no
periodo analégico, primeiro com Nikon FM10 e Pentax K1000, de total controlo manual, depois com Canon EOS 50, com
motor drive, eletrénica (1992 a 2002).
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em si a sua capacidade, a sua percecdo, o seu senso estético, o seu profissionalismo, a
sua atuacdo ética, além da sua competéncia para lidar com a tecnologia (Sousa, 1998).
No recorte, hd um processo de escolhas, desde as lentes, a perspetiva ou ponto de vista,
e tudo interfere no resultado. Para além dessa producao, na veiculagao da fotografia de
imprensa hd outro profissional, o editor, que escolhe qual imagem sera publicada e que
destaque ela vai ter no conjunto da publicagao.

O discurso do espontaneo sedimentou os géneros do factual, de cobertura in loco,
espaco editorial onde a pose e a encenagdo eram menosprezadas. Géneros como spot
news, general news, features, desporto, entre outros, carregam caracteristicas de instanta-
neos (fotos do instante em que os factos aconteceram), possuem fundamentos no es-
pontaneo (n3o houve simulagdo, encenagao). Uma personalidade, seja ela um politico,
um artista, um atleta, no factual, é, quase sempre, retratada em figuragao que expresse
alguma agdo em andamento, sem elaboracao evidente (Sousa, 1998, 2002).

Enquanto o discurso do espontaneo se fortalecia, as alteracdes tecnoldgicas na
captacdo de uma fotografia de imprensa comecaram a ocorrer, ainda que lentamente,
seis anos apds a publicacdo do livro de Henri Cartier-Bresson sobre o momento decisi-
vo. Em 1958 a Leica langou a MP2, uma cdmara experimental, com motor elétrico, que
teve no primeiro lote apenas 12 unidades e no segundo lote, em 1959, 15 unidades. Eram
as primeiras do mercado a dispensarem o acionamento manual do filme. Elas avanca-
vam a pelicula automaticamente, disparo apds disparo. Essas cdmaras nunca chegaram
a ser fabricadas em larga escalas. Foram cdmaras t3o revoluciondrias que tém grande
valor histérico e portanto, também de mercado, para colecionadores. Em 2010, vendida
em leildo, uma dessas unidades atingiu o valor de 402 mil euros (Maquina fotografica
Leica vendida por valor recorde, 2010).

Mas outras marcas também lancaram motores para adiantar e rebobinar o filme a
partir dos anos 1960. Eram motores externos a cdmara, acoplados. Cimaras com motor
drive inseridos foram as novidades da década de 1970. Uma das mais importantes foi a
linha Nikon F, que conseguia sete fps®. O motor drive significava rapidez, economizava
o tempo do fotégrafo em ajustes. Neste periodo teve inicio uma alteragado significativa
no espontaneo, pois havia a possibilidade de 36 fotos de um sujeito, em sequéncia, em
poucos segundos. Os fotégrafos profissionais costumavam usar rolos de filmes com
mais fotogramas, num sistema artesanal, mas que ainda assim era limitado. E havia o
processo de troca de cartucho, onde o filme era totalmente rebobinado para que a peli-
cula fosse protegida da luz. Além disso havia o encaixe manual de um outro cartucho de
filme na cdmara, que levava alguns minutos. O profissional, sabendo disso, utilizava um
filme com certo cuidado, para n3o ter o risco de ficar sem fotogramas disponiveis num
momento importante da cobertura’.

5 Esta informacgdo pode ser confirmada no site da Leica, disponivel em LeicaPhilia.com
¢ Retirado de http://imaging.nikon.com/history/chronicle/rhncogf2-e/index.htm

7 Esta pesquisadora atuou como fotojornalista freelancer de 1992 a 2002, em coberturas para pequenos veiculos e assesso-
rias. Observagdes da prética no periodo.

404



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Figuragdes de corpo no espontdneo do fotojornalismo digital: a ndo-pose e a desfiguragdo - Alene Lins, Madalena Oliveira & Lufs Anténio Santos

A década de 1990 trouxe alteragdes ao modo de produzir, armazenar e divulgar fo-
tografias e essa realidade também alterou a técnica do espontaneo. Em 1992, a empresa
do Vale do Silicio SanDisc iniciou pesquisas em consércio com Canon, Kodak e outras
empresas fabricantes de equipamentos fotograficos, e em 1994, langou o compact flash
card. Em 1997, a tecnologia digital dos sensores e cartdes de memdria tornou-se popu-
lar, quando a empresa SanDisc produziu um milhdo desses cartdes naquele ano® Com
isso, as camaras digitais foram aperfeicoadas, com custos mais reduzidos e mais acessi-
veis, j& no inicio da década de 2000. E também por isso que, de acordo com Silvia Pinto
e Moisés de Lemos Martins, “na época contemporanea, as fotografias transformaram-se
na experiéncia visual por exceléncia” (2017, p. 262).

Um compact flash card possibilita gravar 100, 200 ou mais fotos de qualidade de
visualizacdo e impressao, de um Unico evento. Assim, a ultima barreira dos processos
manuais foi extinta. Além disso, as maquinas fotograficas digitais permitem registos
continuos do obturador, por possuirem auto regulagens de foco e abertura. Basta que
um fotégrafo acompanhe continuamente um sujeito ao falar e gesticular, e ele sera re-
gistado em diversas fotografias em sequéncia. Diante do exposto fica claro que o espon-
tdneo ndo depende mais da pericia do fotégrafo. Mas continua sendo um discurso do
fotojornalismo, principalmente quando um sujeito tem a sua foto publicada, cuja figu-
racdo de corpo tem significados fora do campo da normalidade do que, culturalmente,
associamos a imagem social do retratado.

O GESTO NAO CONCRETIZADO, A NAO-POSE E A DESFIGURACAO

O espontéaneo ¢ a fotografia dos disparos desavisados que geram congelamento
arbitrario de um momento. Geram figura¢des do corpo para as quais o fotografado pa-
rece n3o ter sido previamente preparado, onde, aparentemente, nao houve encenacao.
N3o houve uma atitude do sujeito diretamente ligada a sua figuracdo, antes da producdo
da fotografia. E o congelamento de um gesto natural, de uma expressdo desarmada. Um
espontaneo é sempre a ideia de uma n3o-pose, uma comunicagao tao ou mais eficiente
do que a pose, quando se pensa na decodificacdo da mensagem, pela associagao cultural
que se faz a pose. Afinal se ndo é uma pose, se é mais natural, se ndo houve encenacio,
entra-se na mitica da realidade, do simbdlico fotografico. Sem a pose subentende-se que
o sujeito ndo tem maéscara.

Na cobertura foto-jornalistica de entrevistas é muito comum um sujeito em situa-
¢3o de n3o-pose, pois ela é resultado constante quando uma pessoa ¢ fotografada ao
falar e gesticular. Nao hd controlo do seu gestual ou das suas expressdes, pois a fala
requer uso de musculatura e as linhas de expressao do rosto acompanham a linguagem.
Em velocidades muito altas e em disparos sequenciais, o obturador vai registar todas as
expressoes e gestos, auséncias e presencgas, que nem mesmo o olho humano consegue
perceber em pormenores, concorrendo assim para uma espécie de “virtualiza¢ao 6tica”
— uma expressao que Maria Teresa Cruz retoma de Friedrich Kittler numa passagem de
um artigo em que se refere as imagens técnicas modernas (Cruz, 2007, p. 30).

& Retirado de https://www.sandisk.com/about/company/history
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Mesmo quando era ainda analdgica, a cdmara possibilitava ver o que o olho n3o
via, como as quatro patas de um cavalo “suspensas” no ar, num momento sincrdnico,
que os experimentos de Eadweard Muybridge revelaram em 1887 (Machado, 1984, p.
50). Muybridge utilizou 12 camaras, com os disparadores operando sequencialmente,
através da técnica da chronophotography (Fabris, 2004). Ele deixou um acervo de mais de
20 mil imagens, com os seus estudos de cavalos e nus masculino e feminino, s6 sobre o
movimento dos corpos. Os seus trabalhos, revelando o que o olho n3o via, relacionando
tempo e movimento, inspiraram estudos de Rodin e de Degas, entre outros artistas, e
deram origem ao termo instantineo, na fotografia, segundo Fabris (2004). O certo é
que a chronophotography possibilitou a Walter Benjamim, anos depois, teorizar sobre o
inconsciente dtico e de como ver, através da fotografia, o que n3o percebemos a olho
nu, nos possibilita novas descobertas, nos dd uma nova nog¢ao do mundo e entra em
campos do imaginario.

Percebemos, em geral, o movimento de um homem que caminha, ainda
que em grandes tragos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fra-
¢do de segundo em que ele da um passo. A fotografia nos mostra essa
atitude, através de seus recursos auxiliares: cdmara lenta, ampliago. S6
a fotografia revela esse inconsciente 6tico, como sé a psicandlise revela o

inconsciente pulsional. (Benjamin, 1987, p. 94)

Hoje existem cdmaras que conseguem captar 10, 20, 25 mil fps®, que revelam qua-
dro a quadro, o voo de um beija-flor ou como uma gota de chuva se espalha ao cair no
chao. Mas bastam 60 fps de imagens sequenciais, para que o nosso olho perceba diver-
sos movimentos que eram impercetiveis sem a cdmara. Dessa forma, o inconsciente
6tico revela-se cada vez mais.

No fotojornalismo, quando personalidades sdo acompanhadas por diversas cdma-
ras, operadas por fotégrafos experientes, durante um discurso, os disparos sequenciais
vao apresentar varias imagens de gestos ndo concretizados. Registados na fotografia,
para Barthes, estes gestos nao concretizados representam algo de singular. Escreve o
autor: “o que funda a natureza da fotografia é a pose” (Barthes, 1984, p. 117). Para Bar-
thes, pouco importa a duragdo fisica de uma pose, pois a pose ndo é uma atitude do
alvo, n3o é o facto de o sujeito parar e se colocar em determinada posi¢do, mas o facto
de ele ter sido fotografado, e na fotografia a sua imagem estd paralisada no tempo, hd a
imobilidade do sujeito fotografado, independentemente de ter sido intencional ou n3o.
Para o semidlogo, todo o sujeito fotografado estd em pose, pois a fotografia capta um
movimento e paralisa-o. Mesmo que na realidade o sujeito nao tenha demorado em tal
posi¢do, n3o tenha tentado construir sentido algum com ela, a fotografia dele, em tal
posicdo, vai gerar sentido: as poses sao fabricadas pela fotografia.

Um exemplo de um gesto nao concretizado, resultado do inconsciente ético, foi
publicado em 1961, e interferiu na vida politica do ent3do presidente do Brasil, Janio

o Retirado de https://www.phantomhighspeed.com/Products/Ultrahigh-Speed-Cameras
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Quadros. Apés um estampido seguido de tumulto, ao virar-se para ver o que acontecia
atras de si, Janio foi congelado com uma figuragao inusitada: as suas pernas estavam en-
viesadas, parecem estar em sentidos opostos na imagem (Figura 1). A foto foi publicada
no Jornal do Brasil. Com o sugestivo titulo de “Qual o rumo?”, a imagem ganhou o pré-
mio Esso na categoria Fotografia em 1962'°. Segundo a historiadora Ana Maria Mauad
(2008), Janio ficou para sempre associado a tal figuracdo, enrolado nas suas préprias
pernas, num desequilibrio que sugere iminéncia de queda. Para a autora, a imagem de-
monstra uma ambiguidade fisica que também marcou a vida politica da personagem, e
sintetizava um momento do pais. Meses depois, Janio Quadros renunciou. O fotégrafo
Erno Schneider, autor da fotografia, em entrevista a historiadora, relatou que foi uma
Unica foto, um flagrante (Mauad, 2008).

A fotografia de Janio Quadros retrata um momento em que um ser humano n3o
consegue manter-se em pé por muito tempo, pois é um movimento involuntario, puro
reflexo, que acontece em fracdes de segundos. Enquanto imagem, polissémica por na-
tureza, é certo que uma fotografia suscita incontaveis interpretacdes, mas as figuracdes
de corpo e rosto, na cultura ocidental, independentemente do facto a que estejam vin-
culadas, possuem os seus préprios significados, intrinsecos. Os significados do corpo,
em algumas noticias, tém valores bem diversos do valor-noticia do facto, e a noticia
associada a imagem de Janio é um destes exemplos. O facto era um encontro entre o
entdo Presidente do Brasil e o entdo Presidente da Argentina Arturo Frondizi. A noticia
ndo era o susto de Janio no tumulto, pois isso sé se soube no relato que o fotdgrafo
deu a historiadora. Mas a imagem de Janio, naquela situagio anormal, foi transformada
num facto fotografico, e foi ainda a figuracao de corpo imortalizada na histéria politica
da personalidade do ex-Presidente. O mecanismo automatico que captou o inconscien-
te Stico de um corpo em movimento foi o responsavel pela fotografia. Aquela imagem
foi, no entanto, percebida pela populagao brasileira como sua pose, enviesada, na visao
barthesiana.

Giddens contextualiza uma série de pesquisas com povos diferentes e suas expres-
soes faciais, posturas e gestos, e afirma que “tal como sucede com expressoes faciais,
os gestos e a postura corporal s3o constantemente utilizados para completar expressoes
verbais e também transmitir significados sem que nada seja dito” (Giddens, 2008, p.
85). Assim, podemos concluir que uma nao-pose é também facilmente reconhecivel e
que, enquanto imagem, transmite significados mesmo que n3o haja palavras que as
contemplem. As pernas desarranjadas, a postura disforme e a ligagdo a ideia do dese-
quilibrio s3o inevitaveis. Pois se nas experiéncias dos nossos corpos, relacionamos as
experiéncias do corpo do outro, sabemos que corpos nao se mantém em pé quando as
pernas est3o enviesadas. Como imagem-mito do fotojornalismo, apds a publicacio no
Jornal do Brasil, esta fotografia de Janio iniciou a sua marcha comunicativa (Eco, 1985, p.
212), ja que tal figuragdo marcou para sempre a histéria do politico.

' Retirado de http://www.premioexxonmobil.com.br/site/premio_principal /index.aspx?year=1962
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Figura 1: Qual o rumo? (fotografia de J4nio Quadros), Erno Schneider, 1961

Um outro exemplo de fotografia polémica, cujo gesto ndo concretizado se tornou
um facto, para além do facto noticiado, foi vivenciado pelo Presidente americano Donald
Trump e o ministro canadense Justin Trudeau (Figura 2). Logo apés a posse de Trump,
no dia 13 de fevereiro de 2017, aconteceu o primeiro encontro oficial entre eles. Numa
das fotografias, Trudeau pareceu titubear para apertar a mao de Trump. A noticia do pri-
meiro encontro oficial entre os dois chefes de nag¢des foi reduzida por alguns tabléides
ao significado do rosto titubeante do ministro do Canada. A cena foi reproduzida incan-
savelmente, tornando-se meme". A repercussdo da cena nas redes sociais converteu-se
em noticia em revistas de larga difusdo, como a Visdo, em Portugal, e a Veja, no Brasil,
e também nas noticias de televisdo. Mas é possivel perceber no video do site do The
Guardian? que Trudeau n3o tinha visto a mao estendida de Trump; ele olhava para os fo-
tégrafos, enquanto o Presidente americano antecipava, por segundos, a mao estendida.
Trudeau fez a expressdo que parece ser de duvida, direcionado aos fotégrafos, como se
questionasse se eles estariam prontos para registar a fotografia oficial. Essa assimetria
nos movimentos dos dois politicos gerou uma noticia falsa, um tipo de noticia que hoje
se reconhece ser composta e manipulada para se assemelhar ao jornalismo credivel e
atrair a méaxima atencao do publico (Hunt, 2016). Em boa medida, as chamadas fake
news sdo amplamente alimentadas por imagens interpretadas de forma equivocada. E

" Meme, do grego imitacdo; da biologia, replicagdo; um termo utilizado quando ha recriagao excessiva, coletiva e parddica
de imagens (fixa ou cinética) e textos, por usudrios de redes sociais na internet e nos smartphones (Horta, 2015).

2 O video intitulado “Donald Trump’s strange handshake style and how Justin Trudeau beat it”, pode ser visto em https://
www.theguardian.com/us-news/video/2017/feb/14/donald-trumps-strange-handshake-style-and-how-justin-trudeau-beat-
-it-video-explainer
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que, embora como refere Tito Cardoso e Cunha, a a¢3o politica exista hoje “muito essen-
cialmente pela palavra, pelo discurso” (2009, p. 19), os gestos n3o concretizados e as
figuracdes geradas por eles e captadas por uma cdmara tém cada vez mais impacto na
percecao construida da atuagdo dos politicos.

'Elueln de aperto de mao rouba a cena
em encontro Trump-Trudeau
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Figura 2: “Presidente americano Donald Trump recebe primeiro-ministro canadense, Justin Trudeau
no Saldo Oval da Casa Branca (Saul Loeb, AFP)”
Fonte: Duelo de aperto de mao rouba a cena em encontro Trump-Trudeau (2017); http://veja.abril.
com.br/blog/headlines/ duelo-de-aperto-de-maos-rouba-a-cena-em-encontro-trump-trudeau/

O leitor de um veiculo de imprensa percebe, interpreta, analisa, avalia e julga, nao
sé o texto da noticia, mas também a fotografia que a acompanha, as expressoes e figu-
racdes e dessa forma constrdi significados sobre a personalidade do retratado. Destarte,
neste artigo, vamos considerar que toda e qualquer figuragcdo de corpo, em pose e em
nao-pose pode ter sentido para o leitor, pois o sujeito retratado esteve |4, gerou com o
seu corpo algum sentido.

E importante diferenciar ainda a ndo-pose em duas categorias: normal e desfigura-
¢3o. Os disparos desavisados atuam como a antitese da pose. Se a pose estd associada
a poder e status, por toda a carga cultural dos catdlogos da pintura e da fotografia, sedi-
mentados pelo habito de retratar homens poderosos da aristocracia e da burguesia (Bar-
rocas, 2014), a hao-pose, ao contrario, coloca a imagem social do retratado em risco.

Arlindo Machado conclui que “ninguém gosta de ser surpreendido por um instan-
tdneo, pois aimagem que ele nos da sempre trai a ideia que nds fazemos de nés mesmos
e que queremos passar adiante” (Machado, 1984, p. 51). Descendente direta de uma
tradicdo pictdrica aristocrética, de quem é também um resquicio ideoldgico, a pose nem
sempre “se deixa compatibilizar com as facilidades democréticas da cAmara fotogréfica:
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ela impde, antes, uma certa sublimac¢ao do motivo e uma espécie de ‘selecdao natural’
dos referentes” (Machado, 1984, p. 58). Os instantdneos ndo garantem que vamos sair
bem na fotografia e isso também gera desconforto. Isso pode ser observado quando
estamos em grupo e uma pessoa resolve fazer um registo fotografico daquele instante.
E notério que as pessoas se ajeitam, alinham os seus cabelos, as suas roupas, mudam
as suas expressdes com sorrisos, pois o instantdneo é um registo do instante, mas n3o
necessariamente é uma nao-pose. Um instantdneo nem sempre é um espontaneo. Bar-
thes constata que, sempre que nos sentimos olhados por uma objetiva, tudo muda. “Eu
me ponho a ‘posar’, fabrico-me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me
antecipadamente em imagem” (Barthes, 1984, p. 22).

O desconforto de posar é grande, mas pior que isso é o desconforto mental de
antecipar uma imagem distorcida, diferente da imagem que queremos divulgar e imor-
talizar. H4 uma relag@o psicolégica e antropolégica entre o nosso corpo e a imagem
corporal que queremos divulgar. O médico psiquiatra austriaco Paul Ferdinand Schilder
publicou em 1935, o livro The image and appearance of the human body, onde apresen-
tou o conceito de imagem corporal social. Para Schilder, “a imagem do corpo humano
significa a figuracdo de nosso préprio corpo que formamos em nossa mente, isto €, a
maneira como o corpo aparece para nés mesmos” (Schilder, 1999, p. 11). A imagem cor-
poral social relaciona-se de forma intra e interpessoal, com as emog¢des e sentimentos
do individuo consigo, com os outros e com o seu ambiente, com o uso de vestimentas
e objetos de adorno. A experiéncia da nossa imagem corporal e a experiéncia dos corpos
dos outros est3o intimamente interligadas, segundo Schilder.

Para Machado (1984), diante de uma cdmara nao ha realidade que permaneca
intacta, pois tudo se altera, se arranja e concorre para a ordem ideal do monumento
(imagem). Ha até quem, agraciado pela natureza, sempre consiga ser fotografado de
forma interessante. E a chamada fotogenia, um elemento sem explicagdo plausivel, pois
ha individuos que nao tém muita simetria facial, mas saem sempre bem nas fotografias.
O mundo assistiu ao nascimento de uma nova profissdo, de modelo fotografico, na qual
pessoas treinadas s3o capazes de se movimentarem e se deslocarem nos espagos com
tal eloquéncia, que “em qualquer momento ou sob qualquer angulo que a camara os
fixasse, eles dariam uma imagem sempre idealizada e helénica, mas nunca a postura
elastica e desairosa de quem é surpreendido por um flagrante” (Machado, 1984, p. 52).
Mas nem todos foram contemplados com a fotogenia. E sdo muitos os que se expdem
a uma camara por bastante tempo, como personalidades em eventos publicos com co-
berturas foto-jornalisticas. Como controlar rosto e corpo durante tanto tempo?

Os disparos desavisados dos foto-repérteres também podem revelar corpos e ros-
tos deformados. Estas fotos sdo escolhidas por um editor de jornal e publicadas. Para-
lisado, tal corpo ou rosto deformado, independentemente do valor noticioso que a ele
esteja agregado, quando aparece a ilustrar um facto, vai gerar significados outros.

Ao descrever os modos de se perceber as fungdes da imagem, o teérico francés
Jacques Aumont fala de um modo epistémico, muito especifico que é o de estabelecer
uma relagdo do homem com o mundo, cujo valor do vestigio, um valor do idéntico,
amplia a fungdo informativa ou referencial (Aumont, 1998, p. 80). Imagens servem para
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ver o mundo e interpreta-lo. Para Aumont, hd ainda um modo estético de se perceber
as fungdes da imagem, pois “ao proporcionar ao seu espectador sensacdes (aisthésis)
especificas” (Aumont, 1998, p. 80), a imagem, com suas particularidades, com os seus
instrumentos pldsticos, é um meio de comunicac¢do que solicita fruicdo estética, pois
estimula no espectador um tipo de expectativa especifico e diverso daquele que uma
mensagem verbal estimula. A pesquisadora Martine Joly, no seu livro Introdugdo a andlise
da imagem, dedica um tépico a associagdo entre a funcdo referencial e a fungao estética
da imagem, com base no que sustenta Aumont e articulando os dois modos, no que ela
considera ser uma imagem intercessao (Joly, 1994, p. 62).

O corpo-imagem fora da normalidade é uma imagem intercessao. Desfigurado,
carrega consigo todos os significados da fotografia que procura expressar um facto noti-
ciado, mas carrega ainda a metafora da mascara que a imprensa coloca nos seus retra-
tados, com a sua estética prépria.

DA DESFIGURAGCAO AO GROTESCO

A fenomenologia percebe como estética uma complexa relagdo entre percecao e
experiéncia. O espectador, quando vé uma imagem desfigurada, tem uma experiéncia
transmitida pela imagem, onde o seu olhar recebe um conjunto de significados que vao
participar dessa experiéncia. Existem valores culturais no desfigurado que participam
da fruicdo estética que ele proporciona. Olhos arregalados, nariz disforme, boca aberta.
Alids, a boca, aquela que morde, Uinica estrutura violenta da face, escancarada é sinal de
falta de controlo e todo o resto, fora da normalidade, contraria a nossa nog¢ao de propor-
cao e de harmonia. Distorcida, a expressdao humana perde o equilibrio, a normalidade, e
adentra o campo estético do grotesco. Helmut Jacobs (2014), ao analisar parte da obra
do pintor Francisco de La Goya, diz que tudo aquilo que é estranho, deformado, ridiculo,
fora do regular e do normal, implica o grotesco.

Mikhail Bakhtin diz que o corpo grotesco ultrapassa o préprio corpo, desloca-o
num mundo n3o-corporal. O rosto grotesco, assim como o corpo, estd em movimento,
nao estd pronto nem acabado. Para ele, a boca é o centro do rosto grotesco, pois ela é
“um abismo corporal escancarado e devorador” (Bakhtin, 1987, p. 277).

E certo que o estilo grotesco faz parte do imaginario humano ha muito tempo e
foi imortalizado por meio da pintura de forma muito eficiente. Caravaggio e os seus
rostos devoradores. Goya e os seus deformados. Munch e o grito. Bosch com as suas
caricaturais, obscuras e dantescas personagens... Para Albertino Gongalves (2002), o
corpo grotesco apresenta-se como a antitese do canone classico.

Na pintura do renascimento e do classicismo, os corpos estampam-se
como individualidades criteriosamente recortadas do fundo social e natural
envolvente. Ora inactivos, ora consagrados a lides nobres, tornam-se cati-
vos, em pose impdavida sob angulo fixo, da lisura bidimensional da tela. (...).
Harménicas, as personagens repousam reificadas em composicdes banha-
das por uma estética da intemporalidade. (Gongalves, 2002, pp. 126-127)
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Em contrapartida, para o autor, nos quadros grotescos, as figuras apresentam-se
sem polimento ou censura, com o que ha de mais mundano, com partes baixas do corpo
representadas, rostos expressivos e animados, parecem querer saltar da tela.

Muito embora Bakhtin faca uma critica ao pesquisador alem3o Heinrich Schnee-
gans, o primeiro a tentar construir uma teoria do grotesco, em 1894, que teria ignorado
questdes importantes e ambiguas, ele destaca que Schneegans considera a propriedade
essencial do grotesco a caricatura de um fenémeno negativo, tocando a monstruosidade,
mas com finalidade dltima ao satirico (Bakhtin, 1987, p. 272). No imagindrio grotesco,
o corpo é o cerne, o rebaixamento é o movimento e a modalidade da arte é o riso. Tudo
no grotesco é risivel, nada existe que nao tenha sua parte de ridiculo. “O riso torna tudo
relativo, arbitrario, transitério, efémero, mesquinho, em suma, vulneravel” (Gongalves,
2002, p. 128). O riso provocado pelo grotesco, quase sempre, é o riso de zombaria, de
escarnio. Ri-se do fisico, do ridiculo, da anormalidade, mas o que causa o riso, extrapola.
Ri-se na verdade sobre o carater, sobre o psicoldgico, sobre as facetas espirituais que o
corpo sem limites enuncia. Uma correlagdo entre o fisico, a personalidade e o espiritual,
explicada por Vladimir Propp (Propp, 1992).

Por este motivo, acreditamos que os processos editoriais da desfiguracao também
passam por critérios de autoridade moral do retratado. Da mesma forma que a pose se
constituiu com um valor social, ja estabelecido na ordem do simbélico-cultural, o gro-
tesco assim o é também. A pose configura-se na busca de uma identidade do sujeito,
na constru¢do de uma imagem que o represente, num estatuto de perfeicdo, fechada e
acabada. O grotesco, ao contrério, revela o que n3o deveria, reentrancias, abismos, ori-
ficios, corpo inacabado, exageros.

Se o grotesco exerce grande fascinagdo sobre um espectador, pois tem func¢do sub-
versiva e causadora de angustia na deformacdo corporal, associa-se ainda a legitimidade
de um espontineo publicado em veiculos internacionais. O “noema Isso-foi” (Barthes,
1984, p. 115) é a certeza de que o corpo retratado esteve daquela forma na frente de uma
objetiva, e transfere a personagem retratada a responsabilidade de ter o seu préprio cor-
po desfigurado, ignorando uma escolha posterior, no processo editorial, para justificar a
publicacdo. Essa complexidade é ainda maior se adentrarmos aos universos subjetivos
da sociologia do poder, associados as imagens de pessoas da area politica. Desta forma,
as fotografias do sujeito, em expressdes retorcidas criam um discurso do grotesco, voraz
e corrosivo, onde o sistema de valores é subvertido, segundo Martins: “avesso a perfei-
¢30, a beleza e ao sublime, onde nada se salva” (Martins, 2011, p. 188).

Por outro lado, Gongalves (2002) diz que a poténcia grotesca palpita nas veias do
social, para sua purga e renovacao. Para ele, o extraordindrio grotesco coabita e interage
no quotidiano como uma manifestacdo contréria ao poder estabelecido. O absoluto e a
perfeicao s3o ilusdes estéreis e perigosas, que importa relativizar e retemperar e, para
Gongalves, o discurso do grotesco tem essa func¢do, com os inacabados, mutilados, dis-
formes e incompletos. Assim as categorias dominantes desmoronam-se. Os discursos
oficiais perdem forca e sentido, na turbuléncia grotesca. O autor considera que no uni-
verso grotesco, “os principais protagonistas tendem a ser sujeitos coletivos hiperbédlicos

412



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Figuragdes de corpo no espontdneo do fotojornalismo digital: a ndo-pose e a desfiguragdo - Alene Lins, Madalena Oliveira & Lufs Anténio Santos

e exorbitantes” (Gongalves, 2002, p. 119). Por este motivo, o espontaneo grotesco, no
fotojornalismo, é um fenémeno que parece atingir os politicos do mundo inteiro.

Gongalves retoma a ambivaléncia de Bakhtin, para falar na for¢a renovadora do
grotesco, pois degradar, ligar-se ao baixo corporal é também ligar-se ao que hd de mais
humano, provocando rupturas e renascimento, ao redimir pela poluicdo. Gongalves
(2002) atenta para um grotesco cada vez mais presente, seja pela fotografia, pela cirur-
gia plastica, pelos efeitos ciborgues da tecnologia de ponta utilizada nos amputados, na
medicina regenerativa. Para o autor, o grotesco estd muito presente na nossa sociedade
e parece ser um fenémeno em fase de expansdo, quando se observa o cinema, a publi-
cidade, os videojogos, os programas de reality show na televisdo. Sem duvida podemos
acrescentar o fotojornalismo a tal lista.

Ha na fotografia grotesca, publicada nos veiculos jornalisticos importantes, de
grande divulgacao nacional e internacional, uma intencgao caricatural e faz-se de um ins-
trumento de informagdo uma arma do riso que ridiculariza a personalidade fotografada.
Serd o fotojornalismo uma forma de desautorizar ou de humanizar poderosos que se
acham acima dos mortais? A fotografia do grotesco, que transforma o sujeito em cari-
catura de si mesmo, que provoca a distor¢ao das formas e, portanto, do estabelecido,
consegue retirar poder, desautorizar politicos e pessoas influentes? Estar sob a mira da
cdmara é estar sempre disponivel a transformac3do grotesca?

O estudo do poder, segundo Anthony Giddens (2008, p. 424), é de extrema impor-
tancia para a Sociologia, pois o poder esta presente em todas as relagdes sociais. Ele
conceitua poder como a capacidade que individuos ou grupos possuem, de fazer valer
os seus préprios interesses, mesmo quando outros se opdem. A imprensa, quando es-
colhe uma fotografia com uma determinada pose ou com uma n3o-pose, esta de algu-
ma forma, a dar ou retirar poder ao sujeito fotografado, pela figuracdo de corpo em que
ele se encontra. Também ela, a imprensa, ao usar o espontdneo como discurso, como
técnica, sendo o espontdneo uma prética, possivel a todos os foto-repérteres que tem
cdmaras capazes (tecnologia-poder), impde sobre o retratado uma situagdo de transfi-
guragdo. Também o processo de escolha do editor, ao ter um niimero determinado de
fotografias de uma personagem, mas ao escolher a grotesca, exerce um poder sobre o
corpo do retratado e sua imagem social.

CONSIDERACOES FINAIS

Toda e qualquer imagem nos média é um resultado de um processo discursivo,
que deriva de escolhas de fotdgrafos, editores, designers que, ao divulgar uma fotografia
num jornal, revista ou site, escolhnem elementos de composicao, titulos e legendas que
a acompanham, tonalidades, contrastes, fazem cortes. No caso de um sujeito fotografa-
do, escolhem inclusive as suas figuragdes de corpo, os suas expressdes e gestos.

Os processos digitais, com os cartdes de memoria e as cdmaras automaticas, faci-
litaram e fortaleceram o discurso do esponténeo. O fotojornalismo abandonou o instan-
te decisivo, e sustenta-se em recursos que produzem espontaneos sequenciais, em que
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o corpo do sujeito retratado pode ser usado contra ele mesmo. Muitas personagens sao
assim retratadas. Todos os veiculos publicam fotos nesse estilo. E um modus operandi.
Um sistema simbdlico estabelecido (Bourdieu, 1989, p. 16).

Pierre Bourdieu escreveu o quanto é importante descobrir onde o poder se deixa
ver menos. Nao que ele seja menor. Hé tipos de poderes que parecem nem existir ou
nem exercer pressao sobre outras coisas. Esse discurso do espontaneo atua com esse
tipo de poder. E um poder ignorado. Um poder simbélico, pouco reconhecido, quase in-
visivel, “o qual s6 pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que nao querem saber
que lhe est3o sujeitos ou mesmo que o exercem” (Bourdieu, 1989, p. 8).

O fotojornalismo finge que nao tem o controlo sobre o corpo do outro. Quem
trabalha com uma cdmara profissional numa cobertura jornalistica sabe o quanto a ima-
gem do sujeito estd sob seu dominio. O espontineo atual, entdo, ndo é uma realidade
mas uma simulagdo, um discurso que se mantém real, pois existe na teoria sustentado
por uma tradi¢do. No entanto, hoje ocorre sem a pericia e o talento do fotégrafo, acon-
tecendo ao invés gragas a viabilidade proporcionada pela tecnologia. Diante de todas as
possibilidades de divulgacao da imagem social do outro, geradas em obturac¢des conti-
nuas, o editor escolhe muitas vezes um gesto nao concretizado. O sujeito ndo parou a
sua fala a meio, fez uma cara distorcida e continuou a falar.

Vilém Flusser compara um fotégrafo a um cacador, operando uma arma (cdmara)
com um gatilho (disparador), cuja intengao é capturar uma imagem. Esta imagem esta
categorizada em regides culturais na hora do disparo. O fotégrafo n3o fotografa proces-
sos, como no cinema, onde ha movimento e continuidade. O fotégrafo paralisa proces-
sos, pois escolhe uma cena, retira a cena do contexto:

para fotografar, o fotégrafo precisa, antes de mais nada, conceber sua in-
tencdo estética, politica, etc., porque necessita saber o que estd fazendo ao
manipular o lado output do aparelho. A manipulacdo do aparelho é um ges-
to técnico, isto é, um gesto que articula conceitos, antes de poder transco-
dificd-la em imagens. Em fotografia ndo pode haver ingenuidade. (...) Qual-
quer intengdo estética, politica ou epistemoldgica deve, necessariamente,
passar pelo crivo da conceptualizagdo antes de resultar em imagem. O apa-
relho foi programado para isso. Fotografias sdo imagens de conceitos, sdo
conceitos transcodificados em cenas. (Flusser, 1998, p. 52)

Assim, quando um foto-repdrter congela uma imagem, seja ela uma pose, ou um
espontaneo, uma ndo-pose ou uma desfiguracao, sabe bem por que o faz e nao depende
do fotografado a cena que serd congelada. Mas pela dimensao de construgdo social da
realidade, em consonéncia com a mesma dimens3o que recebe o jornalismo, uma foto
publicada na imprensa pode gerar subjetividades outras.

Assim, perpetuar uma pratica, sob o discurso de um espontaneo que ja nao se jus-
tifica como técnica, é talvez dar uma valoracio as imagens grotescas, naturalizando-as
como discursos do sujeito fotografado e ndo como processos discursivos editoriais. A
imagem social de um sujeito retratado, caricaturado, associado ao grotesco, ganha um
novo sentido no imaginario social. /
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