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World Press Photo of the Year 2000
Foto: Lara Jo Regan

“A mae de uma familia imigrante ilegal Mexicana faz piiatas para se sustentar a si mesma e
a sua familia. A familia faz parte dos milhdes de americanos “nao contados”, pessoas que
por uma ou outra razao niao constam dos censos nacionais e portanto nio existem nos
registos populacionais. Os registos dos censos determinam quais as areas onde novas
escolas, hospitais, bombeiros e servicos sociais basicos sio necessarios. Areas como Las
Colonias, onde esta familia vive, sofrem portanto da auséncia de varias comodidades e tém
altas taxas de analfabetismo.”

Fonte, www.worldpressphoto.org



RESUMO

Leitura e politicas no fotojornalismo: o caso da World Press Photo

Carlos Alexandre da Silva Barradas

PALAVRAS-CHAVE: Visualismo; Media; Fotojornalismo; World Press Photo;
Apropriagoes.

Esta dissertacdo pretende reflectir acerca das leituras e apropriacdes que medeiam
um actor cultural global como ¢é o concurso anual de fotografia e correspondente exibigao
itinerante das fotografias premiadas da World Press Photo Foundation (WPPh). Dada a sua
forte solicitagdo em Portugal e um discurso mediatico que reforca essa preponderancia,
pretendi averiguar das varias dimensOes que a caracterizam, apurando igualmente das
condigdes socials e culturais que proporcionaram a sua emergencia.

Para tal, discuto alguns dos mecanismos e produg¢oes histéricas que conduziram a
prevaléncia do sentido da visdo na configuragao da experiéncia humana contemporanea,
que actualmente se manifesta sobretudo através dos media, cujo desenvolvimento e
disseminag¢do no ultimo século (com particular destaque para os media de cariz electrénico e
marcadamente visual) lhes atribuiu novas potencialidades.

O fotojornalismo é uma consequéncia desse desenvolvimento, tendo ganho e
tentando manter um estatuto de fiel reporter da realidade. Para tal, a reproducao de
narrativas e representacées dos fotojornalistas ocorrida através de instituicbes como a
Agéncia Magnum, quer por discursos transmitidos por outros media e, no que a este
trabalho concerne, o prémio da WPPh, reforcaram essa ideia.

Importava entio, tomando conta da presenca deste actor cultural global em
Portugal, tracar uma histéria dessa presenga no pais, aferindo os diferentes locais e cidades
onde ¢ alojada, tendo presente, desde logo, que estes sao profundamente divergentes entre
si, tal como o sdo as intengdes dos intermediarios culturais que promovem a instalacao
desse evento na cidade. Por tio mediatizada, propus também saber de que modo se
reproduz um imaginario da WPPh nos media, assim como dos proprios fotojornalistas.

Esta investigacdo coloca entdo a énfase em dois aspectos principais e de forte
complexidade na sociedade actual: o fotojornalismo e a WPPh, considerando fundamentais
um conjunto de questdes que se relaciona com cada um deles, tais como: quais os factores
que proporcionaram uma apreensao do fotojornalismo como temos actualmente?r Em que
pilares se sustenta o discurso fotojornalistico? Como se reproduz esse discurso? Por outro
lado, perscruto as varias dimensoes, leituras e apropriagdes que marcam O CONCurso e
exposicdo da WPPh, tentando simultaneamente entender o sucesso deste evento em
Portugal.

Com esta dissertagao pretendo assim abordar sociologicamente as complexidades,
heterogeneidades, usos e momentos de um actor que é usado ora como promotor, ora
como comprovativo, era como oportunidade para todos os segmentos da sociedade a que a
ela estdo ligados: a WPPh.
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INTRODUCAO

Na fotografia, o contexto da sua producio e recep¢ao ¢ tio fundamental quanto o
instante em que o dedo prime o botio de disparo. Sobre esta actividade abre-se hoje um
campo de infinitas ponderagdes e representacoes que, devido a uma origem heterogénea e
mutavel, a torna objecto de variados debates e polémicas. Se o fotojornalismo! é uma das
apropriagdes da fotografia, baseando-se num conjunto de principios e conceitos que o
norteiam, possui também um agregado de constru¢es determinantes na propagacao de um
imaginario social sobre os seus produtores, os fotojornalistas. Baseio-me na premissa de
que, por um lado, o fotojornalismo e oficio de fotojornalista estdo repletos de
reconfiguracoes identitarias e culturais, e, por outro, que o extremo oposto, o publico-
consumidor dessas imagens, podera da mesma maneira ser afectado pelas fotografias
produzidas e imbuido de novas e diferentes percep¢oes do seu mundo e dos mundos que o
rodeiam devido ao trabalho dos primeiros.

Na sequéncia de algumas exposi¢des de fotografia, e de um perfodo significativo no
meio fotojornalistico, fui compelido a reflectir sobre a profissao, a sua ética, codigos de
conduta e de objectividade que sobre ela recaem. Igualmente, e na sequéncia da montagem
dessas exposi¢des pessoais, apercebi-me que, conforme o contexto em que estas foram
sendo exibidas assim os interesses por elas suscitados foram variando”. Compreendi entdo
que os processos que envolvem a criagio e difusdo da fotografia também estdo, eles
proprios, incutidos de valores, viciagdes, interesses e manipulagdes, nao imunes as
realidades que pautam a propria sociedade.

Se tal sucedia em evento de tao diminutas dimensoes, tornou-se obrigatorio reflectir
de que maneira fotografias (e sua exposi¢ao) com um impacto e publicos globais seriam

configuradas e rentabilizadas pelos intermediarios culturais’ que medeiam a ida das mesmas

! Termo cunhado por Frank Luther Mott, historiador e reitor da Escola de Jornalismo da
Universidade do Missouri.

2 A primeira exposicio foi realizada no Castelo de Elvas e a sua reposi¢do na Associagio de
Moradores da Praia da Tocha, ambas no ano de 2003.

3 Nesta investigagio empregarei a nogdo de intermediario cultural no sentido que lhe ¢é
atribuido por Claudino Ferreira (2002) quando afirma que este actor se investe de sentido “no
terreno de ac¢do dos varios tipos de profissionais da divulga¢do cultural e da formacdo-informacio
dos publicos (animadores culturais, animadores de patriménio, profissionais dos servigos culturais e
de acolhimento de museus e outras organiza¢Ges culturais, etc.)(...) [Para mais,| trabalha na
produgcio e difusdao de bens simbélicos, sobretudo em profissGes ligadas a processos comunicativos:
marfketing, publicidade, relagbes publicas, produtores e apresentadores de radio e televisdo,



a variados locais. Nesse sentido, tornava-se importante saber se a presenca das fotografias
numa exposicao modificaria ou alteraria percepcoes e concepgoes da realidade nas
comunidades que a elas teriam acesso. Neste contexto, o concurso anual promovido pela
World Press Photo Foundation (WPPh) afigurou-se como o objecto de estudo
particularmente instigante. De reconhecimento mundial, com uma exposi¢ao itinerante em
locais com diferentes caracteristicas e ratificada por varios actores do meio como o melhor
prémio de fotojornalismo do mundo, interessava aplicar-lhe as reflexGes que emergiram
durante o meu proprio percurso enquanto fotojornalista e do processo de montagem e
estabelecimento de uma exposic¢ao de fotografia.

Contudo, este tipo de eventos nunca teria atingido tamanha importancia sem as
evolugoes tecnoldgicas e estratégicas decorridas no final do séc. XIX e todo o séc. XX que
determinaram o surgimento e imposi¢ao dos media enquanto actores fundamentais desta
globalizacio, na sequéncia de uma prolixidade das tecnologias da informagio e
comunicagio sem precedentes. F incontornavel que a importancia actualmente assumida
decorre de um conjunto de desenvolvimentos e momentos especificos que, de algum
modo, foram semelhantes aos que catalisaram o aparecimento daquilo que Appadurai
designou como mediascapes (1998). Esta é uma nogao que se encontra fundamentada na
referéncia a paisagens iconograficas profundamente interligadas com as experiéncias e
imaginacoes de quem observa e remete para a capacidade electrénica contemporanea para
produzir e disseminar informagdo (jornais, revistas, filmes...) com um alto indice de
mediagao visual. Estas paisagens, agora ao dispor de um numero crescente de interesses
privados e publicos em todo o mundo, sdo as mesmas através das quais sio difundidas
imagens do mundo criadas por esses meios de comunica¢ao (1998:53), com diferentes
graus de correspondéncia com o “real”. F no entanto inegivel que o seu aspecto mais
importante se relaciona com o provimento de vastos e complexos repertérios de imagens,
narrativas e etnoscapes (ibid.) a espectadores de todo o mundo, em que estdo profundamente
misturados o mundo da mercadoria, da economia, das noticias e da politica. As wediascapes
sao inclusivamente, e de acordo com este autor, utilizadas e manipuladas no sentido de
assegurar o imaginario dos Estados-Nagdo para pacificar e manter a ordem, podendo
reforcar ou contrariar as politicas adoptadas pelos seus governos.

Neste ambito, os media visuais assumem uma importancia inigualavel. No contexto

de uma cultura oculocéntrica (Jenks, 1995), as produg¢oes culturais acedidas através do

jornalistas, agentes da moda, agentes turisticos, etc. (Ferreira, 2002: 7-8)”. Para uma cartografia
sociolégica da no¢io de intermediatio cultural vide Claudino Ferreira (2002).



sentido visual sdo fundamentais na percep¢ao e apropriacao de realidades. A consequéncia
desse peso das imagens trouxe para a esfera publica debates relacionados com a sua propria
natureza e interpretagdo. Seja na televisio, no cinema, nos jornais, revistas, livtos ou
manuais escolares, a presen¢a das imagens tem vindo a aumentar sem precedentes.

No campo particular da fotografia de imprensa ou fotojornalismo, as mudangas
téem sido 6bvias. Apesar de se ter iniciado como um complemento ao jornalismo escrito,
nos ultimos anos a fotografia de imprensa adquiriu outros significados, logicas e
importancias que sio difundidas através de actores e coédigos muito especificos,
nomeadamente nas galerias de arte, blogues ou até na televisao, difundindo-se para além
circuitos e meios de transmissao tradicionais e especializados como os jornais e as revistas.
A sua entrada nos circuitos culturais e artisticos trouxe um acréscimo aos papéis que
desempenha.

Contudo, essas novas pertengas nao podem inviabilizar as funcdes da representagao
da verdade e de denuncia social e politica na sociedade, que lhe tém conferido o mais forte
reconhecimento. Julianne Newton, uma autora que sera referida ao longo deste trabalho,
afirmava que “o fotojornalismo pode bem ser a unica fonte credivel de imagens
razoavelmente verdadeiras sobre a cultura mundial nas décadas que se seguem” (2001:1).

A valorizacio daquilo que ¢é a “realidade” e a “verdade”

enquanto discurso
veiculado nao sé pelos préprios fotojornalistas, mas também pelo publico em geral e outras
entidades intimamente ligadas ao meio jornalistico e artistico, provocaram um acréscimo de
interesse e curiosidade antes inexistente sobre este uso particular da fotografia. Nesse
sentido, a criagio de prémios que valorizam o trabalho dos fotojornalistas e promovem a
sua notoriedade foi o culminar de um processo cuja génese esteve no despertar de um
novo estilo de fotografia na década de 1930.

Apesar de todas as polémicas que tém assaltado o fotojornalismo ao longo dos

5 . . .. .
anos’, os valores consagrados neste campo - tais como a objectividade e valores associados,

salientando-se a neutralidade, autonomia, equilibrio e nao manipulagio -, constituem ainda

4 Cf. Universos de justificacio legitima desenvolvidos por Boltanski e Thévenot (1991).

> Actualmente, a integridade do fotojornalismo tem sido recorrentemente posta em causa,
nomeadamente pelo advento da fotografia em formato digital e, consequentemente, da
manipula¢do possibilitada pela existéncia de software especifico. Este momento oferece, pois, outro
tipo de interpretacdo e faz portanto surgir uma nova problematica que estd no cerne de grandes
polémicas da actualidade: a falsificacdo de imagens. A criagdo artificial da verdade, dos regimes da
verdade, que vem colocar novas davidas sobre um campo que devido a sua propria concepgio e
histéria tem dificuldade em promover standards inquestionaveis, faz com que a introducio de cada
inovagao tecnoldgica se reforce o paradigma da objectividade.



o paradigma dominante, apesar dos sinais crescentes da sua vulnerabilidade. O surgimento
de instituicoes de valorizagdo do trabalho fotojornalistico, quer a nivel da componente
documental e informativa, quer a nivel da componente estética - esta ultima ganhando uma
importancia inaudita na aprecia¢ao das fotografias -, tém-no feito entrar em circuitos
artisticos e culturais nunca antes visitados. A WPPh serd, talvez, a instituicdo que mais
reconhecimento atingiu a nivel mundial, embora possamos aqui salientar também o prémio
Pulitzer.

Promovendo a exceléncia no fotojornalismo e a livre circulagio de informagao, a
WPPh organiza anualmente um concurso de fotojornalismo, do qual resulta uma exposi¢ao
itinerante que ¢ visitada anualmente por mais de dois milhdes de pessoas. Aqui, o
fotojornalismo autonomiza-se do mundo dos media, ausenta-se das paginas das revistas e
dos jornais, desagrega-se do texto jornalistico e apenas ¢ acompanhado pela legenda da
fotografia, onde as interpretagoes sao remetidas para o visitante, ou consumidor, se assim o
entendermos, obedecendo a uma légica programada e expositiva.

Portugal tem contado com a presenca regular desta exposicio desde 1991,
constituindo ja4 um momento marcante da fotografia em geral, e do fotojornalismo em
particular, neste pafs, onde o investimento em fotografia, particularmente em festivais, tem
sido caracterizado como reduzido (exceptuando, em alguns momentos, a regiao de Lisboa e
Vale do Tejo, naturalmente devido a presenca da capital). Martinho (1999:3) disserta sobre
esta questdo, afirmando que apesar do “apoio representado pela imprensa, traduzido, por
um lado, na visibilidade que a cobertura jornalistica proporciona, e, por outro, em
condigbes especiais no que se refere a publicidade de materiais de divulgagdao”, o adjectivo
mais assiduo no que concerne ao apoio publico e privado a festivais e exposi¢oes de
fotografia é o de “fragilidade”. Esta verifica-se numa duplicidade de sentidos: tanto no
sentido do “apoio institucional” como na “’fragilidade’ resultante do ritmo contingencial
em que se processa a transferéncia das verbas atribuidas. [Assim, a longevidade destes

. . . . , 6
eventos assenta (...) mais na ultrapassagem do risco que na continuidade estavel™.

¢ Apesar da existéncia ocasional de investimentos, frequentemente estes enquadram a
tematica do cinema e da fotografia sob o mesmo guarda-chuva institucional de apoio, pelo que
variadas vezes a maior maquia se aplica ao cinema e nio a fotografia. No artigo de Martinho (1999),
a analise indicia também um apoio crescente por parte das autarquias. Tal ndo esta isento de alguma
ponderacido, pois na auséncia de grandes Iniciativas, qualquer uma que surja representara,
necessatiamente, um investimento muito superior ao anteriormente verificado. Por outro lado, de
facto, tal estratégia de risco por parte das iniciativas (ndo sabendo o que se situava no futuro no que
se refere a apoios) ndo compensou, pois os Encontros de Fotografia de Coimbra, conotados como
um dos grandes eventos de fotografia em Portugal, terminaram enquanto tal, surgindo em seu lugar
o Centro de Artes Visuais — Encontros de Fotografia a 14 de Fevereiro de 2003, que ndo atinge,



A nao realizagao do maior concurso de fotografia de imprensa em Portugal no ano
de 2009 é outro sinal dessa mesma fragilidade. O prémio BES/Visao, criado em 2001 e
apadrinhado pela WPPh, nomeadamente através da adopgao do seu modelo de avaliagao e
julgamento das fotografias, ndo contou com o patrocinio do Banco Espirito Santo, pelo
que o concurso nao se realizou. Todavia, ¢ em virtude da sua importancia entre a
comunidade fotojornalistica em Portugal, varios fotografos associados a institui¢des e
[freelancers propuseram a sua candidatura, tal como em anos anteriores. Alguns agentes e
intermediarios culturais criticaram essa auséncia de realizagao do prémio, que ilustra, dizem,
um desinteresse na falta de sustentabilidade e continuidade deste tipo de iniciativas, onde
tanto os sectores publico como privado sdo de culpabilizar’.

A exposicdo da WPPh constitui, de facto, uma disrup¢ao nessa letargia, seja pela
continuidade, seja pelo sucesso da iniciativa. Sérgio Mah, entrevistado pelo jornal Pablico®
aquando da inauguragdo da Bienal LISBOAPHOTO, revelava que esta tinha sido criada em
virtude “[d]a afluéncia de publico que se tem verificado nos ultimos anos nas exposi¢oes de
fotografia [e que,] no CCB, a WPPh bate todos os recordes de visitantes, o que causa
alguma perplexidade. F um sitio também destinado a mostrar arte contemporanea e é uma
coisa como o WPPh que bate todos os recordes...”. Efectivamente, os numeros de
visitantes da exposicao indiciam um acréscimo’ continuo ao longo dos anos, assim como a
sua disseminagao para outros locais, tanto fora como dentro do territério portugués. Tal
torna-se mais complexo quanto pensamos que a exposi¢ao tem lugar fora dos circuitos
culturais ditos “tradicionais”, solicitada tanto pela esfera publica como pela esfera privada,
nos “novos mundos da arte ¢ da cultura” (Santos, 1994).

Poderemos questionar entdo: quais os varios capitais que a exposi¢ao possui para

ser assim requisitada? Qual o seu valor informativo, documental, cultural, artistico,

contudo, o numero de visitantes do antigo formato. De referir ainda que este estudo apenas
compreende o perfodo entre o ano de 1986 e 1995, pelo que em relagio ao periodo posterior ndo
foram encontradas referéncias, limitando assim o espectro de analise que se refere ao passado
recente.

7 Sobre a problematica das dindmicas provisionais da cultura na sociedade portuguesa, cf.,
entre outras publicagoes, Relatério do Observatério das Actividades Culturais: «Contribuigdes para
a formulacdo de politicas puiblicas no Horizonte 2013 relativas ao tema “Cultura, Identidades e
Patriménio™. Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em:

http:/ /www.oac.pt/pdfs/Hortizonte%0202013.pdf
8 Jornal Puablico, 29 de Maio de 2003.

? A ascensdo dos numeros (o jornal Publico noticiava a 1 de Novembro de 2003 cerca de 1
milhdo de visitantes a nivel mundial, enquanto no presente o sitio na Internet do World Press
Photo indica cerca 2 milhoes de visitantes da exposicao em 2009) comprova precisamente isso.



econémico, simbolico? Obviamente que a imagem de realidade, verdade e seriedade
transmitida tanto pela profissio de fotojornalista, como por representagdes em outros
quadrantes mediaticos, como o cinema, contribuem para esse sucesso. Contudo, existe um
elemento adicional que interessa salientar. A veiculagdo, através da imprensa em geral, de
uma valorizagao do trabalho do fotojornalista e do compromisso com a realidade e a
verdade, articulada com a arte e a estética, para la da mera fotografia documental, atribui-
lhe um valor inigualavel. Contudo, do ponto de vista do consumidor, do visitante, do
organizador ou do proprietario do local, o interesse podera ser manifestamente diferente.
Apesar da forte promogio da sua faceta de fundagio totalmente independente’’, a
exposicao da-se a diferentes leituras e apropria¢oes, quer pelos publicos a que chega, quer
pelos locais que a si clamam a presenca da exposi¢ao e cujos interesses sao, algumas vezes,
profundamente divergentes dos pretendidos pela fundacdo. Por um lado, encontra-se a
vontade da parte da WPPh de que a exposi¢ao chegue a tantas pessoas quanto o possivel,

. . . ~ 11
pois “acredita na sua missao

(como um todo, ou seja, a exposi¢do, o Joop Swart
Masterclass, workshops em Africa onde nio existe ensino formal de fotojornalismo e
outras iniciativas), num verdadeiro espirito de fundagao sem fins lucrativos. Por outro,
interesses menos nobres do que os pretendidos pela WPPh, como sejam pressoes,
tendéncias e rendibilizagdes (chamemos-lhes assim, a bem da inclusio do aspecto
econémico) que marcam a vinda da exposi¢ao, em contextos quer publicos, quer privados,
sao um elemento inescapavel.

Esta dissertacao dara assim conta dessas realidades caleidoscopicas que rodeiam a
exposi¢ao decorrente do concurso da WPPh, demonstrando que em poucos momentos
aquela ¢ vista como tal, isto ¢, como apenas a exposi¢ao das fotografias vencedoras de um
concurso de fotojornalismo. Através de entrevistas realizadas a membros da equipa da
WPPh, aos organizadores da exposi¢ao quer do sector publico, quer do sector privado, a
visitantes/consumidores da exposicio e ainda a membros passados do juri, procurard
explorar-se sociologicamente algumas controvérsias em torno de um objecto cultural que,
apesar de veicular valores de sobriedade, integridade e objectividade, ¢é lido e
operacionalizado de diferentes modos.

Nesse sentido, indagar-se-a sobre os processos que rodearam a vinda da WPPh

para Portugal, bem como sobre os que espoletam o seu regresso periédico. Procurar-se-a

Whttp:/ /www.wotldpressphoto.org/index.phpPoption=com_content&task=view&id=126
&Itemid=114&bandwidth=high (acedido em 22 de Setembro de 2009).

11 Conforme afirmado por Maaike Smulders, na entrevista realizada a 24 de Julho de 2009.



igualmente perceber a adesao de outros espacos, outras cidades (a demarcagao ¢é
propositada) a iniciativa, e de como estes e estas concorrem entre si para a vinda desse
evento. Através da analise de imprensa e literatura especializada, trataremos também de
demonstrar de que modo a imagem da WPPh transmitida pelos wedia promove esse ideal
de seriedade, profissionalismo e competéncia, e, eventualmente, da apropriagdo dessa
imagem em beneficio da propria institui¢ao ou organismo que trata localmente da recepgao
da exposigao.

Em primeiro lugar, tentarei entdo dar conta dos processos que motivam o sucesso
de tal iniciativa num pais onde, como atras referido, o investimento em fotografia tem sido
parco e nio existe uma tradigdo fotografica alicercada. Discutirei a no¢ao socialmente
difundida segundo a qual a fotografia de imprensa é o retrato da realidade. Para tal,
considerarei varios processos que motivaram essa concep¢ao: o codigo de objectividade e
neutralidade dos fotojornalistas; a WPPh como estandarte da configuraciao da fotografia de
imprensa denunciando situagdes de desigualdade social, cultural, econémica e politica; a
facilidade com que actualmente se pode proceder a manipulagdo de imagens; a exposi¢ao
enquanto momento de acesso privilegiado a outros mundos e, portanto, potenciador da
possibilidade de uma mudanca de atitudes.

Em segundo lugar, dado o papel determinante do fotojornalismo na cultura
contemporanea, e clarificando o impacto que o prémio WPPh tem na comunidade
jornalistica e na sociedade em geral, proponho que a exposicao decorrente do prémio é
alvo de diferentes apropriacoes e leituras, pois outros interesses se congregam na rede que
promove a WPPh. Os agentes ou intermediarios culturais, os “novos notaveis” (Madeira,
1999), pretendem a vinda da exposi¢ao a um local especifico em funcao de interesses
manifestos em areas tio diversas como o turismo urbano, o financiamento de projectos
para Organizagoes Nao Governamentais, motivagoes politicas na area das politicas
culturais, interesses econdémicos ou, até, por questdes simplesmente altruistas. Tentarei,
assim, revelar alguns destes interesses depositados na exposi¢ao e demonstrar a sua fungao
latente.

Este trabalho estd portanto repartido entre dois tOpicos principais que estio
directamente relacionados com as hipéteses de trabalho, dividido num total de quatro
capitulos.

No primeiro capitulo, dou conta das realidades que pautam os wedia de hoje e
discuto a sua funcio enquanto manipuladores/catalisadores de comportamentos e praticas

quotidianas, exercendo uma influéncia significativa sobre a vivéncia individual do e no



mundo ao qual cada um pertence, pois interferem nas representagoes pessoais da verdade e
da realidade. Posteriormente, e porque este trabalho foca maioritariamente o
fotojornalismo, abordo os media visuais nio sé enquanto componente determinante da
cultura mediatica actual, devido a propria natureza “dominante” da imagem nos meios
mediaticos, mas dando conta da relacdo entre os conteidos propagados e a sociedade.

Para mais, se 0s media visuais assumiram esta importancia naquilo a que Jameson
(2002) e outros chamaram de pés-modernidade, e da qual sio referentes imediatos,
devemos estar conscientes do quanto alguns processos historicos manietaram a nossa
percepgao do mundo, e de como nessa apreensao o sentido da visao foi construido como o
mais nobre e excelso de todos eles, levando-nos a conotar o real com aquilo que ¢
apropriado pelo nosso olhar. Neste segundo capitulo abordo essa tematica reflectindo
sobre o “visualismo”, um dos importantes legados que a modernidade e o positivismo
deixaram no Ocidente, influenciando as produgdes de cultura popular, da ciéncia, da
percepgao dos individuos sobre si mesmos e sobre o0s outros.

No terceiro capitulo examino o fotojornalismo enquanto pratica profissional e
vinculagdo a “sua” representa¢ao do real, analisando os discursos que veicula relativamente
a manutencao dos codigos de objectividade e de ética (particularmente apds a criagao e
difusdo de software que permite a sua facil manipula¢do) na profissio. Para esse fim, dou
conta da origem e histéria do fotojornalismo até aos dias de hoje, associando alguns
discursos e pressupostos culturais tidos como “tradicionais” que se verificam dentro desta
comunidade.

Instigado a identificar as linhas que continuam a coser o fotojornalismo a realidade
e 2 memoria colectiva, chego a analise dos discursos que pautam a recep¢ao da exposi¢ao
da WPPh em Portugal. Traco o seu historial neste pais e procuro identificar mensagens que
sejam plausiveis de comprovar as diferentes leituras e apropriacdes da WPPh enquanto um
actor cultural global, importando pois reconhecer os impactos pontuais que de algum
modo tenham promovido, nomeadamente através da alteracio de percepgoes das

populagoes sobre o fotojornalismo ou sobre alguns dos temas sociais af aduzidos



NOTA METODOLOGICA

Em virtude da amplitude e da complexidade do objecto que ¢ analisado neste
trabalho, o modelo de analise desenvolvido privilegia uma abordagem qualitativa da
realidade estudada, socorrendo-se, para tanto, de diferentes métodos e técnicas que
procuram dar conta das suas diversidade e pluralidade intrinsecas.

Assim num primeiro momento, foi dada maior importancia a recolha de
informacao relacionada com o tema de forma a conferir consisténcia ao quadro tedrico em
construcao. Tal foi feito através de duas vias: a pesquisa e analise de bibliografia
considerada pertinente para o desenho do estado da arte; e a segunda, a recolha de
informacdo relevante para o tema em estudo a partir de variados recursos disponiveis na
Internet. Esta direcgao foi tomada considerando que, apesar da construgdao da problematica
concreta e da sua delimitacdo epistemoldgica, os recursos tedricos necessarios Nao se
encontravam disponiveis na sua totalidade. Tal obrigou a que ao longo de todo o trabalho
se fossem realizando leituras que complementavam as anteriores e assim dotavam a
componente tedrica de maior precisiao, densidade e robustez.

Seguidamente, procedeu-se a realizagao de um observatério de imprensa escrita
online com cobertura de aspectos directa e indirectamente relacionados com a WPPh. Nesse
sentido, colocou-se particular énfase nas noticias presentes em trés jornais de referéncia em
Portugal: o Jornal de Noticias (JN), Diario de Noticias (DN) e Publico. Foram ainda
analisadas algumas noticias de jornais de referéncia internacionais sobre o tema da
fotografia e fotojornalismo como o El Pais (Espanha), The Guardian (Reino Unido), The
New York Times e a revista New Yorker (EUA), a Folha Online (Brasil) e o jornal Asahi
Online (Japao).

Posteriormente, esbocei o trabalho de campo a desenvolver com base na vontade
de reunir um conjunto de conhecimento directamente proveniente dos/as intervenientes
nas varias facetas desta realidade e que fosse de encontro aos objectivos iniciais da tese.
Desse modo, privilegiei o acesso a informacdo primaria nao filtrada, o que me permitiu
seleccionar um conjunto de temas considerados centrais pelas pessoas entrevistadas.

A etapa seguinte da investigacao consistiu na realiza¢io de um conjunto amplo de
entrevistas semi-estruturadas que, pelo seu caricter exploratério, requeriam um relativo
direccionamento temadtico sem, no entanto, limitar o potencial dos conteidos empiricos
fornecidos pelos entrevistados. Simultaneamente, as diferentes dimensées do objecto de

estudo solicitavam um mapeamento sociologico dos actores mais relevantes associados a



problematica da WPPh, o que me permitiu uma seleccdo mais afinada tanto dos
informadores privilegiados a entrevistar como das experiéncias e representagoes a aceder e
trabalhar sociologicamente. Assim, foram entrevistados, em primeiro lugar, visitantes da
exposicao da WPPh, que nos deram conta da sua experiéncia de visualizagdo.

Posteriormente, considerando a segunda hipdtese de trabalho, perscrutei o
processo de organizagdo da exposicao em Portugal, que impunha a auscultagio das
opinides das pessoas directamente relacionadas com este evento, quer da prépria
Fundagao, quer daqueles responsaveis pela sua vinda a Portugal. Foram entdo encetados
contactos com a WPPh no sentido de entrevistar um dos comissarios da sua exposi¢ao a
trabalhar em Portugal.

Do mesmo modo, a fim de descortinar os processos, os contactos, as leituras e
percepcdes da exposicao, fol entrevistada uma figura que constituisse a sua representante
maxima a nfvel organizacional em cada uma das localidades nas quais a apresentacao das
fotografias foi colocada em Portugal continental, como o foram as cidades da Maia, Lisboa
e Portimao. O interesse nas informagdes dali provenientes relaciona-se com a necessidade
de saber quais as motivagoes, as propostas, 0s projectos pessoais e institucionais presentes
e futuros decorrentes de uma actividade que se desenrola aparentemente fora do ambito
profissional.

Na sequéncia da transcricdo integral dessas entrevistas inseridas no trabalho de
campo, a analise das mesmas foi efectuada considerando como principio teérico inspirador
a analise critica do discurso (Fairclough, 1995) a partir da qual gerei as categorias analiticas

que me permitiram recompor e problematizar os conteudos veiculados.



CAPITULO I. MEDIA: POR UM QUALQUER SENTIDO

Apesar de em algumas areas de investigacao a palavra media ser algo criticada devido
a sua utilizagdo um pouco arbitraria e ao seu caracter por vezes vago, entendo aqui essa
expressdo enquanto concernente aos meios de comunica¢do escritos, dudio, visuais e
audiovisuais em voga na actualidade, tais como o cinema, a televisdo, a radio, a fotografia, a
Internet, os jornais e as revistas. Se o meio é a mensagem, como dizia McLuhan (1964),
entao essas mensagens sao tio diversas quanto os contextos nas quais sao fabricadas, os
seus instrumentos de transporte, e¢ as suas diferentes recepgdes. Nao ¢é de somenos
importancia considerar que a ascensio dos meios de comunicacdo electrénicos como
actores determinantes nos varios espectros de um mundo cada vez mais globalizado lhes
atribuiu uma relevancia nunca antes vista. Estes novos agentes de criagao, certificagao ou
negacdo da realidade enquanto tal passaram a estar intimamente relacionados com
diferentes dinamicas (a varios niveis, desde o mundial ao individual), interferindo com as
biografias pessoais, criando constantemente novas narrativas, representagodes, vivéncias e
modificando a percep¢io e concepgao dos eventos quotidianos.

Alids, o desenvolvimento e expansdao das instituicdes modernas estd directamente
relacionado com o crescimento na mediagdo da experiéncia e da vivéncia do real que as
varias formas de comunicagdo trouxeram consigo. Este ¢, de resto, um dos aspectos
fundamentais na relacdo das narrativas pessoais com os wedia: a inversdo, historica, de
deixar de pensar os media a partir da realidade, mas comegar a pensar a realidade (e a nossa

relagdo com esta) a partir dos wedia. Como nos diz Rogério Santos,

as pessoas vivem em contexto mediatico. Os media fornecem uma janela sobre o mundo,
medeiam ou mediatizam, seleccionam, atribuem prioridades, moldam, conforme as
institui¢des, as tecnologias e as [suas] convengdes discursivas (Santos, 2007:278).

Nesse sentido recupero um exemplo representativo. Se uma coisa se torna real —
113 ~ : 7 1) ‘2
para aqueles que estdo algures, a segui-la como «noticia» - ao ser fotografada”, também
muitas outras vezes “uma catastrofe que ¢ vivida assemelhar-se-a a sua representagiao”
(Sontag, 2003: 28). O ataque do 11 de Setembro de 2001 as Torres Gémeas em Nova
Iorque caracteriza essa relagdao invulgar, pois foi descrita pelos sobreviventes como “irreal,
surreal, como um filme” (#bid). Esse embuste protagonizado pelos wmedia acaba
inclusivamente por se propagar para além das hiperbolizagdes mediaticas e penetra nas

autobiografias, onde verbaliza¢cGes como aquela atras descrita nao sdo invulgares.



Momentos particulares da vida quotidiana sao umbilical e espontaneamente ligados
aos media, onde o registo por algum desses meios (preferencialmente visual ou audiovisual)
surge como a motivagao ultima de uma vivéncia. Se nao esta arquivado, nao aconteceu. Se
nao esta gravado e projectado, nao ¢ real.

Actualmente, a vivéncia do presente ¢ revestida pela necessidade de um qualquer
enquadramento que traduza, com fidelidade, aquilo que se vé e que retira, portanto,
densidade ao real. Resgato um satirico episoédio imaginario, mas nem por isso desligado da
realidade, proposto por Daniel Boorstin, intelectual americano cuja antipatia pela
comunica¢do de massas o levou a responsabilizar estas pela “desrealizacio do mundo”
(apud Fortuna, 1995: 43). Na situagao por ele descrita, “ao aproximar-se da mae que se faz
acompanhar do seu filho, [um]a amiga exclama, «Mas que linda crian¢al», a0 que a mae
replica, «Oh! Isto ndo ¢ nada... Havias de ver a fotografialy (Boorstin apud Fortuna, 1995:
11). Ao exagero deste episddio, contraponho a indissociabilidade actual entre realidade e
media.

Importa entdo, na sequéncia de algumas reflexdes iniciais, introduzir alguns
elementos explicativos sobre a preponderancia dos media. Afinal, quais terdo sido os
factores que levaram a que tenhamos actualmente este actor como parte integrante e
determinante nao s6é da nossa vida quotidiana, mas também dos grandes palcos e

acontecimentos globais?

1.1 Partir da base: origem e desenvolvimento dos media

A hiper-frequente utilizagao, distribui¢do e divulgacio dos media deve-se, antes de
tudo, a existéncia de redes de comunica¢ido disseminadas a escala global que vieram
revolucionar a maneira como articulamos a realidade a partir daqueles. Estas redes de
comunicacao estabeleceram-se através de trés momentos determinantes, que Thompson
(2003: 246-259) descreve no seu trabalho sobre a globaliza¢do da comunicagao.

A primeira razio apontada por este autor (2003: 247) é a instalagaio de cabos
submarinos pelas poténcias imperiais europeias, durante o final do séc. XIX e inicio do séc.
XX. Antes da instalacido destes cabos, a comunicac¢ao intercontinental era um processo
extremamente moroso. Uma carta enviada de Inglaterra, por volta de 1830, poderia
demorar de oito meses a dois anos a chegar a India. Com o telégrafo, no entanto, deu-se
uma verdadeira revolu¢do na concepgao da comunicacao (Hopkinson e Yapp, 2006: 208),

passando a poder enviar-se a mesma mensagem no tempo de um minuto. Este meio de



comunica¢ido comegou a popularizar-se de tal modo que por volta de 1860 comegaram a
ser testados os primeiros cabos entretanto instalados no fundo dos oceanos. Come¢ando
por ser inicialmente utilizados para fins comerciais, o seu valor estratégico veio a revelar-se
tdo proveitoso que a instrumentalizagao para os quadrantes politico e militar foi apenas um
passo 6bvio (Thompson, 2003: 248).

O segundo factor apontado para a globalizagdio da comunicagdo foi a criagao de
redes mediaticas gigantescas, ou seja, a dissemina¢do das agéncias noticiosas e a sua divisao
do mundo em esferas especificas de actuagao. Estas tiveram trés momentos determinantes
na sua propria definicio. A distribuicdo de zonas de cobertura entre si, o paradoxo do final
de competicao e da rivalidade (entrando assim num modo mais cooperativo, dividindo nao
s6 o mundo em “esferas exclusivas de operagao”, mas criando assim um “olhar”
efectivamente global, dividindo também o monopdlio entre si) e, finalmente, o trabalho
conjunto e bastante proximo destas com a imprensa — uma vez que esta dependia dos seus
trabalhos, difundindo assim as noticias para uma audiéncia muito vasta — Assim, “os
dominios de operagao” correspondiam em concreto as “esferas de influéncia” politica e

econémica das maiores poténcias imperiais europeias (7bid.: 249).

Cada agéncia trabalhava proximamente com as elites politicas e comerciais do pais que lhe
servia de base, gozando de algum suporte politico e provendo informacdo que era valiosa
para a condugio do comércio e diplomacia (7bid.:249).

Numa fase mais consolidada, concretamente apds o final da Segunda Guerra
Mundial, quatro agéncias possufam praticamente o monopélio internacional da informagao,
e as suas posi¢coes de dominio eram exercidas tanto sobre as noticias como sobre outros
tipos de informagao oficial e nao oficial. Ainda segundo este autor, estas quatro agéncias
noticiosas (Reuters, AP, AFP e UPI'?), a0 mesmo tempo que expandiam os seus ramos de
actividade, tiravam partido dos novos desenvolvimentos nas tecnologias da informagao e
comunicagiao, emergindo assim como “elementos centrais no novo mercado global para a
informagao e dados de varios tipos, incluindo informagao relativa a transac¢des financeiras
e comerciais” (Thompson, 2003: 250).

Por fim, o dltimo acontecimento que conduziu ao estabelecimento da comunicagao
ao nivel global foi uma consequéncia directa do grande desenvolvimento tecnolégico a que

o final do séc. XIX assistiu. A criagdgo de uma forma de comunicagdo, O espectro

12 AP — Associated Press; AFP — Agence France Press; UPI — United Press International.



electromagnético, que nao necessitava de cabos ou de qualquer outro suporte fisico, que
levasse a mensagem da origem ao destino, revolucionou a forma, o modo, e o conforto da
transmissao tanto da informa¢ao como do capital.

No entanto, também as diferentes frequéncias deste espectro electromagnético tém
as suas limitagGes em termos de “espag¢o” disponivel. Assim, da disponibilizacio desse
espago surgiu a necessidade da sua regulagao, devido a quantidade de interesses que sobre
ele se depositavam, entre os quais o militar, o politico, o amador ou o comercial. Alcangou-
se entdo o ponto de viragem nas politicas de gestio do espago virtual. Criaram-se
institui¢oes de regulamentagao sobre o direito e utilizagdo de um espectro electromagnético
confinado a certos limites, a nivel local, nacional e global. A sobrecarga deste meio, com
interesses diversificados e poderosos, precipitou a criagilo de um organismo que
possibilitasse a sua gestdo. O desenvolvimento de tecnologias que permitiram a transmissao
de mensagens por via electromagnética, juntamente com a emergéncia das instituicoes
referidas e a colocagdo dos primeiros satélites em Orbita, deram o avango decisivo na
globalizacio da comunicacdo. Passou a ser possivel transmitir grandes quantidades de
informacao eficiente e instantaneamente (Thompson, 2003:251). Tal levou a que, no
sistema-mundo actual, as politicas de propaganda, mediatizacao, sustentacao da opiniao
publica e representacao iconografica e mediatica suscitassem reac¢Oes dos mais variados
quadrantes e regides do mundo, geridas em micro-escalas de tempo. Tal é reforcado por

Pezarat Correia, ao afirmar que:

as novas tecnologias de comunicacio péem toda a gente, a todo 0 momento, em contacto
com tudo o que se passa em toda a parte. Nada hoje ¢ indiferente a ninguém. E, por outro
lado, os meios de comunicagido sdo veiculos privilegiados para se moldar [uma] imagem
(...), a sua inevitabilidade, a sua necessidade, a sua vantagem para catalogar os bons e os
maus, para captar apoios (2001:94).

1.2 Media e Sociedade

O papel que os media desempenham nas relagdes internacionais mudou
radicalmente ao longo das ultimas décadas. Na grande maioria das vezes, estes ja nao
funcionam apenas como observadores ou relatores de algo, movidos por uma pura e
constante demanda pela noticia, pelo “furo” jornalistico, colecta de situaces que
permitirdo a constru¢ao de realidades e sua apresentacio (ou representagao) ao publico.
Funcionam sim, desde o final do século XX, como actores participantes e catalisadores de

processos e decisoes, desenvolvendo um fluxo constante de informagido nao s6 entre os



media, mas também entre governos, organiza¢des e corporagoes, podendo promover ou
minimizar padrées democraticos (Shinar, 1997). Se bem que nas primeiras décadas do séc.
XX a propaganda era feita pelos media nacionais controlados pelos estados-nagdo em seu
beneficio (Chomsky, 2003), hoje a audiéncia é global e, portanto, a potencial esfera de
influéncia é também ela global. O facto de se criarem realidades diferentes face a0 mesmo
acontecimento deve-se fundamentalmente a forca do discurso jornalistico/mediatico residir
em dois principios basicos: por um lado, o tom narrativo de quem esteve 14, viu e ouviu, ou
pelo menos soube dos eventos narrados, pois teve acesso ao local, ao contetido daquilo que
viria a proporcionar o “facto” jornalistico. Em segundo lugar, o ocultamento ou anonimato
das fontes permite por vezes a desresponsabilizacio sobre a noticia, evento ou realidade
transmitidos.

Tal leva a que a qualidade de informagao oferecida a uma sociedade tenha impactos
directos na sua democracia, € na maneira como as pessoas véem o seu mundo e o mundo a
volta delas. Os media “sio [pois] absolutamente centrais para o funcionamento da
democracia de hoje; e o entretenimento e outros programas dos mass media, no seu
conjunto, tém, no geral, poderosos efeitos na sociedade” (Alger, 1998:1), tal como nos
estudos de caso que Dyck e Zingales (2002) nos apresentam. Noam Chomsky coloca os
media no topo de uma hierarquia que regula muita da nossa actividade e pensamento
diarios: o seu papel “na politica contemporanea obriga-nos a perguntar em que espécie de
mundo queremos viver e, em particular, que sentido queremos dar a democracia para que a
nossa sociedade seja realmente democratica?” (2003:9). Para o demonstrar, o linguista
refere como a histéria tem sido proficua em fornecer exemplos sobre o efeito que uma
propaganda bem orquestrada e emitida pelos media tem sobre uma populagiao. Coloca o
foco, entre outros casos, na influéncia que aqueles tiveram na opinido publica americana
nas décadas de 1950 e 1960 no ezl rights movement e na guerra no Vietname como sendo
expressivos desse poder.

A entrada dos meios de comunicac¢do social na sociedade deu-se sem restricoes de
qualquer género. Fazem colocar, hoje, questoes que se relacionam com as crengas e 0s
actos de todo o tipo de comunidades, sendo a sua diversidade enorme e encerrando grande
influéncia. Tanto promovem padrées de cultura, como distorcem realidades unicamente

dirigidas por propositos econémicos.

Através de programas regulares de entretenimento tal como as noticias e espectaculos de
assuntos de interesse publico, as apresentagbes dos media sdo presengas primarias e
persuasivas nas vidas das pessoas e tém impactos profundos nas suas percepcoes do



mundo, das imagens de lideres, no¢des sobre estilo e comportamento adequados, e outros
aspectos basicos da nossa cultura (Alger, 1998:5).

Mesmo actualmente com questdes tdo fulcrais como o terrorismo, cuja
instrumentalizagio dos media ¢ fulcral na sua projecgio” (Luengo, 2002), existem varias
conjunturas que nos dao conta da sua enorme influéncia. A eficacia destes na gestio e
representacio na opinido publica de determinados assuntos/acontecimentos é
tremendamente poderosa, tanto ao nivel de interven¢ao politica, gerando especulagdes ou
criando celeumas, como na providéncia de sustentacao ou debilitagao da credibilidade na
esfera publica. Diversificaram-se de tal modo que hoje surgem-nos nio s6 como meios
meramente informativos ou documentais, mas também como grandes agregadores de
opinido, criadores de encontros e desencontros, de falacias, de sustentacdes publicas, de
instrumentos do poder simultaneamente hegemoénico e emancipatério.

Estes aspectos sao, de resto, particularmente focados por Dyck e Zingales, cujo
trabalho, The Corporate Governance Role of the Media (2002), nos oferece algumas amostras
paradigmaticas de como aquela influéncia é decisiva sobre as estratégias de grandes
empresas face, entre outros, ao comportamento dos eleitores, consumidores, ou outra
qualquer identidade que esteja vincada pela ligagao ao Estado ou grandes empresas. Como
Ghai nos refere, a verdade ¢ que “hoje em dia estamos submetidos a poderosa influéncia
dos meios de comunicag¢ao social, do cinema e da publicidade internacionais, financiados
por marcas e outras formas de direitos de propriedade intelectual” (2004:432).

Os media actuais agregam varias tendéncias e “tém efeitos e potencialidades muito
diversas, dependendo das intengdes do produtor, do conteido, da qualidade e do contexto
no qual estao a ser utilizados” (Bondebjerg, 2005: 2). Na arena dos meios de comunicagao
social, a distribuicdo de recursos e da sua visibilidade é, apesar do advento da Internet e do
seu potencial emancipatorio, desigual. As grandes cadeias de informagao, patrocinadas quer
pelos Estados a que pertencem (¢f. Santos, 2002: 40), quer por empresas com interesses
instalados em varios campos de acgdo, geraram situagoes de monopodlio ao nivel mundial.
O processo democratico fica, em alguns casos, profundamente distorcido, nomeadamente
devido a ideia, assaz disseminada na literatura especializada, de que alguns media estao a

gerir uma governacio e regulacio globais (O Siochra e Girard, 2002; Thomas e Zaharo,

13 Ver, a titulo exemplificativo, a polémica que se instalou devido a publicacdo de duas
caricaturas de Maomé que o representam como um radical islimico no jornal dinamarqués Jyllands-
Posten em: http://www.portugaldiatio.iol.pt/noticia.php?div_id=291&id=642509, acedido a 28 de
Outubro de 2009.



2004; Dyck e Zingales, 2002) — se nao exclusivamente, pelo menos em parte — através de
uma rede mediatica global e hegemonica. Enquanto os seus propositos poderdao divergir,
com influéncias politicas, econémicas ou culturais distintas, a verdade é que, devido a
enorme concentracao de poder num pequeno conjunto de individuos e corporagdes
detentores do grande capital que regula parte da globalizacao, do qual fazem parte os
mecanismos de produgdo e transmissio de informacao, esta torna-se também uma forma
de manutencao do satus quo na sociedade global e, portanto, suporte desses interesses.

Mas o terreno mediatico nao é s6 um campo de batalha, é também uma arma
poderosa. As aliangas que os protagonistas [das lutas emancipatérias] sido capazes de forjar
(Santos e Nunes, 2004: 48) com os media podem ser determinantes para o sucesso dessas
mesmas lutas. Boaventura de Sousa Santos e Joao Arriscado Nunes (2004) autores ilustram
essa ideia com o exemplo de Timor-Leste, cuja amplificacdao da luta de independéncia pelos
media permitiu que uma oposi¢ao “que esteve perto de cair no esquecimento”, sob a acgdo
amplificadora dos edia, se tenha tornado “um dos mais notaveis exemplos de sucesso de
novas formas de solidariedade internacionalista” (Santos e Nunes, 2004: 48). No processo
da afirmacio de Timor-Leste como um pais soberano, refere-nos Pureza (2004:422) que “a
pujanga inacreditavel que essa alianga entdo atingiu foi projectada globalmente pelos canais
tipicos da aldeia global: os media, as redes de informacao, a sociedade civil global, etc.”.

Contudo, e com o aparecimento da World Wide Web (originalmente desenhada
para fins militares'") comecaram a surgir e a tornar-se mais visfveis movimentos nio regidos
pelas leis do mercado, mas por concepgdes contra-hegemonicas, resistentes ao sistema
capitalista neoliberal, e, em muitos casos, com iconografias solidarias. Esta reac¢ao, possivel
através de fenémenos, eventualmente residuais, que, devido a evolucdao tecnologica, se
impuseram contra esse caos (ou desordem aparente) mediatico, trouxeram um novo ponto
de vista sobre os media e suas interpretacbes do real. Iniciativas como o movimento

Zapatistals, Indymediam, Media Alliance'’, Radio for Peoplels, Reclaim the Media®,

14 Breve historial da Internet disponivel em:
http://static.publico.clix.pt/40anosinternet/ (acedido a 30 de Outubro de 2009)

1> Movimento particularmente bem sucedido na enorme recolha de simpatia e onda de
solidariedade internacional em boa medida através da sua rentabilizacao da Internet.

16 Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em: http://www.indymedia.org
17 Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em: http://www.media-alliance.org/
18 Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em: http://www.radioforpeople.org

19 Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em: http://www.reclaimthemedia.org



Prometheus Radio”, Lifegate® ou o recente fenémeno dos blogues sio bem

,
representativos desses casos, constituindo a Internet uma revolu¢ao em si mesma dado o
espago que propicia ao debate e troca de informagao, Gnico na histéria. A possibilidade de
transmitir a informag¢ao que se deseja, instantaneamente, sem a interven¢ao do Estado ou
de outros mecanismos de filtragem ou censura é uma inovagao. Tomando em consideragao
que uma parte vital da democracia ¢ afectada quando “o publico tem razao para duvidar da
independéncia e integridade da informagao” (Alger, 1998: 13), talvez a unica solugido
possivel seja a criagdio de novos modelos de media, pluralistas, inclusivos, diversificados,
enfim, vitais para uma democracia activa e uma cultura dinamica.

A este novo ponto de vista chama-se democracia nos media. Desta perspectiva,
instigam-se os individuos a adoptar e promover um modelo de produgao e distribuicao de
media que realmente informe sem restricGes ou interesses instalados, dando voz a quem a
desejar, promovendo a livre circulagio de informagao, impulsionando os valores
fundamentais da democracia. Esta abordagem é multifacetada, pois é estimulada por varios
grupos sociais como académicos, activistas, jornalistas, etc., que, através de multiplas
iniciativas a nivel global, algumas delas designadas por a/fernative media, colocam na agenda
mediatica (particularmente através da Internet), informagao nao filtrada, sendo secundario
se isso acontece dentro ou fora dos mass media. Alguns dos aspectos centrais na nogao de
democracia nos media sio os seguintes: “a prestacaio de contas e as alternativas sao a
esséncia da democracia; a diversidade e a independéncia de pensamento e ac¢ao na criagao
expressiva sao vitais para uma cultura vibrante e em constantes desenvolvimento” (Alger,
1998: 225).

Surgiram marcos histéricos de relagdes simbidticas entre eventos e sua
documentagao ou relato pelos media, numa convergéncia muitas vezes singular e
representativa. Mas, para além destes acontecimentos pontuais, existe um sistema de trocas
e de forcas, um jogo de espelhos interminavel, refractario, onde os sistemas sociais sao
diariamente afectados por determinadas imposi¢oes. O exercicio de “partilhar informacao e
ideias através do espago [virtual ou fisico| ou, em outras palavras, saltar através de escalas,
[confere] a esta escala de politica de telecomunica¢bes [a possibilidade de] altera[t] o
balango do poder nas lutas sociais” (Mamadouh, 2004:484). No contexto de um espago-
tempo veloz, a preservacao da memoria ¢ um dos instrumentos fundamentais para a fragil

manuten¢ao dos mecanismos democraticos e, nesse sentido, “o jornalismo [, entre outras

20 Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em: http://prometheusradio.org
21 Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em: http://www.lifegate.it



possibilidades, constitui-se] como um elemento fundamental na constru¢io da memoria”
(Zelizer, 2008: 385).

Torna-se entdo necessario saber qual a sua fungdo e articulagio numa globaliza¢ao
neoliberal que tudo e todos atinge, mas também quais as suas tendéncias e intengdes
presentes e futuras. Existem diferencas significativas entre os varios tipos de wedia e a
“realidade” que cada um deles transmite? De que maneira influenciam a percepgao dos
individuos face aos eventos transmitidos? Estas questGes continuam com uma resposta
improvavel dadas as duas tendéncias opostas verificadas actualmente neste campo, uma no
sentido da emancipagdo, outra no sentido da regulagao, conforme nos diz Boaventura de
Sousa Santos (2006: 78).

As globalizagdoes hegemonicas (Santos, 2006: 182) actuais, pautadas por uma
multiplicidade e interaccao de varios factores: econdmicos, politicos, sociais, culturais e
juridicos (Santos, 2002: 32), originaram um aumento do debate em torno de um fenémeno
que abrange todas as dimensdes da realidade social, e que tem gerado enormes relagoes e
desequilibrios de poder.

Qual ¢ entdo o verdadeiro alcance dos media? Cumprir-se-2o as prerrogativas que
estao na base de toda a imprensa? Devemos, como afirmou José Manuel Pureza, langar
“fogo sobre os media” (2003)? Ou, ainda segundo este autor, fomentar um novo paradigma
jornalistico que possa “corrigir o desequilibrio dos fluxos de informagao que deixa os
habitantes mais vulneraveis” (Pureza e Ferrandiz, 2003: 11), prevenindo também a cultura
de genocidio, na definicdo mais abrangente do termo, abarcando nao apenas pessoas, mas
conceitos? Apesar de a énfase ser colocada na vida ou morte de populagdes civis, “o acesso
a uma informagao fiavel torna-se num importante instrumento de sobrevivéncia” (Pureza e
Ferrandiz, 2003: 12). Torna-se pois necessario saber quais vao ser os proximos actores
principais dos media: quais as suas tendéncias? Coloquemos, enfim, a questio: havera

alguém capaz de dominar os media globais (Siochri, Girard e Mahan, 2002)?

1.3 Media visuais: a instituicao

A Histéria Ocidental convencionou a inven¢ao do alfabeto fenicio como o ponto
liminar daquilo que se veio a instituir como a distin¢ao entre a pré-Historia e a Historia.

Esta revolucao cultural atesta a maneira como a oralidade veio a ser retratada no Ocidente,



enquanto algo difuso e sem valor. Configurando outros valores no que concerne a palavra
falada, Amadou Hempaté Ba recuperou um ditado popular africano que versa “cada velho
que motre é uma biblioteca que arde”. Opondo-se a esta valorizagao contextual da tradigao
oral, o paradigma ocidental veio a privilegiar durante varios séculos a palavra escrita em
detrimento da palavra falada, particularmente a partir da invencdao da imprensa. E se, até
meados do séc. XIX, esta era o referente onde se podiam encontrar as representagoes e
caracterizagoes do real (Mirzoeff, 1998), com a transicio da modernidade para a pos-
modernidade o visual foi construido como o referente principal da vivéncia quotidiana.
Tornou-se, assim, o veiculo primordial de transmissao das mensagens, sobretudo com a
invencao da fotografia e sua introducao nos mass media anteriormente baseados em
exclusivo na palavra escrita. O livro e os media impressos implicaram, pois, um processo
fundamental de democratizag¢ao das estruturas de poder e da educagao, particularmente a
partir da alfabetizaciao geral das populagoes, com grande impacto no séc. XIX.

Embora exista a facil e acessivel propensao para crer que um novo capitulo se abriu
na “Histéria” devido ao impacto dos media visuais, alguns autores créem que nao se justifica
o titulo. Ib Bondebjerg ¢ um deles, ndo concordando que, em primeiro lugar, se denomine
a nossa cultura enquanto simplesmente visual, fazendo notar que nao sera devido apenas a
soma dos media hoje existentes que se pode atribuir tal epiteto. E inquestionavel a presenca
destes ultimos, e que a visao esta intimamente relacionada com a palavra e a linguagem,
mas “dificilmente se podera comparar esta «revolu¢ao» aquela do alfabeto e da posterior
aprendizagem de imprimir textos massivamente” (Bondebjerg, 2005: 4).

Se estamos a procura de uma revolugao, temos que ir procurar a outro lado, indica.
Sugere entdo que a grande revolugao, para além da compressao do espago e do tempo, € a
extensibilidade virtual do corpo. Isto significa que actualmente as nossas mentes podem,
através das mediascapes, “ter acesso a visoes, sons e sensagdes sem ter que estar fisicamente
presentes num determinado local. Podemo-nos mover no tempo e no espago sem termos
que sair dos nossos sofas” (zbzd.: 4). A verdadeira revolucio reside entdo na potencialidade
que os media oferecem de transformar a realidade em algo visivel e audivel o que capacita o
estabelecimento de experiéncias sensoriais concretas e pessoais de fenémenos, distantes no
tempo e no espaco em moldes que a palavra escrita nido consegue.

E inevitivel, contudo, tomar em consideracio os rapidos desenvolvimentos
tecnolégicos que proporcionaram a criacao e, acima de tudo, a difusao de imagens fixas e
moéveis que terdo desbravado o caminho para o dominio hoje avassalador dos media de

caracter visual. De facto, na pluralidade dos media actualmente disponiveis para consumo, a



mediagdo da realidade feita através de mensagens de cunho visual assume uma importancia
fundamental.

Este é um tema sobre o qual tem recaido uma vasta produgdo teodrica,
particularmente na forte associa¢do entre narrativas e imagens e sua duplicagio do real
pelos varios componentes da cultura visual, nomeadamente pelas novas tecnologias dos
media. Reportamo-nos sobretudo aos debates em torno da “sociedade do espectaculo” de
Debord (1967), do desaparecimento do real pela producao de simulacros de Baudrillard
(1991) ou da desconstrucio do realismo como uma ligacdo estética a um principio de
manuten¢ao da realidade ideolégica de Jameson (2002), e que siao frequentemente
colocados nos debates em torno das discussoes concernentes a pés-modernidade.

Devemos considerar, contudo, que estas discussdes surgem num contexto
decorrente do impacto da modernidade e do iluminismo na sociedade ocidental. Sobretudo
durante o dltimo século, o incremento do uso de imagens revelou-se fundamental numa
enorme variedade de campos. Desde as politicas publicas (particularmente relacionadas
com a saude, seguranca rodoviaria e caridade), a vigilancia de bancos e estabelecimentos
comerciais de varia ordem (onde o “‘sorria, estd a ser filmado” predomina), a quase
autonomizacao das imagens relativamente ao jornalismo escrito, aos manuais escolares, ao
cinema, a televisdo, outdoors, macos de tabaco, em nenhum outro momento da histéria o
visual teve tanta influéncia, a0 ponto de Mirzoeff dizer que, “na presentemente intensa era
visual, a vida diaria ¢ cultura visual” (Mirzoett, 1998: 125, énfase minha).

Se os media, como anteriormente constatado, tém uma influéncia determinante
sobre as comunidades nas quais sio veiculados, promovendo escolhas, vivéncias ou
comportamentos numa base diaria, os seus conteudos propagados visualmente exercem
uma importancia profunda na experiéncia humana. Nao ¢ ainda certo, contudo, que exista
algum tipo de vinculagdo assegurada entre a exibi¢ao de conteudo de caracter visual e as
ac¢oes ou comportamentos dos individuos. Ainda assim, se existe algo de seguro, é que o
“lado emocional ¢ o primeiro e mais forte a surgir quando os individuos sao confrontados
com imagens visuais” (Stivers, 2000: 30) comparando com o que acontece com textos ou
sons. Este autor vai ainda mais longe ao afirmar que “se a ciéncia moderna providencia a
super-estrutura intelectual para uma minuciosa visio materialistica do mundo, as imagens

visuais dos mass media fornecem a sua infra-estrutura emocional” (7bid.).



Fig. 1: Foto - Olivier Culmann

A televisao, operadora de uma mudanga tremenda no quotidiano popular veio,
alias, a consolidar-se como um tipo de linguagem particular. Esta peculiaridade nao esgota
as possibilidades de articulagio e conjugacdo de novas racionalidades visuais,
desempenhando, de outro modo, um factor de aglutinacao. Ilustrando essa possibilidade de
uma rede intra-mediatica, um dos prémios vencedores da edi¢ao de 2008 da WPPh foi
precisamente uma foto-reportagem de Olivier Culmann que induziu o juri a atribui¢io do
3° prémio na categoria de “Contemporary Issues Stories”, onde reflectiu sobre o uso da
televisdo a nfvel mundial. Na legenda das fotografias, um elemento comum: “E estimado
que sejam utilizados acima de 1.5 bilides de televisores a nivel mundial, com pessoas em

algumas partes do mundo a verem TV mais de cinquenta horas por semana®™.”

2 A série de fotografias pode ser visitada nos arquivos online da World Press Photo
Foundation em:

http:/ /www.archive.worldpressphoto.org/search/layout/ result/indeling/detailwpp/form/
wpp/start/38/q/ishoofdafbeelding/ true/ trefwoord/year/20072id=wpp%3Acoll%3Adat3841
(acedido em 21 de Outubro de 2009)



Fig. 2: Foto — Olivier Culmann

A sua penetracao no dominio doméstico gerou diferentes codigos e representacdes
de varios assuntos do dominio do real o que, em varios casos, alterou a prépria percepgao
das pessoas sobre o que é “verdadeiramente” a realidade. Alguns estudos e iniciativas de
outro género tém demonstrado isso mesmo. O documentario Outfoxed, produzido por
Robert Greenwald, assinala com veeméncia e motivacao jornalisticas (no sentido de um
comprometimento forte um codigo deontoldgico) essa descoincidéncia entre a realidade e a
“realidade” veiculada através da cadeia noticiosa Fox, no EUA. Neste caso, verificou-se
que os espectadores assiduos daquele canal especifico de televisao tinham percepgoes da
realidade e do mundo (particularmente nas questoes politicas) substancialmente diferentes
daqueles que visionavam canais nao tdo comprometidos politicamente. A Fox News
defendia acerrimamente as politicas da administragao republicana presidida por George W.
Bush, recorrendo para tal a todo o tipo de artificios que os wedia actuais permitem. Através
de alguns estudos estatisticos e de entrevistas a antigos empregados daquele canal televisivo
tornou-se claro que, uma vez ali colaborador, “s6 existe um ponto de vista, e é-se
informado diariamente através de um memorando sobre qual sera esse ponto de vista”.
Este contrato politico leva a “Fox [a] estar também no negdcio do fabrico activo e explicito
de noticias” (Cole, 2004: 347). O debate foi recentemente retomado durante o mandato do
presidente dos EUA Barack Obama, que “declar[ou] guerra a Fox News e [re]lanca [o]

debate sobre liberdade de expressio”.

2Alguma desta polémica podera ser consultada em:



Ja em 1978, Jerry Mander tinha verificado que “quanto mais televisio as pessoas
viam, mais a sua visaio do mundo correspondia a realidade televisiva” (zbid.: 31),
verificando-se uma correlagao positiva. Alids, a presenca e retirada de certos assuntos das
sociedades ¢ operada em funciao da atenc¢ao que os media visuais lhe dedicam (eg, a
televisao). Quando existe um hiperboliza¢io de um determinado tema, subitamente torna-
se mais real que os seus pares. No entanto, assim que a aten¢ao daquele meio é desviado
para um outro tema actual, abruptamente aquele assunto deixa de ter visibilidade e, ao
desaparecer do “real” transmitido mediaticamente, deixa de existir (Stivers, 2000: 31). Alids,
recentemente os media tém sido proficuos em colocar e retirar assuntos dos seus temas
favoritos, nomeadamente no que se refere a grandes pandemias que, alegadamente™,
podem dizimar 10% a 30% da populagao mundial. Reporto-me, naturalmente, ao caso da
“gripe das aves”, do virus H5N1 e ao caso da gripe A, o virus HIN1. No espago de poucos
meses, desapareceu uma pandemia que poderia dizimar a populacio mundial e foi

substituida por outra de caracter mais ou menos semelhante.

http:/ /jornal.publico.clix.pt/noticia/22-10-2009 / obama-declara-guerra-a-fox-news-e-
lanca-debate-sobre-liberdade-de-expressao-18063468.htm (acedido em 22 de Outubro de 2009).

24 A propésito do conceito da palavra “alegadamente”, pretendo aqui clarificar a minha
posicao pessoal relativamente a esta: como veremos mais adiante no capitulo dedicado a fotografia
e seu codigo de ética, nomeadamente no que se refere ao aspecto particular da ndo manipulagio,
encaro este termo enquanto uma manipulagdo da informagao, tdo grave como a manipulacio de
uma fotografia.



CAPITULO II. PODER VER, PODER SABER. CULTURA VISUAL

Aludindo a crescente presenca e influéncia da imagem no século XX, Walter
Benjamin afirmava, com ironia, em 1931 (1992: 130-131): “parece estar a chegar o dia em
que havera mais revistas ilustradas que cacadores em época de caga”. Este aforismo
permite-nos compreender a centralidade crescente dos consumos visuais, bem como o seu
potencial substitutivo de outras modalidades sensoriais prevalecentes em sociedades
tradicionais, fazendo entdo emergir uma cultura fruitiva e descodificadora dos objectos e
sentidos culturais de raiz privilegiadamente oculocéntrica.

Nao se trata aqui de adiantar que, tal como se da a prevaléncia da visdo face aos
outros sentidos, esta tera sido decorrente de uma componente historica casual na qual
resultou esta “doutrina da imaculada percepcao” (Jenks, 1995) mas que, apesar de existir
uma base biolégica para a predominancia da visio na experiéncia humana®, a importancia
que ela assume na comunica¢io e na informac¢ao depende dramaticamente dos contextos
culturais e histéricos.

Se a existéncia destas predisposi¢oes fisicas adicionarmos processos culturais que
em muito vieram consolidar a sua dignificacio e rentabilizagao, chegamos a difusao da
concepgao da visio enquanto o mais nobre dos sentidos. Uma das primeiras produgoes
culturais localizadas que depositaram forte énfase na visio e que, devido a sua forte
propagagao, tera contribuido para a disseminagdo dessa consagracio da visdao, ¢é
precisamente a Biblia Sagrada. Os seus textos, representando a vida e saude como luz, e a
morte ou a doenga como trevas, aclamaram ao sentido da visio um conjunto de normas e
vivéncias fortemente situacionais, sim, mas igualmente hegemonicas e propagadoras de
uma hierarquia de sentidos bem demarcada, a visio e os outros.

O desejo e estimulo visuais encontravam-se, nessa ¢época como hoje,
omnipresentes, fruto de um processo histérico caleidoscépico, decorrente do Iluminismo
que Jay (1998) designou de regimes escopicos da modernidade. Descartes teria ja proposto,
trés séculos antes, a primeira abordagem a nogao moderna de visao e do seu lugar central

nas sociedades modernas, sugerindo a existéncia de uma maneira especifica de “olhar”,

% Conforme Domke ¢ al. “o cérebro é muito melhor a extrair informacio rapida e
eficientemente de imagens visuais que de texto” (2002: 149).



conjugando ©0s processos puramente fisicos da estrutura ocular com codigos
representacionais (Mirzoeff, 1998: 53).

Contudo, e de uma maneira incontestavel, a ascensio cultural da visio estd
conotada com o paradigma da modernidade que consagrou a visao duas tarefas
fundamentais, tornando-a simultaneamente causa e consequéncia de um mesmo arquétipo:
a dimensio fisica e, consequentemente visual do conhecimento, através da criagdo e
consolidacdo da escrita, permitindo o seu arquivo e posterior acesso; e o estabelecimento
da ciéncia como o principal e, de facto, Gnico veiculo da verdade e da realidade. Stivers

aborda esta relagao discorrendo sobre o proprio conceito de verdade, onde:

a imagem visual autdnoma desfoca a distingao entre verdade e realidade. A verdade factual
torna-se a correspondéncia percebida entre imagem e realidade. A ordem da verdade é
reduzida a ordem da realidade numa cultura de omnipresencga radical. A verdade empirica
esta auto-contida nesta visao; nao hd um sentido de um proposito transcendente (Stivers,
2000: 34).

Actualmente, é devido a “espantosa proliferagcdo dos artefactos visuais, em relagao
com a logica de disseminagao transnacional capitalista e com a tecnologia electronica, que
nos ¢ permitido dizer que hoje vivemos numa época [onde| a experiéncia humana é mais
visual e visualizada que nunca” (Martins, 2006: 72), reflectindo aquilo que Jenks designou
da “centralidade do olhar na cultura Ocidental” (Jenks, 1995). Existe uma enorme
quantidade de objectos culturais que utilizam a visio enquanto sentido primordial e
prioritario, como revistas, jornais, televisao e cinema, sintomaticos da “esteticizacao da vida
social [que se refere] ao «rapido fluxo de signos e imagens que saturam a textura da vida
quotidiana na sociedade contemporanea” (Nunes, 1996: 44). No fundo, o que Appadurai
designou de mediascapes, “a capacidade de variados interesses publicos e privados ao redor
do mundo produzirem e disseminarem informacio do seu interesse” (2004: 54),
convocando assim diferentes tipos de imagens e excertos caleidoscopicos da realidade que
mudam e geram percepgoes sobre nés proprios e sobre os outros.

Essa transmutacdo perceptiva foi ainda reforcada pelo surgimento de outros
aparatos que partilharam do forte desenvolvimento tecnolégico no séc. XX e que nio se
harmonizam com a nog¢dao de media. Refiro-me a criacio de toda uma pandplia de
instrumentos reservados a um conhecimento cientifico especializado que entretanto se
dilatou para fora dos circuitos que lhe eram tradicionalmente reservados, e que aportou re-
significagbes do préprio corpo. Especificamente, o uso das tecnologias da visao utilizadas

em contexto médico (como as ecografias a trés dimensdes), quando transportado para a



esfera publica, veio reacender debates e ser veiculo de forte polémica ao nivel da sociedade.
A transposi¢ao, para o tecido social, de tecnologias de visdo habitualmente remetidas para
uma esfera especializada, tornou-as num instrumento de debate politico e,
consequentemente, uma tecnologia de poder. Nos EUA, o movimento de protec¢io do
aborto legalizado dedicou-se, em varios periodos, a supressio das imagens de fetos,
“sabendo que as imagens sao um meio potencialmente poderoso de minar as suas proprias
no¢oes de algumas questdes como a de quando comega a vida. Mas as imagens nao sao
apenas corrosivas de ideologias. Elas sao, de um modo complexo, um substituto das
ideologias” (Turner, 2003: 58).

Na medida em que qualquer texto podera ter uma atribuicdo politica, a
transformagao da imagem no meio privilegiado de transporte de mensagens na cultura
contemporanea levou a diferentes reconfiguragoes estratégicas na abordagem ao campo
politico. Se existem autores que afirmam actualmente serem os politicos meros objectos
consumiveis, algo parece colocar-se para 1a de qualquer duvida, que neste periodo a que
chamamos de pds-modernidade ‘““as politicas da visao sao diferentes das politicas da
palavra” ou, indo mais longe, “a politica contemporanea esta [efectivamente] subordinada

as politicas da visao” (Turner, 2003: 52/60).

2.1 Puzzle inacabado: a arvore e o gato - literacia visual

Se nos encontramos imbuidos de elementos de cultura material e imaterial que
marcam a cadéncia da nossa maneira de viver algo a que por vezes chamamos de realidade,
¢ neste ultimo terreno movedico que elementos fundamentais da experiéncia humana se
desenvolvem, estimulando os sentidos e, portanto, escorando o ser nos momentos em que
¢ confrontado com escolhas. Nesses apices de seleccao ou apuramento de algo, as
tentativas previamente ensaiadas (com ou sem sucesso) assumem uma importancia
fundamental. A aprendizagem é chamada a desempenhar uma tarefa basilar. Assim como
na leitura e na escrita, na gastronomia, no tacto ou na musica, a acumulagao de estimulos
sobre qualquer um dos sentidos dota o individuo de percepgoes sincronicamente diferentes

na passagem e vivéncia dos momentos.



A infalibilidade da vivéncia numa época profundamente visual, onde esses mesmos
estimulos se disseminam na vivéncia social e cultural, qual virus imerso na sociedade™,
relembra-nos a prolixidade da visao. A este propodsito, Natharius afirma que, devido ao
facto de “o sentido visual ser tio imediato, temos que ser lembrados que, tal como somos
ensinados a ler e escrever, também somos ensinados a «ver” (2004:242). Se na leitura de
um texto se depositam concepgoes pessoais, valores, representagdes e nogoes acerca de
varios aspectos, também nas imagens esse mesmo conjunto de atribui¢des ¢ aplicado. De
modo a ilustrar esse ponto relativo ao processo educativo de ver, recupero dois exemplos
que creio demonstram essa necessidade.

Na obra “Um antropélogo em Marte”, de Oliver Sacks, é compilada uma colec¢iao
de sete ensaios que descrevem as historias veridicas de individuos com algum tipo de
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” é narrada a histéria

desordem neuroldgica. No ensaio denominado “To see and not see
de Virgil Adamson, um individuo que aos 3 anos de idade perdeu completamente a visao,
até que a possibilidade de uma cirurgia o leva para a mesa de operagdes. Ao recuperar a
visao, Virgil encontra-se profundamente desorientado com essa nova realidade nao sendo
capaz de associar e interpretar certas imagens simples. O caso do gato e da arvore sdao
paradigmaticos: Virgil era capaz de, no felino, identificar o nariz, a cauda, a cabega, o corpo,
mas era incapaz de “ver” um gato completo. O mesmo acontecia com uma arvore, algo
que classificava como “nio se parecendo com nada deste mundo” e que, apenas um mes
depois da operacao, foi capaz de reconhecer como uma unidade completa, pois o tronco
levava aos ramos e as folhas e, portanto, formava algo unificado. O relato ganha
intensidade com a experimentagao da visao a que Virgil se vai for¢ando dia apos dia,
primeiro com os objectos domésticos, depois com o mundo exterior. Ainda assim, as
dificuldades subsistiram, nomeadamente o arranjo especial de coisas basicas, como o

tamanho e a perspectiva, aspectos em ultima analise fundamentais na apreensio do mundo

individual e que moldam fortemente a vivéncia das experiéncias:

Still, perceptual-cognitive processes, while physiological, are also personal - it is not a world
that one perceives or constructs but one’s own wortld - and they lead to, are linked to, a
perceptual self, with a will, an orientation, and a style of its own. This perceptual self may
itself collapse with the collapse of perceptual systems, altering the orientation and the very
identity of the individual. If this occurs, an individual not only becomes blind but ceases to

20'T'al como William S. Burroughs postulava acerca da palavra escrita, que esta ndo passaria
de um virus que se propagou entre os humanos, na sua obra “A Revolugao Electrénica”.



behave as a visual being, offers no report of any change in inner state, is completely
oblivious of his own visuality or lack of it (Sacks, 1995).

No processo da aquisicio de competéncias visuais, tomamos frequentemente este
processo inconsciente como algo obtido sem esfor¢o, nio considerando a complexidade
que tal exige do ponto de vista do arranjo neuroldgico, do tempo necessario, e a gestio da
enorme diversidade de estimulos que a movimentagao através do modo visual-espacial
torna necessaria. Esta organiza¢ao tem inevitavelmente impacto no processo neurolégico e,
consequentemente, no processo psicolégico, “no se/f, na identidade”. Virgil teve pois que
aprender a processar todas as novas imagens que lhe chegavam, procurando achar o seu
lugar num mundo onde a visao reina. Contudo, esse esforco foi em vao, ja que Virgil
acabou mesmo por cegar definitivamente.

Apesar de nao serem casos recorrentes, reportamo-nos ainda a um outro um
paciente, Michael May, que apds cegar completamente na sequéncia de um acidente com
quimicos aos 18 meses a recuperou apenas aos 49 anos. Tendo perdido algumas das
principais fungdes cerebrais dedicadas a visao, consegue ainda assim ver objectos, formas e
cores simples, embora ndao seja capaz de percepcionar objectos tridimensionais ou
complexos como as faces dos amigos e membros familiares (apenas com a ajuda da voz e
do tacto). “Luta [ainda] para descobrir a diferenca entre um homem e uma mulher e

* Devido a estas limitacSes,

descreve um cubo como um quadrado com umas linhas extra
“May tem que reaprender a ver, e é possivel que algumas imagens visuais possam nunca ser
claras para ele devido a perda de algumas fungdes cerebrais que ajudariam a processar
alguns sinais visuais” (Natharius, 2004:242).

Estes casos sio pois importantes para entender que a literacia visual nao
compreende apenas a propria experimenta¢ao de diferentes estimulos entre quem consegue

efectivamente “ver”, mas mesmo entre quem entra subita e radicalmente num “mundo

b
novo”. Esta enforma-se enquanto um conceito que pressupoe a aquisi¢io continua de
competéncias visuais ao longo da vida dos individuos e que vai, ao longo desse processo,
moldando as suas experiéncias de caricter visual. Quanto mais se vé, mais se sabe

(Natharius, 2004). O conceito pode ser falacioso, pois a uma literacia opde-se normalmente

uma iliteracia. Nao é esse o meu proposito. Quando acedo a literacia visual enquanto

28 Mais pormenores deste caso em:

http:/ /www.psychology.siu.edu/courses/301/news/Restored%20sight%20CNN.html
(acedido em 27 de Outubro de 2009).



elemento determinante nas maneiras de ver e conhecer, pretendo apenas indicar a
existéncia de diferentes formas de ver que diferenciam uma mesma experiéncia visual
(como uma exposi¢ao de fotografia).

Num documentario realizado sobre o fotojornalista francés Henri Cartier-Bresson
em 2001 intitulado L amour tout court, o pintor e historiador de arte Avigdor Arikha reflecte
precisamente acerca da necessidade de “aprender a gostar”. Diz ele que é “necessario
educar o olhar a gostar, pois nao se olha para o que nao se gosta (...) tal como se aprende a
gostar de uma pessoa, ou a deixar de gostar” (L’amour tout court, 2001). Reforca esse
pensamento seguindo a linha de raciocinio que o leva a atestar que “é preciso aprender a
olhar” e “olhar ¢ amar”. Embora me situe na concepgao idilica do acto de olhar por si
veiculado, na sociedade do especticulo pode-se também amar sem a necessidade de olhar.
Um dos trunfos do visualismo ¢é precisamente o da dispensabilidade desse “olhar” atento e
reflectido. “Alguém que olha sem renunciar a intencionalidade, a todos os preconceitos e
pensamentos, nao ira ver nada”, conclui. Neste sentido, a televisao é ubiqua.

O entendimento da educa¢io do olhar (patente na linguagem portuguesa em
expressoes relativas a visio como esgar, observar, contemplar, relance, admirar, olhadela,
apreciar) empreende esta tarefa em redor do sentido da visio. Se o tempo estd, como
podemos verificar pelos exemplos aqui colocados, associado a cada uma das formas de
utilizar a visdo, a vivéncia de cada uma delas e a aplica¢ao do seu uso mediante o contexto
constitui um aspecto fundamental da existéncia diaria.

Como alvitrado na introdugao, subjazem raizes histéricas diversas a(s) maneira(s) de
ver que cunham a nossa maneira de estar no mundo. A nogio indiscutida de que a
nascenca todas as pessoas sao uma fabula rasa visual ha que acrescentar a ideia de que
também se aprende a ver, dependendo do contexto ou da experiéncia que estamos prestes
a ter. Da mesma maneira, tem que se aprender a “ler” fotografias. Um editor de fotografia,
um curador de museu, um juri de um concurso, tem que seleccionar a abordagem a
fotografia, as cores, a composicao, o estilo e, se me é permitido adicionar, o argumento que
preside a sua criacao.

Por dltimo, mas nio menos importante, ¢ determinante aludir a relacio entre
imagens e emogoes. Neste sentido, baseilo-me na premissa de que a visao, em algumas
circunstancias, esta fortemente associada as emogdes, algo ja analisado ao nivel das ciéncias
sociais e humanas. Contudo, e em nome de uma sustentagao mais ampla, recorro aqui a um
estudo da area das neurociéncias que demonstra precisamente essa liga¢ao, através de um

estudo comparativo realizado entre pacientes que eram capazes de ver e outros que eram



incapacitados desse sentido. Foram “mostradas” fotografias de entes queridos e familiares
no formato tradicional a pessoas que viam e fotografias dos mesmos sob um formato que
era a transformagdo das informagdes presentes nessas fotografias em estimulos tacteis
(num sistema denominado de TVSS, sigla para Tactile-Visual Substitution System), uma
outra forma de “visao”, portanto. Algumas das conclusdes a que esse estudo chegou foi
que para aqueles que eram capazes de ver, “algumas experiéncias tém certamente uma
qualidade afectiva. Esta qualidade afectiva foi dada como ausente em pacientes com
experiéncias de quase visualizagao através do sistema TVSS” a tal ponto que, por exemplo,
a alguns deles “faltava o sentimento normal de emogao e familiaridade quando olhando
para a fotografia de um ente querido, ou a carga erdtica que pode ser entregue através de
certas imagens em receptores normais”. A justificagdo para esta diferenga ¢ atribuida,
segundo os autores, ao facto de “a visao tactil ndo se encontra|r] totalmente dominada, o
que significa que nao esta totalmente integrada num sistema de aptiddes sensorio-motoras.
Uma consequéncia directa desta estranheza é o facto de que os modos dos individuos
lidarem com as pessoas que lhes sao mais queridas nao foram mediadas pelo exercicio de
capacidades sensorio-motoras relevantes” (O’Regan e Noé, 2001: 973).

Resumindo, para a existéncia de literacia visual exige-se um conjunto de aquisi¢des
ao longo do tempo, tanto culturais como fisicas, que operam em igualdade de
circunstancias e que dotam os individuos de capacidades criticas, analiticas e operacionais
em relagdo ao que sdo capazes de “ver”. Como comprovado, a falta de um desses
elementos incapacita o individuo do sentido da visao na sua acepgao mais abrangente: por
um lado, a auséncia ou inutilizagdo de uma determinada estrutura neurolégica anula essa
possibilidade embora, mesmo nos individuos em que houve um ganho da visaio num
estagio de vida mais avancado apods a sua perda, os cddigos e sinais visuais nao sejam de
facil deciframento. Em segundo lugar, tais configuragoes influenciardo inegavelmente as
percepcdes do mundo pelos individuos, mas também o sex proprio mundo, afectando a sua
identidade. Neste sentido, verificou-se igualmente uma forte associagao da visualizagao de
imagens a algum impacto emocional, aportando assim concepg¢oes acerca do modo como
os humanos experienciam vivéncias de caracter profundamente visual como o cinema, a
televisao ou exposicoes de fotografia enquanto algo diferenciado entre si, mas partilhando
um elemento comum: a facilitacio de processos ancorados em emogdes. Este é um
discurso que molda muitas percepgdes acerca de exposicoes de fotojornalismo e, em

particular, da WPPh, que frequentemente recebe o cunho de relatora dos males do mundo.



CAPITULO III. DEPENDE DO CONTEXTO: FOTOGRAFIA E FOTOJORNALISMO

3.1 Tirando o retrato - Fotografia

Desde a sua génese, a fixacdo de uma imagem numa placa metalica por Daguerre
em 1839, que o propodsito da fotografia foi a “explorac¢ao da sociedade” (Becker, 1974:3)
pois, fruto de alguma “preocupacdo” sobre a sociedade, foi apropriado como um
instrumento que poderia desempenhar um papel activo em algum tipo de mudanga social,
considerando os seus efeitos uma vez fomentada a sua disseminacao.

E de facto, com o aparecimento da imagem fotografica na cultura Ocidental esta foi
confrontada, numa fase inicial, com a prova concreta da experiéncia imediata das pessoas e
dos eventos, particularmente aquelas mais distantes e aos quais nao havia a possibilidade de
aceder. Posteriormente, os interesses e usos diversificados focaram-se no processo de
fotografar o familiar, o quotidiano, a realidade social e cultural na qual o fotégrafo estava
posicionado. O desenvolvimento e multiplicidade de adaptagdes da fotografia projectaram-
na para usos comerciais, perfodo durante o qual emergiu o fotojornalismo enquanto estilo
fotografico, e se assistiu ao crescimento de revistas profundamente visuais que encorajaram
e reforcaram a dependéncia psicolégica da sociedade na comunicagao visual.

Eventualmente, “o projecto de tornar a vida uma obra de arte” (Nunes, 1996: 44),
criou novos sujeitos e padroes de relagao e mediagdo entre a obra, o seu produtor e os seus
publicos. Do ponto de vista da sociologia, a fotografia enquanto meio de estudo da
realidade ou de acesso a diferentes logicas e facetas da investigagao tem sido historicamente
arredada dos circuitos académicos “validos”.

Nao obstante, no inicio do séc. XXI, a fotografia tem um impacto tremendo na
sociedade, e ¢ tdo inconsciente quanto perigoso subestimar o seu potencial como geradora
de mitos, realidades, novos conceitos e discursos. Encontra-se estreitamente ligada a
sociedade de consumo, através da “pandplia” (no sentido com que Baudrillard tratou a
palavra) de meios de caricter visual através dos quais se divulgam os objectos ao
consumidor, como “a montra, o andincio publicitario, a firma produtora (...) a marca”
(Baudrillard, 2007: 17) ou a TV, que “veicula a ideia (a ideologia) de um mundo visualizavel
e seleccionavel a vontade, que ¢ possivel ler em imagens, emancipadas da rea/idade.

Veicula a ideologia da omnipoténcia de um sistema de leitura do mundo

transformado em sistema de signos” (#bid.: 130). Alias, Baudrillard refere-nos ainda que “a



publicidade revela-se talvez como o mais notavel sistema de comunicagdo de massas da
nossa época” (ibid.: 131), precisamente devido as novas interpreta¢oes e significagoes da
imagem. E através desta que se performatiza a “«operagio-consenso, da comunicagio e da
permuta de valores através da qual toda uma sociedade se torna homogénea por meio de
incessante aculturacdo a logica, silenciosa e espectacular, da moda.” (ibid.: 176)

A fotografia tem entdo vindo a desempenhar um papel fundamental na perpetuagao
de concepgoes e valores que permitem produzir um discurso (hegemonico ou nao),
assumindo-se simultaneamente como um instrumento que, através da sua “performance de
poder” (Frosh, 2001), pode contribuir para uma emancipagao social, desafiadora dos
cAnones impostos por um sistema que perpetua e fomenta relacdes de desigualdade™. A sua
capacidade quer emancipadora, quer reguladora, ¢ instigante e socialmente disputada.

A imagem fotografica é possuidora de um caracter unico que instala, regula e
perpetua mas também revoluciona, questiona e provoca. F nesse sentido que aqui se
reflecte sobre os conceitos e impactos que exerce sobre os varios espectros da sociedade,
observando a dialéctica entre a realidade e seus dominios de representacio. E um
fenémeno que tem vindo a provocar reacgdes e promover novas e estranhas relagoes de
poder, tendo-se desenvolvido maioritariamente através de dois eixos. Por um lado, a
pandplia de descobertas cientificas e tecnolégicas que se deram ao longo da histéria tendo
como base a descoberta da Optica por matematicos na Grécia antiga. Por outro, o
progresso que as tecnologias de comunicagao tiveram no ultimo século, tornando o
visionamento e partilha de registos fotograficos uma tarefa acessivel em pouco tempo,
nomeadamente através das mwediascapes (Appadurai, 2004). Actualmente, o visual entretém e
informa, pressiona e impressiona, em ambos os sentidos, ¢ uma inescapavel constante.

Desde logo, porque insinua a suspensao do tempo, na medida em que ao visionar
uma fotografia, somos transportados para um outro tempo, imoével, para uma outra
realidade. Tudo estd em reticéncia, “o futuro e a2 morte, ou até a nova vida, residem ainda
no porvir” (Zemel, 2000: 196). Entre outras aplicacGes, a fotografia quando aplicada nas

ciéncias sociais, por exemplo, constitui um meio de documentar contextos sociais, celebrar

2 A titulo de exemplo, a Drik Picture Library, uma agéncia mediatica e simultaneamente
centro de activismo localizada no Bangladesh, pretende precisamente refutar os canones
hegemonicos presentes no campo da fotografia. “Focam-se assim nos elementos mais positivos e
permitem aos seus sujeitos contar a sua prépria historia de perseveranca, algo que é crucial para os
fotégrafos colaboradores da Drik (...) sem menosprezar as fotografias que representam o
desempoderamento, as suas fotografias das linhas da frente das desigualdades sociais e guerras ‘dos
tempos de paz’ poderdo estar mais habilitadas a provocar alguma reflexdo que uma qualquer
imagem estereotipada das ultimas atrocidades no especticulo mediatico”. (Hoek, 2005: 333-330).



formas de cultura e cultivar a memoria, nomeadamente através do “distanciamento que
pauta a analise socioldgica e antropolégica da fotografia” (Barthes, 1981; 20:21). Aclama
estilos de vida e reune padrdes culturais e sociais. Constréi, reproduz ou destrdi

preconceitos. Porque a memoria ¢, também, da sua responsabilidade.

As fotogratias precedem a memoria, sdo a realidade parada de luz. As fotografias evoluem
como os olhos, entre reformula¢Ses e malogros. As fotografias ndo amarelecem, queimam,
ndo se enchem de p6é mas de granizo. As fotografias duram mais que a memoria, mas nao
muito mais (Mexia, 2000: 23).

No seu papel de mediadora da realidade, os poderes da fotografia reclamam nas
pessoas uma interpretacao diferente do real. Alids, fazem mais que isso. Para Susan Sontag,
algumas imagens “sao efectivamente capazes de usurpar a realidade, (...) [ndo s6 porque| a
fotografia ndo é s6 uma imagem, uma interpretacio do real; é também um trago, [um
esquisso,] algo directamente decalcado do real” (Sontag, 1979: 154). A realidade como a
conhecemos ¢ redefinida “como um item para exibi¢ao”, até ao limite em que “a
exploracio e duplicagio fotograficas do mundo o fragmentam (...), providenciado
possibilidades de controlo que nunca poderiam ser sonhados sob o anterior sistema de
gravagao de informagao: a escrita” (zbid.: 158).

Mais, em alguns casos a fotografia constréi a memoria dos factos, faz historia,
produzindo activamente acontecimentos que nunca tiveram lugar, nomeadamente através
da sua manipulacdo. A titulo ilustrativo, a conhecida operagao estalinista de apagamento de
Léon Trotsky de uma fotografia consagrada — condicionando as percepgoes populares
sobre os verdadeiros herdis soviéticos e sobre «quem» fez a revolugao — constitui um caso
trivial, mas paradigmatico. Salientando uma abordagem critica pds-moderna dos textos e
objectos culturais, J. A. Nunes (1996: 61) aponta uma reversibilidade que permite

identificar sob o texto que se “l¢”, o texto sobre o qual este foi escrito. Ora, se a fotografia

¢, em ultima instancia, um texto, importa igualmente que esta

n3o se confinfe] as tecnologias de producio estética e as tecnologias materiais, mas se
estend|a] a dimensao institucional e as formas de poder e relagdes sociais que a configuram,
de modo a permitir a emergéncia de formas institucionais diferentes e inovadoras, e a
potenciar transformag¢oes nos mundos da cultura que reforcem o [seu] potencial
emancipador (Nunes, 1996: 62).

Dai que a sua fun¢io seja facilmente enquadrada e parte fundamental num
mecanismo de produgdo de poder, independentemente das ideologias que lhe subjazem. As

relacbes de comunicacdo siao, de modo inseparavel, sempre relagdes de poder que



dependem, na forma e no conteido, do poder material ou simbdlico acumulado pelos
agentes (ou pelas instituicoes) envolvidos nessa relagcées e que [...] podem permitir
acumular poder simbélico. F enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de
comunica¢ao e de conhecimento que os «sistemas simbolicos» cumprem a sua fungao
politica de instrumentos de imposi¢ao ou de legitimacao da dominagao de uma classe sobre
a outra (violéncia simbolica) dando o reforco da sua propria forga as relagdes de forca que
as fundamentam e contribuindo assim [...] para a «domesticagio dos dominados»
(Bourdieu, 1989: 11).

O proprio paradigma da eficacia das imagens modificou-se, ja que “a nogao
primitiva da [sua] eficacia presume que (...) possuem a qualidade das coisas reais, mas a
nossa inclinagao ¢ para atribuir as coisas reais as qualidades de uma imagem” (Sontag, 1979:
158), assim como ja ndo ¢ puramente o caricter documental que determina o quio
importante estas sio, mas também a estética a elas associadas. Permite, através do seu
visionamento, lembrar, mostrar, demonstrar o que aconteceu, fortalecendo ou resgatando
raizes de um passado distante no tempo e no espaco. Pode salientar a nostalgia da
impossibilidade do retorno, ja que nela se encontram “mundos de imagens que residem
num minimo, suficientemente visivel e oculto para ter encontrado refigio num sonhar
acordado” (Benjamin, 1992: 119). As proprias relagoes sociais também se alteraram, ja que
“com o advento [...] da fotografia [...] entramos numa fase inteiramente nova das relagoes
de vizinhanga, mesmo daqueles que estio muito distantes de nés” (Appadurai, 2004: 45).
Constitui, quanto utilizada em contexto de movimentos populacionais, como o turismo ou
processos migratorios, um elemento fulcral na identificagao ou estabelecimento de relagao
com o local de destino ou acolhimento, mas também um qualquer momento vivido no
local de origem que, na forma de papel, estabelece uma relagio com o passado, o presente
e o futuro. O modo como se olha para uma fotografia pode suscitar um balan¢o, uma
memoria ou uma expectativa. Pode surgir como um veiculo de referéncia: de historias, de
narrativas, de uma memoria que dificulta um estado de amnésia histérica e cultural dos
individuos ou de comunidades de dimensdes variaveis.

No seu ensaio sobre a historia da fotografia, Benjamin (1992) salienta que ¢ o facto
de achar que a fotografia é o espago de multiplas relagbes entre a imagem, a sua
reprodugdo, a perda, o esquecimento € a mimese, que a define como objecto
inevitavelmente apaixonante. A histéria nao é s6 o movimento das coisas mas também a
sua captura por varios meios. A fotografia, tal como a histéria, torna-se uma clausura, um

“fragmento temporal no qual projecta as constelagoes dialécticas do passado e do futuro



onde o tempo se esvazia e desaparece, sendo que é nos momentos de maior perigo,
inseguranga, nostalgia que se tenta resgatar a memoria como referente ultimo” (Benjamin,
1969: 255).

Sabemos, contudo, que “é o contexto politico e social da sua utilizagdo que ird
determinar se (...) [ird] apontar no sentido do reforco da regulacao ligada as institui¢cSes
existentes ou no sentido da realiza¢do do seu potencial para a emancipa¢ao” (Nunes, 19906:
062). Diferentes leituras poder-se-do extrapolar mediante os contextos em que se encontra.
Esta questao remete-nos para o poder simbdlico sobre o qual Bourdieu reflectiu e que é
predicado da fotografia. Sendo que “os «sistemas simbolicos», como instrumentos de
conhecimento e de comunica¢do, s6 podem exercer um poder estruturante porque siao

estruturados” (Bourdieu, 1989: 9),

os simbolos [entdo] produzidos sdo os instrumentos por exceléncia da «integracao socialy:
enquanto instrumentos de conhecimento e de comunicagao (...),tornam possivel o consensus
acerca do sentido do mundo social que contribui fundamentalmente para a reproducio da
ordem social: a integracdo «légica» é a condi¢ao da integragao «moraly (Bourdieu, 1989: 10).

O poder desequilibrado e a auséncia de standards inquestionaveis sio a norma na
fotografia. Quando colocado a frente de uma maquina fotografica, Barthes dizia que a
“fotografia representa esse momento deveras subtil em que, a bem dizer, ndo [era] nem
sujeito nem objecto, mas essencialmente um sujeito que sente que se transforma em
objecto [e que, uma vez chegado a esta condi¢ao] nao luta” (Barthes, 1981: 13).
Efectivamente, apesar de existir a tentacao de olhar para um elemento como a identidade

representada na fotografia como algo estatico, Hall diz-nos que

ao invés de [a] pensar [...] como um facto ja cumprido, que as [...] praticas culturais
representam, deviamos pensar [...] na identidade como uma ‘produgdao’ que nunca estd
completa, em permanente mutacido, e sempre constituida nio de uma representagio
externa, mas interna. Esta visao problematiza [...] a propria autoridade e autenticidade na
qual o termo ‘identidade cultural’ recai (Hall, 2000: 21).

Todavia, a fotografia nao promove apenas a identidade, a memoria, a pertenga e a
consolidacdao. A “retorica da imagem” (Barthes, 1998: 70-73) tem o potencial de interferir
na apreciacdo de eventos, individuos e institui¢oes, des/agregando opinides, criando
encontros e desencontros, falacias, constituindo um instrumento de poder simultaneamente
hegemonico e emancipatorio.

A fotografia sempre se constituiu baseada na construc¢ao e aceitagao de um poder

discursivo e autoritario do fotégrafo sobre o sujeito fotografado e no controlo posterior



“sobre a producio, distribuicio e iconografia das imagens” (Frosh, 2001: 46). Como
assume McClintock, “com a fotografia, o conhecimento Ocidental e a autoridade Ocidental
tornaram-se sinénimos do real” (1995: 123).

Assim, a fotografia, cuja utilizacdao e divulgacao se tornou global, constitui uma das
principais influéncias nao-textuais da actualidade e apesar da superagao de alguns

complexos histoéricos ser ainda tabu, pode ter papéis bivalentes.

3.2 Alguém em quem se possa confiar? Fotojornalismos

I believe in equality for everyone, except reporters and photographers.
Mohandas Karamchand Gandhi

3.2.1 Origem e histéria do fotojornalismo

I want my work to become part of our visual history, to enter our
collective memory and our collective conscience. I hope it will serve to
remind us that history's deepest tragedies concern not the great
protagonists who set events in motion but the countless ordinary people
who are caught up in those events and torn apart by their remorseless
fury. I have been a witness, and these pictures are my testimony. The
events I have recorded should not be forgotten and must not be
repeated.

James Nachtwey*

Neste capitulo, seguiremos de perto Julianne Newton (2001), dada a sua abrangente
incidéncia analitica sobre o fotojornalismo, desde o enquadramento social e cultural, aos
proprios dilemas que este enfrenta num periodo de mudanga nio s6 dos mwedia em geral,
mas igualmente da natureza e eficacia das imagens. Segundo aquela autora, existem varios
momentos aos quais se pode atribuir a origem do fotojornalismo. Podemos reportar-nos a
um essencialismo técnico e, nesse sentido, considerar que o fotojornalismo surge numa
data relativamente préxima a da invengdo da maquina fotografica; ou podemos, por outro
lado, encarar o fotojornalismo como sendo ja tdo distante quanto as primeiras pinturas
representando cenas da vida comum em locais arqueolégicos como as grutas de Lascaux,

em Franc¢a. De qualquer modo, e independentemente das épocas em que tera surgido, algo

3 Disponivel a 13 de Dezembro de 2009 em:

http:/ /www.time.com/time/daily/special/ photo/inferno/exhibithtml



¢ incontestavel: o grande boom do fotojornalismo deu-se com a popularizagao das maquinas
fotograficas portateis, cerca dos anos 1920, com particular destaque para a Leica, (marca de
maquinas fotograficas posta ao servico de nomes tao destacados quanto Henri Cartier-
Bresson ou Robert Capa) e até pelo papel desempenhado por alguns “amadores semi-
profissionais”, classe onde a marca Kodak era por sua vez predominante (Murray, 2008:
151).

Num artigo do New York Times de 1990, Andy Grundberg escrevia que o

b

fotojornalismo americano “se baseou em antecedentes europeus’”, pelo menos até a
criagao da revista Lzfe, onde o uso da imagem constitufa o elemento central, ou mais tarde a
TIME ou a Picture Post em Inglaterra, enquanto precursoras de um estilo de fotografia que
se cumpriria como um meio de analise social, contando com nomes como Robert Capa, W.
Eugene Smith, Walker FEvans e Margaret Bourke-Whiteque. Mais tarde, as
internacionalmente famosas fotografias de Dorothea Lange tiradas para a Famn Security
Adpinistration (FSA), por ocasiao da Grande Depressao nos Estados Unidos da América,
influenciaram de maneira decisiva a histéria da fotografia e do fotojornalismo, trazendo
para o grande publico a humaniza¢ao e individualizagdo de uma problematica especifica,
atribuindo-lhe relevo e assim focando parte da sociedade em redor desse tema. O estilo de
fotografia comprometida com causas humanitarias e de solidariedade valeram-lhe uma
carreira extremamente bem sucedida, mas pontuada também por varias censuras sobre o
seu trabalho. Por vezes, as suas fotografias exibiam elementos da cultura americana que nao
se pretendiam visiveis, tal como aconteceu com um trabalho sobre os campos onde eram

. ~ . . . . 32 C o~
alojados (uma detengdo mimetizada) nipo-americanos™, documentando prisdes de

>
individuos sem que qualquer tipo de acusacao lhes fosse atribuida, uma realidade que era
incomoda ao exército e governo dos EUA.

Apesar da producao maciga de registos fotograficos destinados a intervenc¢ao social
desde o inicio da fotografia e particularmente desde os anos 20 do séc. XX, a literatura

existente sobre os impactos da divulgagdo de imagens criadas com o propésito de produzir

algum tipo de denudncia social ou politica junto do publico ¢ ainda escassa (Perlmutter,

31 Jornal The New York Times, 6 de Julho de 1990.

2 Em 1941, Lange foi laureada com o Guggenheim Fellowship pela exceléncia na
fotografia. No entanto, posteriormente a atribuicdo dessa bolsa, abdicou da mesma e documentou a
evacuacio forcada de nipo-americanos para campos de realojamento, por ordem do governo dos
EUA. A fotégrafa documentou a instalagdo forcada destas populacbes nesses campos, produzindo
fotografias que ainda actualmente sdo incomodas para o governo dos EUA, nomeadamente a de
algumas criangas prestando juramento a bandeira americana momentos antes de serem enviadas
para esses locais de detengao.



2002; Jofte, 2008; Domke ez al, 2002). Para esta tao marcada auséncia de produgio
cientifica apontam-se, entre outros motivos, o desinteresse que a investiga¢ao na area das
ciéncias sociais e humanas (e em particular no campo da sociologia) confere ao estudo da
cultura visual e, especificamente, a fotografia (Becker, 1974).

A adaptacdo para diferentes usos originou uma separacao de “estilos” na fotografia,
apesar do descrédito mencionado. A existéncia de uma triade fotojornalismo — fotografia
documental — sociologia visual analisada por Becker (1974) remete, segundo este, para uma
multiplicidade de discursos e representagoes em torno de cada um desses estilos,
construgoes sociais e questdes contextuais. Para a construgao social do “ser” fotojornalista
e da profissio, sio fornecidas varias representacdes através dos meios mediaticos, que
abordaremos ainda neste capitulo.

E comummente aceite que o fotojornalismo, frequentemente encarado como o
relator das mas noticias (na medida em que “as boas foram de férias,
permanentemente”(Goldberg apud Kim e Smith, 2005: 308), desempenha uma tarefa
fundamental na sociedade de hoje. Constituindo uma via referencial de acesso a imagens
apresentadas como descritores da realidade, como, de resto, é constatado no inicio deste
trabalho, é precisamente das noticias “mas” e de “desgraca” que podera advir o potencial
de denuncia, de remedeio e de prevencao de relagdes de iniquidade social, econémica e/ou
politica. Do ponto de vista do sujeito do fotojornalismo, ¢ verdade que “ser fotografado
pode ser uma experiéncia invasiva, é certo, mas também pode ser uma oportunidade para
comunicar com o mundo” (Newton, 2008: 18). Nancy Scheper-Hughes reforga essa nogio,
indicando que o contrario, ndo relatar essas informagdes, podera ser moralmente
indefensavel, pois as “mas noticias” podem frequentemente constituir uma oportunidade

unica a quem ¢ dada visibilidade:

Penso em alguns dos meus sujeitos antropolégicos... para quem a antropologia nio é um
‘olhar hostil’ mas sim uma oportunidade para a expressiao individual. Ver [...] e gravar
podem ser, se feitos com cuidado e sensibilidade, actos de solidariedade. Sobretudo [...]
sao um trabalho de reconhecimento. Néo olhar [...] e ndo gravar podem ser actos hostis,
um acto de indiferenca e de virar as costas (1995: 418).

As palavras de Claudia Lobo, directora-adjunta da Revista Visao e responsavel pela
producdo e organizagio da exposicio da WPPh em Lisboa, vio no mesmo sentido,
asseverando que se as noticias sao mas, é porque o fotojornalismo esta a cumprir

correctamente a sua fungao, pois esta ¢ a sua esséncia, nomeadamente através da WPPh:



No jornalismo ha aquela maxima de que a gente s6 fala das coisas mds, como as pessoas
dizem. S6 falam das coisas mas, nunca falam das histérias boas, sé falam das historias mas.
As historias mas sdo isso, ou seja, o jornalismo tem a obrigacdo de denunciar o que é a
injustica, 0 que esta mal, o que ¢é corrupto, isso também faz parte, ndo é? Portanto, ¢ uma
posicio politica, é. Mas tudo o que fazemos na vida é politico. Nesse sentido da palavra
responsavel que estd a usar [fotografia responsavel], isso é o jornalismo, portanto, sendo o
WPPh um prémio de jornalismo, nido é? ... Essa preocupacio ¢ ébvio que tem que 14 estar.
Acho que ela nem 14 estd, nem precisa de 14 estar, porque essa é (...) a esséncia do
jornalismo. (...) Agora, o WPPh acho que nio. Acho que o que tem, disso que estd a dizer,
¢ uma fungao do trabalho do fotojornalista. (Claudia Lobo)

Ainda assim, aquilo que mais frequentemente ¢é referido quando se alude ao
fotojornalismo comprometido ¢ a facilidade com que cria um impacto devido a sua relacao
simbibtica com a emogao, conforme anteriormente apontado (Joffe, 2008: 84; Stivers,
2000: 30; Gombrich, 1972).

Nao se construiu, portanto, apenas uma ideia do que é o fotojornalismo, mas os
proprios fotojornalistas tém tido uma imagem construida através de representacdes e
narrativas transmitidas mediaticamente, como por exemplo as produgdes cinematograficas.
Estas imiscuem-se na propagac¢ao de itens culturais nas mediascapes de Appadurai, moldando
assim a percep¢ao social do fotojornalista, tal como afirma Becker (2007). Este autor
aponta a existéncia, no contexto americano, de trés grandes estereotipos aos quals se

associa esta profissao.

Our image of the photojournalist, insofar as it is based on historical figures, consists of one
part Weegee, sleeping in his car, typing his stories on the typewriter stored in its trunk,
smoking cigars, chasing car wrecks and fires, and photographing criminals for a New York
tabloid; he said of his work "Murders and fires, my two best sellers, my bread and butter."
A second part is Robert Capa, rushing into the midst of a war, a battle, to get a closeup
shot of death and destruction (his watchword was "If your pictures aren't good enough,
you aren't close enough" (quoted in Capa 1968) for the news magazines. The final part of
the stereotype is Matrgaret Bourke-White in aviatot's gear, camera in one hand, helmet in
the other, an airplane wing and propellor behind her, flying around the world producing
classic photoessays in the Life style. Contemporary versions of the stereotype appear in
Hollywood films: Nick Nolte, standing on the hood of a tank as it lumbers into battle
through enemy fire, making images of war as he risks his life... (2007: 188)

Contudo, e embora possam, por vezes, corresponder a verdade, estes esteredtipos
nao passam de uma mitificagao difundida através de outras produ¢oes mediaticas, como o
cinema (Ehrlich, 2006; McDaniel, 2007). As producoes filmicas, alids, sdo a extensa parte
de uma memoria cultural que reproduz os principais estereétipos do oficio de
fotojornalista. Comprovando estas narrativas, esta, nos ultimos anos, a produgao de
bastantes documentarios sobre fotojornalismo, sendo que alguns deles adquiriram o

estatuto de referéncia quando se reflecte sobre esta profissio, nomeadamente no que toca a




dilemas morais, esteredtipos e sua destrui¢ao, abordagens ou vinculos. Sdo exemplos desta
vaga os dois documentarios sobre Henri Cartier-Bresson, “The Impassioned Eye”, de 2003
e realizado por Heinz Bitler; “L’amour tout court”, de 2001 realizado pelo canal ARTE; o
documentario “War Photographer”, sobre James Nachtwey, realizado por Christian Frei;
ou outros mais generalistas, como ¢ o caso de “The war in Iraq, through photographers’
eyes” realizado pela PBS em 2006. Este ultimo documenta a criacio de uma agéncia de
fotografia denominada “VII” no pés 11 de Setembro, a qual tem sido, desde entio, uma
ageéncia responsavel pela documentagao de algumas das mais turbulentas imagens do inicio
do séc. XXI.

Contudo, ¢ frequente confundir uma parte do fotojornalismo com o seu todo. Os
fotojornalistas nao sao um grupo profissional constituido por individuos excepcionais, com
equipamento excepcional em ocasides excepcionais. A outra face do fotojornalismo inclui
orgaos de informagao regionais e locais, onde a desvalorizacao da qualidade técnica da
imagem ¢ constante e o esfor¢o empregue na procura de algo icénico nao é valorizado.
Alias, conforme refere ironicamente Jorge Luis Borges, “a realidade nio tem a minima
obrigacdao de ser interessante” (1998: 123). Becker esta de acordo. Para além dessa nao-
obrigacdo, a realidade ¢ também “menos herédica. O fotojornalismo é o que seja possivel
ser, dada a propria natureza do meio jornalistico” (Becker, 2007:188).

Tentarei assim nao s6 aceder as comunidades interpretativas (Zelizer, 1993:33) dos
fotojornalistas, tentando descortinar elementos que sio constitutivos das suas praticas
profissionais como a ética, objectividade e nido manipulacao, mas igualmente perceber,
ainda que brevemente, qual a relacdo entre o fotojornalismo, a perpetuacio e a distingao do
seu paradigma em confronto com o de outros profissionais do ramo dos #edia, como sejam
os jornalistas de texto ou da televisao.

Se o fotojornalismo viveu em paz consigo proprio durante quase um século,
também ¢ certo que esse século comegou tendo a certeza de que o que se via na fotografia

era verdade, e acabou com a certeza das davidas sobre a veracidade da imagem.

3.2.2. A fotografia tem que contar a histéria: ética, objectividade e manipulagio no
fotojornalismo



When they called me that night, Colin [Crawford, the Times director of
photo] said, “Give me an excuse. Tell me it was a satellite transmission
problem. Say something.” I said, “No, I did it. I combined the two
pictures”.

Brian Walski

Na ceriménia de atribui¢ao do 7° prémio de Fotojornalismo Visio/BES, MaryAnne
Golon, directora de fotografia da revista Time, afirmava que “o trabalho do fotojornalista é
fruto de integridade, inteligéncia e de anos de luta e compreensio da condicio humana™”.
Encontram-se condensadas neste excerto de discurso algumas das caracteristicas que
continuam a marcar o imaginario interior e exterior do fotojornalismo actual, com
particular énfase na objectividade, neutralidade e ética. Considerados como uma constru¢ao
social e cultural, estes valores profissionais foram criados e propagados “dentro de um
quadro cultural apropriado, permitindo-nos verificar que [fazem parte de um conjunto| de
estratégias comunicativas empregadas pelos [foto]jornalistas” (Schwartz, 1992: 95). Parte
dessa estratégia ¢ a insisténcia na objectividade a0 mesmo tempo que se tenta demonstrar a
sua maestria profissional. Segundo Carlson, “nos EUA, o paradigma dominante do
fotojornalismo tem sido a objectividade e os seus valores concomitantes — equilibrio,
distancia, neutralidade e autonomia” (2009: 128). Michael Schudson (2001) reflecte acerca
do processo historico que conduziu ao estabelecimento da norma da objectividade no
fotojornalismo, argumentando que a sua concepcao actual nos EUA (um modelo
posteriormente disseminado) esta ancorada no final do séc. XIX, onde se reforcou a sua
construcao enquanto ideologia a manter. Nessa época de intensa propaganda ideoldgica
transmitida pelos media, os fotojornalistas pretendiam “asseverar a sua Iintegridade
colectiva” e evitar acusagdes e conflitos legais, vindo assim a instituir-se como um “cédigo
moral” (Schudson, 2001: 162-163). A objectividade como norma teve, portanto, uma
func¢ao bivalente, funcionando ora como defesa, ora como refor¢o. Contudo, na Europa, a
noc¢ao de objectividade importada dos EUA foi recebida com menos fervor. Esta
diferenciacao de apropriacao baseia-se no diferente contexto social e politico europeu,
regido por um conjunto de normas e valores culturais que nao era coadunavel com o
preceito americano. Esta diferenciagdo nao obsta a objectividade neste continente. Pelo
contrario, pode apenas indiciar uma concep¢ao e modelo de objectividade diferentes do
americano que, no entanto, veio a ser hegemonico. Actualmente, a objectividade ¢é

inseparavel de um conjunto de normas que norteiam o fotojornalismo, com destaque para
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paises e 6rgaos de informac¢ao onde existe uma forte tradi¢ao de liberdade de imprensa e
livre circulacao de informacio.

Na confluéncia de produgao noticias de foro visual, a ética constitui igualmente um
valor consagrado e fortemente respeitado pela classe, pese embora alguns episédios mais
polémicos. No documentario “War Photographer”, James Nachtwey confessa que quando
confrontado com uma situagao-limite em particular, divergia entre duas acgdes motivadas
pelo que estava a presenciar: “I did not want to see this. Would I cut and run, or would I
deal with the responsibility of being there with a camera?”. A centralidade que a “fotografia
responsavel” assume neste trabalho ¢, pois, incontornavel, tal como o ¢é a controvérsia que
o proprio conceito gera. No jogo entre a propaganda e o profissionalismo, é certo que “nao

se pode ser neutro” (Evans, 2004: 38):

Isso é muito discutido, até que ponto os fotdgrafos depois nao se aproveitam da desgraca
alheia para depois ganharem dinheiro com isso. Essa é a velha questdo. E depois cada vez
esta mais dificil fotografar. Porque o direito a imagem também torna o trabalho dos
fotojornalistas hoje mais dificil. Mas, primeira coisa, tem que haver respeito por quem se
fotografa. Tem que se ter respeito por aquilo que se mostra, isso é uma coisa fundamental.
E depois aquilo que se mostra, o que € que a partir de certa altura faz com que uma pessoa
ja nao veja. (Claudia Lobo)

Numa época em que se discute a validade e a efectividade de fotografia
comprometida em despertar a consciéncia social, tentaremos seguir a linha de Sliwinski,
que argumenta neste mesmo sentido, baseando-se na articulagaio com aquilo que Roland
Barthes descreve como o “doloroso trabalho™ de responder ao outro fotografico — “um
encontro que ilumina o limite da aptidio do espectador para responder. As fotografias
providenciam uma ocasido para registar este limite que alargam as nog¢des tradicionais de
responsabilidade de um conjunto de deveres morais no sentido do questionamento da
relacdo ética” (Sliwinski, 2004: 150).

Tocar no tema da manipula¢io de fotografias podera ser, igualmente, dos tabus
mais rigorosamente cumpridos que a classe fotojornalistica mantém. O compromisso
herdado do perspectivismo cartesiano em que aquilo que se vé constitui efectivamente a
verdade, tornou-se num paradigma inviolavel para os fotojornalistas. Na abordagem a

realidade, sao duas as maneiras como esta se nos pode afigurar:

ajustada ou manipulada. Esta dltima é mais vantajosa para o interesse particular de alguém
que a primeira, porque é uma expressaio do poder sobre a realidade, o poder de criar
realidade. A verdade torna-se, entdo, num sucesso sob um formato pseudo-ético



relativamente 2 realidade. As implicagdes de tudo isto sio que tanto a tecnologia como as
imagens visuais dos wedia nos permitem simular ou criar a realidade (Stivers, 2000: 34).

A inviolabilidade deste codigo ¢é algo premente nas comunidades interpretativas
dos fotojornalistas, no sentido em que Zelizer definiu o conceito. Esta prerrogativa,
acreditava-se, seria colocada em causa por vias ja esperadas em virtude das mudancas
operadas na tecnologia, métodos e técnicas fotojornalisticas, em particular a fotografia
digital. Contudo, o paradigma que compila estas caracteristicas enquanto algo a manter nao
se alterou, quando muito ter-se-a fortalecido. A manutencdo deste arquétipo pela classe
profissional fotojornalistica é conseguida através da atribuiciao de caracteristicas episddicas,
incidentes que se querem, produzem e constroem como pontuais, na medida em que ¢é
importante demonstrar que quem viola esse cédigo o faz em nome préprio e, portanto,
nao alinha num conjunto de pressupostos que norteia os fotojornalistas. A manutengao
deste paradigma ou, segundo Carlson, a preservacao da credibilidade através da “reparagao
do paradigma” (2009: 130) ¢é baseada nuns quantos despedimentos pontuais ou
comunicados evidentes que simbolizam a emissio de uma mensagem: nao manipulem
fotografias.

Carlson baseou-se num caso especifico, de Brian Walski, fotojornalista que
trabalhava para o Los Angeles Times (I.A Times) e que tinha sido destacado para o Iraque na
altura da invasao americana, em 2003, tendo tirado duas fotografias separadas por apenas
alguns segundos, mas que divergiam em poucos elementos. O fotojornalista juntou entao
as duas anteriores, criando assim uma imagem com maior impacto, surgindo, no entanto, a

repeti¢ao de um individuo.



Depende do contexto: fotografia e fotojornalismo

Fig.3: Fotos — Brian Walski
A juncido das duas fotografias da esquerda formou a que se encontra do lado direito. Atente-se na
repeticao dos dois individuos mais a esquerda da fotografia final

Depois de a fotografia ter surgido nas primeiras paginas do jornal para o qual
trabalhava e outros do grupo empresarial que detinha o I.A4 Times e se ter descoberto a
manipula¢do, Walski foi imediatamente despedido. O I.A Times emitiu quase de imediato
uma declaragio dizendo que o que ele tinha feito “estava totalmente errado e inaceitavel”,
rematando com um contundente “I#’s a no-brainer’. Este caso obteve grande mediatismo
porque recolocou na comunidade fotojornalistica em particular, e na sociedade em geral, o
tema da objectividade e da manipulacio numa era em que o digital se tornou hegemonico.
Ao mesmo tempo, a sensibilidade da comunidade internacional para a reproducio totografica
da autenticidade da guerra — contribuindo para a sua propria re-significagdo — conferiu-lhe
uma importancia sem precendentes, alinhando o trabalho fotojornalistico com a guerrilha
narrativa e semibtica que contesta ou legitima uma interven¢ao militar controversa. O
fotojornalismo nao escapa, assim, a polarizacao. A problematica da objectividade enquanto
principio geral e abstracto da respectiva deontologia profissional sucumbe agora aos
imperativos de uma nova economia moral: a quem serve objectivamente a fotografia?

Ora, Catlson cré que a declaracio do Los Angeles Times, tal como em outros casos
onde a manipulagao se torna evidente, teve a intencao de separar os “jornalistas objectivos

dos jornalistas nio-objectivos, para si mesmos e para a sociedade, definindo assim as



fronteiras da comunidade a toda a linha” (7#bid., 128). Este processo de ostracizagio do
individuo que acossa a comunidade faz parte de uma inten¢ao mais ampla, um projecto
mais amplo: o de retomar as praticas conforme as regras anteriores. Este método afigura-
se, ainda segundo Carlson, como tripartido, pois em primeiro lugar “a comunidade cora
com valores ameagadores; em segundo lugar, reafirma as rotinas fotojornalisticas; e, por
ultimo, minimiza o individuo e a sua mensagem [de manipulagdo para atingir fins
censuraveis|” (7bid.:128).

Contudo, esta pratica de ostraciza¢do de quem manipula fotografias ndo se cinge
actualmente apenas ao fotojornalismo. A recente polémica que envolveu um fotégrafo
portugués, Edgar Martins, é igualmente exemplificativa do quanto a fotografia artistica
pode partilhar codigos de ética com o fotojornalismo. Depois de ter ganho um prémio do
consagrado New York Times com o trabalho “Ruins of the Second Gilded Age” afirmando
que nao recorria a manipulacao digital de imagens, o site especializado em fotografia
“Photo District News” encontrou provas de manipulagao digital no trabalho do fotégrafo
portugués. De imediato o prémio de Edgar Martins foi anulado, tendo inclusivamente o

seu trabalho sido retirado do size do jornal™.

34 Mais informagoes sobre esta historia em:

http:/ /www.pdnpulse.com/2009/07 /new-york-times-magazine-withdraws-possibly-
altered-photo-essay.html (acedido em 27 de Outubro de 2009) e

http:/ /www.publico.clix.pt/Media/edgar-martins-sabia-que-ia-desafiar-as-convencoes-do-
jornalismo_1391273 (acedido em 27 de Outubro de 2009).
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Fig. 4: Foto — Edgar Martins

Se ¢é caracteristico e singular o comprometimento dos fotojornalistas com a
objectividade e a ética, tal torna-se tanto mais bizarro quando fazemos contrastar a

necessidade da conservagio deste modelo do fotojornalismo com o do jornalismo escrito™.

#Julianne Newton prefere a designacdo jornalismo visual, substituindo entdo
fotojornalismo por este termo. Ndo concordo, todavia, com essa modificagio, pois apesar de
também ser jornalismo visual, a televisao nao aparece anexada a cddigos tdo especificos quanto os
fotojornalistas. A esse prop6sito, Claudia Lobo afirma que enquanto na fotografia ¢ preciso reagir
aquilo que se esta a ver, hd que interpretar de imediato, coisa que “ndo acontece na parte escrita, em
que consegu[em)] ir para casa pensar sobre o assunto, na fotografia depois ndo ha nada a fazer. Quer
dizer, pode reenquadrar, pode cortar um bocadinho de um lado ou do outro, mas nio pode fazer
mais nada. (...) E a televisdo, por exemplo, ja ndo tem isso. Porque a televisio depois monta-se,
poe-se o texto por cima e nao sei qué. A fotografia continua a ser Unica nisso, quer dizer, ha
realmente ali aquele momento unico, ndo sé para quem o V€, mas para quem nos traz isso”.



Claudia Lobo reforca essa diferenca quando refere que o fotojornalista tem um
compromisso com a verdade maior do que o do jornalista escrito. Esta diferenciacio entre
a menor responsabilidade de quem escreve as noticias face a quem as fotografa, é um
aspecto problematico, uma vez que tanto uns como outros partilham do mesmo cédigo
deontolégico™, de onde advém tal diferencial? A histéria, até certo ponto divergente, entre
os fotojornalistas e os profissionais do jornalismo escrito nio podera ser o unico motivo
justificativo de tamanha discrepancia. Peter Golding afirma que a tnica razao que sustenta
a manuten¢ao de tamanha discrepancia no que se refere a manipulagaio do facto
jornalistico, quer visual quer textualmente, ¢ a facilidade com que na fotografia se identifica
a manipulacdo (como o ilustra o caso de Brian Walski).

Os meios mudaram, evoluiram (a manipula¢do niao ¢ um fenémeno novo, existe
desde os primordios da fotografia, mas com o digital tornou-se mais simples), mas a nossa
crenga, inconsciente ou involuntaria, de que o que é fotografado ¢ real — e ndo mediado —
ainda nao maturou (Newton, 1998:5). Paradoxalmente, segundo Newton, os profissionais
salientam os aspectos positivos do digital como maiores standards de ética, maior velocidade
e eficiéncia e comunicagao interna melhorada. Mas é indubitavel que o inicio do séc. XXI
vem acompanhado pela davida colocada sobre a fotografia, o “cepticismo visual” (Newton,
1998:4-0).

Contudo, uma das maiores marcas do fotojornalismo continua a ser precisamente o
seu compromisso com a objectividade. E historicamente, tal ¢ o aspecto fundamental na
profissio, como afirma Becker: “What is photojournalism commonly supposed to be?

Unbiased. Factual. Complete. Attention-getting, storytelling, courageous” (2007:188).

3.2.3. Surgimento de institui¢des de valorizacao do fotojornalismo

A preponderancia crescente do fotojornalismo na esfera puiblica e sua influéncia ao
’ 37 . N . ~ ~ , .
longo do século XX conduziu a autonomizagao da profissao de fotoégrafo de imprensa,

assim como a que esta classe profissional se revisse na valoriza¢ao que algumas institui¢coes

36 Codigo deontologico dos jornalistas em Portugal em:

http:/ /www.jornalistas.online.pt/noticia.asprid=24&idselect=369&idCanal=369&p=368
(acedido em 23 de Setembro de 2009).

37 Popularizada através de revistas como a Life Magazine e da reputacido gerada em torno de
uma grande geracdo de fotégrafos de imprensa como Henri Cartier-Bresson, Robert Capa ou David
“Chim” Seymour.



entretanto criadas lhe atribufam. Alguns prémios, como o Pulitzer” ou a WPPh tém a sua
génese na década de 1950 e surgiram com o intuito de dignificar o trabalho fotojornalistico
(no caso do primeiro, o trabalho jornalistico enquanto um todo). Esse propésito foi
amplamente atingido, nomeadamente pela forte divulgacio do/a vencedor/a do prémio na
imprensa. Para além disso, a valorizacao social dos prémios de fotojornalismo permitiu o
refor¢o e validagao de uma “comunidade” fotojornalistica. Tal reconhecimento decorre da
“fama que se ergue largamente através da publicidade e pela aprovagao dos cognoscentes.
Algumas pessoas tém o poder de atribuir niveis de importancia a imagens ou eventos. Estas
sao as fotos que vencem (...) prémios. Elas tornam-se itens de importancia politica e sio
reverencialmente tratadas como objets d’arf” (Petlmutter apud Kim e Smith, 2005: 307).

Tal é reforcado por Claudia Lobo, ao afirmar que o facto de participar no concurso
da WPPh ja ¢, por si s6, unificador entre os concorrentes, reflectindo igualmente sobre o

peso institucional da fundagao e do prémio:

Porque quer dizer, esta coisa do WPPh nio ¢ de agora. F£ uma coisa muito antiga [,desde]
quando havia as agéncias|e estas| eram muito fortes. Ainda sdo, mas a AP e a Reuters, (...)
acho que aquilo ainda tinha um peso maior. Depois hd uma coisa importante que eu acho
que eles fazem muito bem, que é, qualquer fotégrafo que concorre recebe o catalogo. E
sente, quer dizer, as pessoas gostam de... eu acho que da parte dos [foto]jornalistas ndo ¢é
s6 a ideia de que aquilo ¢ importante, ndo é? Para o seu trabalho, (...) também had esse
sentimento que ¢ uma coisa importante. Nao interessa se ganham ou nao, mas (...) que
aquilo é um bocado um farol, ou seja, a ideia de que ha ali uma coisa sélida e que apoia o
trabalho das pessoas, apoia a profissdo, [congrega um pouco as coisas]. E portanto, além
disso, no WPPh, depois ha esta coisa de eles concorrerem e terem direito ao catdlogo, ao
terem o nome. Portanto, quase que ja entra no curriculo ter concorrido ao WPPh. Num
outro nivel. Depois ha o nivel dos tops. (Claudia Lobo)

Esta noc¢ao de que a WPPh assume uma func¢iao de validagdo e certificagdo da
existéncia de uma comunidade fotojornalistica é também reificada por Joio Neves dos
Santos. Este intermediario cultural, funcionario da Camara Municipal de Portimao e
membro da Associagao Cultural Musica XXI (ACMXXI), ¢ um dos principais responsaveis

pela exposi¢ao nesta cidade. Refere entao que a WPPh:

[ndo é sé um concurso, ¢ um]| concurso mais uma série de coisas que fazem. E aquilo
basicamente ¢ uma familia muito grande, porque sio os maiores e 0s menores
fotojornalistas do mundo. Porque todos eles, de uma forma ou de outra, se tém ligado, e
tém algum contacto com a WPPh. (Jodo Neves dos Santos)

% Pprémio criado na sequéncia do desejo de Joseph Pulitzer (1847-1911), deixado em

testamento, de promover um prémio que Vvalorizasse a exceléncia no jornalismo
(http://www.pulitzer.org, acedido em 27 de Outubro de 2009).



Também Pedro Rodrigues, funcionario da Divisao das Relagdes Internacionais e
Cooperacio Econémica da Camara Municipal da Maia e co-organizador da exposicio
naquela cidade, partilha da opinido dos dois interlocutores anteriores, embora indique que a
WPPh, dentro de um certo quadrante de fotojornalistas, ja ndo adquire a mesma

importancia que para os restantes:

Sim, a WPPh quase que ¢ a Ordem dos Fotdgrafos, ndo ¢? Ha a Ordem dos Advogados, hd
a Ordem dos Engenheiros, e a dos fotégrafos sera mais ou menos a WPPh. Mas acho que
cada vez menos, sim, porque tornou-se nos ultimos anos também demasiado comercial. A
propria Fundacio WPPh acabou por levar a que isso acontecesse, a0 permitir que a
exposicdo fosse...mas com uma certa missdo também nisso, porque se o objectivo é
difundir, é divulgar, acaba por ser importante fazer isso dessa maneira. Com o senio de a
tornar demasiado comercial. E ao tornar a exposicido demasiado comercial, acredito
inclusive que muitos fotégrafos nem sequer concorram ao WPPh. Ja ndo tém interesse em
concorrer. Sio hoje reconhecidos porque foram premiados na WPPh no passado mas ja
ndo precisam da WPPh hoje. Ja ndo vemos o Nachtwey. J4 ndo manda nada. E muitos
outros que ja nio precisam, ja tém os clientes certos, o National Geographic, os grandes
jornais de Nova lorque, Londres e Paris, que lhes compram o material que eles tém.
Pronto, j4 nio entram nesse caminho. Mas como promotora do trabalho dos fotdgrafos,
nao haja davida. Para a carreira deles é muito bom, ¢ do melhor, claro. Entio se forem
premiados, tanto melhor.

O reconhecimento destas instituicbes enquanto mecanismo de validacao do oficio
nao esta alheio a prépria origem, trajecto e representagoes do fotojornalismo enquanto
“relator da verdade” que, tal como nos diz Joio Neves dos Santos ao ver a exposi¢ao, as
pessoas “[véem]| a realidade, tal qual como ela é”. Essa idealizagao das fotografias de
imprensa como a “verdade”, pese embora todas as suspeitas que hoje lhe recaem,
particularmente devido a facilidade da manipulacio de imagens; e o imaginario do
fotojornalista como o intrépido individuo com altos valores morais que se sacrifica e corre
riscos para que a sociedade possa ter acesso a algo, continua a ser, do meu ponto de vista, o
garante de sucesso e validade dos prémios, exposicoes e operadores profissionais do
fotojornalismo na sociedade.

John Street é um dos autores que mais tem trabalhado na tematica das politicas
culturais dos prémios artisticos (2005). Na sua pesquisa, identificou elementos
fundamentais e necessarios para a compreensio da funcdo cultural que estes
desempenham. A triade de interesses econémicos-estéticos-politicos que estio na origem
da criacdo de prémios, o autor avanga a hipétese de que, para conhecermos a fundo este

actor, temos que o encarar enquanto um medium especifico que é “construido através das




acgoes de patrocinadores, institui¢des mediaticas e industrias culturais e posteriormente
depositadas na construgdo e marketing de artefactos culturais” (2005: 820).

Este é, alids, um ponto interessante. Na medida em que os prémios artisticos
comegaram a ganhar visibilidade, os patrocinadores corporativos quiseram entrar no jogo.
Tal aconteceu com o prémio que ¢ analisado com detalhe neste trabalho e que Pedro
Rodrigues afirma ser o primeiro, o melhor de todos.

Afirma este autor que com uma mensagem coerente, alguns prémios se tornam
verdadeiras institui¢oes culturais, o que vai de acordo com o constatado quanto a WPPh e
que analisaremos adiante com mais detalhe.

Mas a existéncia de prémios nio ¢ algo que sé traga consequéncias positivas. A
visibilidade atribuida pelos prémios condiciona outros nexos e possibilidade que

pOSthiOI‘antC comentaremaos.

3.2.4. Transpor os limites: valorizagio do fotojornalismo enquanto arte ou onde o
herofsmo encontra a estética

Nas ultimas décadas tem-se assistido a reinvengao do fotojornalismo em virtude da
alteracao dos agentes tradicionais que solicitam a criacdao de foto-reportagens (como jornais
e revistas). Actualmente, estas sao requeridas e produzidas com base em apoios, incentivos
e bolsas de institui¢des de apoio a criagdo artistica ou relativas ao estudo de comunicacio,
media ou fotografia. Por outro lado, a introdugdo do fotojornalismo em galerias de arte, veio
redefinir o conceito de fotojornalismo e consequentemente atribuir outra visibilidade a esta
pratica, reclamando um lugar no espaco tradicionalmente dedicado as artes.

Contudo, esta apropriagdo para um novo contexto podera estar relacionada com a
transicao da proposicao dos trabalhos fotojornalisticos do ambito mediatico para o ambito
pessoal. O primeiro motivo para que tal aconteca baseia-se na crescente dissocia¢ao entre a
palavra fotojornalista e os media para os quals estes mais frequentemente contribuiam, os
jornais e revistas, nomeadamente por questdes estritamente relacionadas com o mercado

profissional. Tal como Claudia Lobo indica:

Hoje as coisas que se estdo a fazer em jornalismo, estes trabalhos mais documentais, ou
mais de fundo, sdo sobretudo financiados por bolsas de estudo e por fundagoes. Ja nio sao
pelos jornais e pelas revistas como eram. Quer dizer, o mercado encolheu brutalmente, e
noés ca [em Portugal,] nunca tivemos esse mercado. (Claudia Lobo)



E certo que a dltima frase desta citacio remete para a dimensio de mercado e,
também, demografica de Portugal, onde, para além da auséncia de uma tradicio que
fundamente as iniciativas e apreciagdoes estéticas no que respeita a fotografia,
nomeadamente a nivel de publicos”, sao parcos os meios de comunicacio e o espectro de
noticias disponiveis. Esta tendéncia ¢ contraria ao que se verifica em pafses de maiores
dimensoes onde as proprias agéncias noticiosas poderdo, precisamente devido a um
publico potencial mais vasto, ter mais alvos noticiosos e, consequentemente, mais pessoal e
angulos necessarios para os “relatar”. Reforcando esta situagio, o mercado mediatico
atravessa actualmente um periodo conturbado (e, particularmente, na imprensa escrita) em

Portugal. No espaco de poucos anos, imensos despedimentos ocorreram em virtude de
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cortes orgamentais e ‘“‘ajustes necessarios” . Quando questionada sobre as razdes
subjacentes a essa mudancga de paradigma, Claudia Lobo afirmou que esse ¢ um problema

estrutural dos media e nao algo aplicavel especificamente a profissao fotojornalistica:

Os jornalistas e os jornais andam a discutir hd imenso tempo, qual é a saida para isto tudo.
Mas isso ja nao tem nada a ver com a fotografia, tem a ver com a inddstria dos edia, € isso
(...) é realmente um problema muito grande. (Claudia Lobo)

A industria dos media surge como o grande motivo da diminuigao de fotojornalistas
vinculados profissionalmente a 6rgaos de informagao. Nao desvalorizando a singularidade
da situacdo portuguesa, deve dizer-se que também no final da década de 1980 nos EUA se
verificou o mesmo fenémeno. O encerramento da Lzfe Magazine — o grande referente do
fotojornalismo - enquanto semanario, para mais tarde passar ao formato mensal
(constituindo actualmente um suplemento de jornal), foi um sinal do quanto o
fotojornalismo estava a mudar. O “Novo Fotojornalismo”, nas palavras de Andy
Grundberg", decorria da insatisfacio de fotégrafos americanos que empregavam os

pressupostos profissionais classicos do fotojornalismo, herdados de nomes como Robert

3 Esta temadtica ira ser abordada mais adiante, quando verificarmos que certas iniciativas
(tais como exposi¢des) ajudam igualmente a promogio, consolidagido e apropriagdo de tipos de
“arte” por parte de populagdes de segmentos e locais especificos, gerando uma “tradicio” ou, se
quisermos revisitar o segundo capitulo, dotar de literacia visual.

40 Foram enviados varios e-mails para o sindicato dos jornalistas solicitando informagdo
sobre quais os numeros de despedimentos de fotojornalistas nos ultimos anos em Portugal. No
entanto, e até ao momento da redac¢io deste trabalho, nao foi obtida nenhuma resposta.

41

http://www.nytimes.com/1987/04/12/arts /art-photojournalism-lays-claim-to-the-realm-
of-esthetics.html (acedido em 17 de Outubro de 2009).



Capa ou W. Eugene Smith, pretendendo, ao invés, inserir sentidos mais complexos e
sofisticados nos seus registos e serem consequentemente reconhecidos enquanto
“fotografos criativos”. Esta vontade de encerrar um capitulo onde as imagens eram
directas, faceis de mastigar e digerir, e o trabalho de interpretacio do publico/consumidor
era proximo da nulidade, afastou as publica¢ées tradicionais que pretendiam um estilo de
fotojornalismo costumeiro, imediato e, portanto, desinteressante do ponto de vista do
fotégrafo enquanto agente criador e artistico. Uma das caracteristicas mais marcantes do
Novo Fotojornalismo foi entdo o facto de se poder aceder as suas produgdes nos circuitos
mediaticos tradicionais com a mesma facilidade que em livros e exposi¢oes itinerantes
(Grundberg, 1987).

Embora nao creia que se possa falar de uma mudanca de paradigma no
fotojornalismo, é inegavel que se deu uma adaptagao do mesmo (particularmente ao nivel
do processo criativo), decorrente da possibilidade de ser mostrado nas galerias de arte.
Fotografias que outrora apareceram em Orgaos noticiosos estio hoje enquadradas em
molduras e penduradas nos corredores de museus e galerias, ganhando com isso um novo
estatuto cultural. Sem surpresa, a complexificagdo de abordagens a assuntos e eventos
simples provocou uma gravitacao (zbid., 1987) do trabalho dos fotojornalistas em torno do
formato livresco. A pressao que actualmente os fotojornalistas sofrem em termos de tempo
e disponibilidade fisica e mental dd azo a trabalhos onde a abordagem pessoal esta
frequentemente ausente e as pressoes sao constantes (Carlson, 2009). Ao possibilitar uma
publicacao em livro e consequente exposi¢ao, o fotégrafo adquire o total dominio sobre o
tema inscrito e pode seleccionar o meio em que a sua mensagem sera difundida e
potenciada. As suas davidas, certezas, angustias, propriedade e gosto podem ser irradiadas
para o publico em geral, algo dificil de concretizar quando os trabalhos sao orientados sob
o formato tradicional.

Nao obstante a reducdo de reporteres fotograficos associados a 6rgaos mediaticos,
surgem iniciativas individuais que acabam por contrariar a tendéncia de abatimento e se
revestem de uma enorme importancia mediatica, politica, cultural e artistica. Os sinais deste
Novo Fotojornalismo foram sentidos em Portugal num caso muito especifico, o de

Sebastiao Salgado:

Mas isto para dizer que uma coisa sao os Cartier-Bresson (...) Porque a ideia que as
pessoas tém ¢, e isso é verdade num certo sentido, [que] realmente a fotografia de jornal
chegou as galerias de arte. E estou a falar de 2009. Mas se recuarmos dez ou vinte anos,
aquilo que esta a dizer é absolutamente certo, a fotografia jornalistica teve uma exposicao
como nunca teve. Com o aparecimento da agéncia Magnum, sobretudo. Portanto, [de]



pessoas que comegaram a trabalhar nos seus préprios projectos e etc., 0 expoente maximo
¢ o Salgado®2. O Salgado ficou rico com uma fotogratia que fez (...) de uma tentativa de
assassinato do Reagan. Depois a Newsweek publica e (...) ele ganha imenso dinheiro com
aquilo. Nao sei quantas pessoas teve a exposicio do Salgado no CCB, mas teve
seguramente uns 60 mil. Quer dizer, ele vende dez mil livros em Portugal a cem euros. E
brutal.

Isso ¢ verdade. Ha uma apeténcia, e isso ¢ uma coisa que se discute muito. E que os jornais
estdo a dar cada vez coisas mais cor-de-rosa e ha a corrente que diz que as pessoas querem
e continuam a querer informacdo. Mas é verdade, isso. A fotografia chegou as galerias de
arte. (Claudia Lobo)

Neste excerto, Claudia Lobo refere dois elementos fundamentais que contribuiram
para a entrada do fotojornalismo nas galerias de arte. Em primeiro lugar, o aparecimento da
agencia Magnum, considerada por muitos como a mais prestigiosa agéncia fotografica
mundial e como o “mais influente e prestigioso consorcio de fotojornalistas” (Sontag,
2003: 40) e, o segundo, as criagoes de ambito mais pessoal, provenientes de free-lancers.
Criada em 1947 por quatro importantes fotdgrafos, Robert Capa, Henri Cartier-Bresson,
George Rodger e David “Chim” Seymour ¢, ainda hoje, propriedade dos membros que a
integram. Segundo o sitio da agéncia Magnum na Internet, os fundadores “ficaram
fortemente marcados pelo conflito e foram motivados tanto por um sentimento de alivio,
ao constatarem que o mundo tinha de alguma maneira sobrevivido, mas também por
alguma curiosidade, ao notar que este ainda existia. Criaram[-na] (...) para reflectir as suas
naturezas independentes tanto como pessoas como fotégrafos — uma mistura
idiossincratica de reporter e artista que continua a definir a Magnum, enfatizando nao s6 o
que se v¢, mas também a maneira como se vé. (...) Com uma poderosa visao individual, os
fotégrafos da Magnum fazem a crénica do mundo e interpretam 0s seus povos, eventos,
temas e personalidades™”.

Susan Sontag afirma que o “regulamento da Magnum (...) definiu uma vasta
missao, eticamente pesada, para os fotojornalistas: fazerem a crénica da sua época, fosse ela
de guerra ou de paz, como testemunhas imparciais, isentas de preconceitos chauvinistas”
(Sontag, 2003: 40), um elemento que atesta a singularidade pessoal e profissional dos
membros desta agéncia, e que refor¢a os principios anteriormente analisados da ética e

objectividade como pressupostos da “boa” fotografia.

4 Salgado refere-se a Sebastido Salgado, fotojornalista brasileiro que atingiu enorme
notoriedade a nivel mundial, com diversas exposi¢oes e a publicacdo de vatios livros de fotografia,
entre os quais se poderdo destacar “Trabalho” (1996), “Exodos” (2000) ou “Africa” (2007).

4 http:/ /agency.magnumphotos.com/about/history (acedido em 14 de Outubro de 2009).




Podemos estabelecer um paralelismo entre esta agéncia de fotografia e o concurso
da WPPh pois, em primeiro lugar, as duas fizeram da fotografia uma empresa mundial (a
WPPh surge, numa época saturada de media visuais, como um ponto de referéncia de
qualidade e exceléncia fotojornalistica) e, em segundo lugar, para ambas “a nacionalidade
do fotégrafo e a filiagao jornalistica nacional eram em principio, irrelevantes. O fotégrafo
podia ser de qualquer parte. E o campo de ac¢do era «o mundo». O fotégrafo era um
vagabundo, tendo como destino favorito as guerras de interesse especial” (Sontag, 2003:
41-42).

Foi assim com estes fotdgrafos, e particularmente Henri Cartier-Bresson, através
das suas composi¢coes eximias, quase retiradas de compéndios de arte visual, que a
componente artistica do fotojornalismo deu um salto qualitativo. Num documentario sobre
a vida e obra de Henri Cartier-Bresson um entrevistado nao tem qualquer relutancia em
afirmar que “Henri matou o fotojornalismo”(I’amour tout court, 2001). Esta ideia
epitomiza aquilo em que se veio a tornar o fotojornalismo: depois da croénica, da noticia, da
documentagdao, eis a arte. Naturalmente que esta visio da “contamina¢io” do
fotojornalismo pela arte arrasta toda uma pletora de reflexGes sobre os interesses
subjacentes a criagdo fotojornalistica. Aos episddios hipotéticos em que surgem como
opg¢oes possiveis a ajuda a alguém em necessidade ou a fotografia dessa mesma pessoa, ou
mesmo a presenga da camara enquanto catalisadora de violéncia (Evans, 2004), juntam-se
posteriores consideragoes, em jeito de triade, acerca do proveito proprio do fotdgrafo, do
seu dever profissional, e da sua humanidade. Neste ambito, a arte devera assumir um ea
culpa?

No extremo oposto ao criador da fotografia, também as galerias de arte se
aperceberam do potencial cultural, artistico e econémico que este tipo de fotografia possui,
possivelmente devido a “apeténcia do publico”, conforme indica Claudia Lobo. E
igualmente importante o facto de esta intermediaria da exposicio da WPPh em Lisboa — na
medida em que ¢ uma das responsaveis pela sua recep¢ao naquela cidade - se eximir de
fazer distingOes entre fotojornalismo e fotografia documental. Apesar de Becker (2007:
186) indicar que na maioria das vezes essa diferenca se situa apenas no contexto, ao referir-
se especificamente a fotografia documental, a directora-adjunta da Revista 17Zsao acredita que
o elemento qualitativo da fotografia nao ¢ desvalorizado, pois quando se fala em galerias de

arte, fala-se em exceléncia da fotografia:

Mas como ¢é que a fotografia jornalistica chegou ao ponto onde chegou? E porque
realmente também o mercado das galerias se abriu imenso. Houve uma altura em que o



documental ganhou imenso espaco. Aqui e em todo o lado ganhou um reconhecimento
enorme. E um jornalismo de maior profundidade. E a exceléncia do jornalismo num certo
sentido. (...) Mas ¢é engracado ver como a fotografia chegou a esse ponto de exceléncia.
Porqué, nao faco ideia, ndo lhe sei explicar esse fenémeno. Que realmente coisas como o
WPPh contribuiram para que isso acontecesse num certo sentido, contribuiram. Se isso
acontece por razdes de mercado, no sentido em que as galerias de arte percebem que de
repente ha ali uma coisa para explorar. Se acontece é porque ha publico. Quer dizer, é
notério que acontece porque havia publico e porque havia uma apeténcia do publico por
isso. Isso é verdade. E depois porque realmente, vamos 14 a ver uma coisa, estes tipos e
essas pessoas que chegam a esse grau de exceléncia, sio como um cirurgiao que se
especializa em operar a aorta, muitas vezes estamos a falar de pessoas que chegaram a um
grau de apuramento daquilo que fazem que é extraordinario. Sdo coisas ja de uma qualidade
enorme. (Claudia Lobo)

A vinculagdo e, por conseguinte, consagracao de um determinado objecto ao
mundo da arte tornando-se, portanto, arte em si, subjaz a atribui¢io de uma multiplicidade
de economias culturais, simbolicas e politicas. Esse processo de conferéncia estd manietado
por razoes e tradigoes historicas no campo artistico aos quais consagraremos agora atengao.

Naio sao escassas as defini¢es de arte, tal como nao sao diminutas as defini¢oes de
cultura. Sendo certo que na prépria natureza de cada um destes conceitos residem todos os
motivos para essa utopia que é encontrar as palavras certas para definir aquilo que nio o é,
a missdo esgota-se no imediato. Se um objecto, um item cultural pode ser classificado
como arte, ¢ porque devera reunir em si um certo conjunto de caracteristicas que provoca
alguma metamorfose no extremo receptor (Graham, 1997: 150).

No limite, para tornar algo uma obra de arte bastaria que o artista atribuisse essa
designagao a um objecto, como o fez seminalmente Marcel Duchamp. Querendo nés ser
mais especificos na categorizagao daquele “algo difuso” a que se chama arte, recorremos a
Paul di Maggio e a sua elaboragao de um sistema de classificacao artistica ou da arte (SCA)
que define, através de quatro momentos, o processo que certifica algo enquanto arte. Num

o “ . . . 5 .
primeiro momento, “as sociedades variam na medida em que a sua arte ¢ diferenciada entre

; o " » . .
géneros institucionalmente demarcados”; em segundo lugar “estas variam na medida em

. N . . . , c .

que os géneros sao classificados hierarquicamente através do prestigio”; Num terceiro
momento, “os sistemas varilam na medida em que as classificacbes sao universais ou
diferem entre subgrupos dos seus membros” e, por ultimo, os SCA variam na medida
sobre que fronteiras entre os géneros serao ritualizadas” (DiMaggio, 1987: 441). Estes
momentos sao determinantes devido ao facto de as classificacGes artisticas terem que ser
permanentemente estabelecidas e refor¢adas nos mundos da arte para serem duraveis, cada
um deles tendo obrigatoriamente que possuir uma componente cognitiva e uma

componente organizacional.




Para a idealizacao da exposi¢ao da WPPh, nio podemos descurar a sua intima
ligagao aos meios culturais e artisticos, que progressivamente tém vindo a prestar cada vez
mais atencao (e, concomitantemente, a investir) ao fotojornalismo.

Nas galerias de arte surgem fotografias que poderiam ser facilmente incorporadas
no género de fotografia documental ou fotojornalismo, nio o sendo simplesmente porque
ha algo que as distingue daqueles géneros — o facto de ndo fornecerem as legendas,
informagao que permita ao leitor localizar o evento no tempo, espago, situagao social e
politica. Na galeria, diz Becker, o espago deixado para a interpretagio do publico
consumidor é mais amplo, particularmente de um “ponto de vista analitico” (1974:10).
Ainda assim, esta questdo marca precisamente a importancia das legendas no caso da
WPPh nio sendo, este, um facto absoluto. Ou seja, a (in)existéncia de legendas nao é o que
distingue automaticamente o estilo fotojornalistico ou documental de um estilo que nao
pertenca a nenhuma dessas categorias. Inclusivamente, as legendas sao, para Susan Sontag,
algo revestido de toda ou nenhuma importancia, pois tradicionalmente “a legenda de uma
fotografia ¢ (...) neutra, informativa: uma data, um local, nomes.” (Sontag, 2003: 52). No
entanto, quando as fotografias incluem alguma nog¢ao directa ou indirecta de sofrimento, as

legendas adquirem significados mais intensos e desafiadores:

As frases expressivas esctitas por baixo de cada imagem sio um comentario sobre essa
provocacdo. Enquanto a imagem, como toda a imagem, é um convite a olhar, a legenda, as
mais das vezes, insiste na dificuldade de o fazer. Uma voz, presumivelmente a do artista,
atormenta o espectador: és capaz de olhar para isto? (#bid.)

Outra faceta que importa explorar quando falamos do fotojornalismo enquanto arte
reporta-se a0 seu valor comercial nesse mercado especifico. Se, através do enquadramento
daquele estilo de fotografia nos museus e galerias, se facilita a sua associa¢ao a arte, importa
igualmente saber o seu peso econémico. Naquele que foi considerado um ano negro para a
fotografia, em virtude da morte de trés dos mais famosos fotégrafos de todos os tempos
(Richard Avedon; Henri Cartier-Bresson e Helmut Newton), houve uma reflexao acerca de
como iria reagir o mercado a estes acontecimentos. E ainda que a directora de fotografia da
casa de leildes Sotheby’s em Nova lorque, Denise Bethel, tenha afirmado, a certo ponto,
que nao acreditava que “as suas mortes tivessem afectado o mercado”, num artigo do New

York Times de 5 de Dezembro de 2004*0 tempo veio a retirar-lhe a razdo, pois verificaram-
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se sinais de que os precos estavam de facto a subir devido ao desaparecimento dos
fotégrafos. O director internacional de fotografia da Christie’s afirmou que a “morte nao
pode ser contemplada numa estimativa (...) pois ¢ intangivel. O mercado leva os pregos até
onde eles forem”. E, de facto, de acordo com o grafico que se segue, entre as imensas
variaveis que se conjugam no mercado da arte, os precos do fotojornalismo tém

indubitavelmente vindo a crescer sem paralelo.

4 | The Photojournalism
Price Groweth £1991-2007)
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Fig. 5: Valoriza¢io do fotojornalismo no mercado da arte®

Apesar da flutuagao na concepgao do fotojornalismo entre representaciao do real e
arte ser algo que estara permanentemente sujeito a avaliagdes de caracter subjectivo, existe,
segundo Claudia Lobo, uma linha que nao se cruza. Os limites nem sempre claros entre o
divertimento, a preocupagado € O consumo, postos em causa por comercializagdes e
apropriagdes variadas, encontram sempre “a verdade” como a derradeira e insuperavel

barreira:

H4 uma linha que ndo se cruza, hi uma linha que ndo se passa que é (...), ha um
compromisso com a verdade, que um jornalista tem que ter, e que um fotojornalista ainda
mais, ndo é? Ha um compromisso com a verdade que nio se ultrapassa. Depois pode é
haver um olhar artistico sobre isso. Mas esse artistico, ndo é no sentido da criacio. Esse
compromisso com a verdade estd 1a subjacente. E isso realmente, hoje, nesta areas de
fronteira, como ¢ a fotografia, ou como ¢ aquilo a que se chama o jornalismo natrativo, que
num certo ponto se confunde com a literatura, como a fotografia jornalistica num certo
ponto se poderia confundir com a fotografia artistica e com as artes plasticas, o documental
se poderia confundir com as artes plasticas, essa linha ndo se cruza. Ndo se ultrapassa. E

http://query.nytimes.com/gst/ fullpage. html?res=990CE3DA113EF936A35751C1A9629C
8B63, acedido a 17 de Outubro de 2009
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isso faz toda a diferenca. (...) O documental nio pode distorcer a verdade, pode ter um

olhar, tem o seu olhar sobre a verdade, mas nio pode distorcer aquela verdade porque tem

esse compromisso de ndo (...) pintar o senhor de verde porque fica mais giro na imagem.

(Claudia Lobo)

A entrada do fotojornalismo nas galerias de arte e a consequente atribuicio do
estatuto de artista ao fotojornalista ndo encontra eco quando se trata de uma defini¢ao de
artista que comporta o “passar da linha” para o campo artistico, ou seja, onde o

compromisso com a verdade se esgotou e as convengoes aplicaveis a profissao deixaram de

fazer efeito:

E um artista pode fazer isso. Pode agarrar e por o puxador da porta onde quiser, porque ele
ndo tem esse compromisso com quem esta a ver. O documental tem. Ele pode enquadrar,
e iluminar e tal, mas ha ali esse momento, essa linha ele ndo a pode cruzar. Essa questdo
artistica, claro que isso é importante. Isso é o que estivamos a falar ha bocadinho, quer
dizer, a capacidade extraordinaria que um fotégrafo tem de ter para estar a ver, interpretar
— e o interpretar aqui também ¢é a forma como ele mostra. Quer dizer, as coisas do
Nachtwey, por exemplo, aquelas fotografias de guerra (...) Aquilo ter uma mdaquina em
cima, fotografar (...), é uma coisa horrivel. Tem que haver [um compromisso|, na forma
como se mostra, como também na forma como se escreve alguma coisa, estou sempre a
fazer a comparacio para a escrita, é¢ mais facil. (Claudia Lobo)

Com a denuncia de situa¢des de desigualdade social e politica e documentagdo da
realidade social como contexto de criagdo, a fotografia ¢ um dos meios de representagao
mais respeitados na actualidade. As novas possibilidades oferecidas pela tecnologia, que
auguravam o passo final do fotojornalismo como o conhecemos, tiveram, possivelmente,
um efeito contrario ao esperado. Ao invés de uma facilitagao de processos, refor¢ou-se o
pacto de nao agressao aos valores que consagram a classe, mantendo-se fortemente vigiado,
e reparado quando disso ha necessidade. As inovacOes técnicas tém sido uma das
caracteristicas da fotografia durante os finais do séc. XIX e todo o séc. XX. E, apesar de a
cada uma dessas mudangas se gerar um repensar da profissio, as normas tém-se mantido e,
conforme Julianne Newton afirma, “It is as if each new level of capability for producing
images has heightened our awareness of the human capacity for molding what we perceive
to be real. The need for good reportage has not lessened — it has increased” (2008: 180).
Essa constante necessidade de “registos fiaveis do real” continua a marcar a
contemporaneidade, bem como a sua visualizagio fora dos media tradicionais, os mesmos
que reproduzem discursos e narrativas acerca dos proprios fotojornalistas e que podera
ajudar a consolidacao de alguns imaginarios.

Com a autonomizagao da profissio, a criagdo de prémios por iniciativa de alguns
membros da comunidade trouxe, para 1a do debate inerente a subjectividade de indicar qual

¢ a “melhor” fotografia do ano, melhorias na qualidade geral do fotojornalismo e a




afirma¢iao, no campo cultural contemporaneo, deste tipo de reconhecimento, que nao
passou despercebido ao mundo da arte, quer nos processos de producao, quer nos de
consumo. Apesar da valorizacio da componente artistica, o documental, o cerne
informativo, nunca esta colocado em questao.

Os proprios prémios tornaram-se media especificos, apresentando variadas vezes
conteudos que nao chegam a surgir nos demais. Configurando-se num permanente e
delicado equilibrio entre o documental e o artistico, o fotojornalismo ainda se auto-
representa como a alternativa mais valida e fiel de representagao do “real”. Neste sentido,
reporto-me de seguida ao objecto de estudo especifico deste trabalho, a WPPh.

O sucesso da iniciativa em Portugal, conjuntamente com uma reputabilidade sem
igual e uma forte disseminagdo da imprensa sio argumentos de interesse socioldgico
suficiente para estudar a sua constru¢ao e constatagao das constelages de praticas, valores

€ usos que proporciona.



CAPITULO IV. A WPPH FOUNDATION E SUA EXPOSICAO - CARACTERIZA

Fig. 6: World Press Photo of the Year 1994
(Homem Hutu mutilado aquando do genocidio no Ruanda)
Foto — James Nachtwey

O concurso de fotojornalismo da WPPh surgiu em 1955, e desde entio varias
fotografias vencedoras do concurso se tornaram parte da memoria colectiva, vindo a
converter-se em verdadeiros icones imagéticos. Ao longo de mais de quatro décadas, as
fotografias vencedoras dos prémios nas mais variadas categorias fixaram “modas”,
tendéncias, e novos padrdes na fotografia de imprensa.

O prémio foi criado pelo sindicato holandés de fotojornalistas que pretendia
melhorar a qualidade geral do fotojornalismo no seu pais, estabelecendo assim uma
competi¢ao internacional como um complemento a um prémio de ambito nacional ja
existente, esperando com isto “beneficiar da exposi¢io do trabalho dos seus colegas

internacionais*®”’

. Esta dimensido ¢ de extrema importancia pois verifica-se que, desde o
inicio da WPPh, a sua identidade ficou marcada nio apenas por um concurso, um prémio,
e uma exposicio, mas também pelo seu papel educativo, comunicativo e, também,

agregador de uma comunidade.

46 Disponivel a 29 de Outubro de 2009 em:
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Decorreram também, na sequéncia da criagao do prémio, varias reflexdes marcantes
que demonstram as especificidades do fotojornalismo, como os debates em torno da ética,
objectivo, conduta e percep¢oes dos proprios fotojornalistas sobre o seu trabalho e,
inclusivamente, a questio da liberdade de imprensa. A controvérsia politica esteve
igualmente presente desde o inicio, nomeadamente durante a “Guerra Fria”.

Este foi, inclusivamente, um desenvolvimento continuo. A base da organizagao
actual provém desde os anos 1960, segundo o sitio da fundacio WPPh, onde se pode
constatar que a popularidade do concurso e exposi¢ao decorrente cresceu de uma maneira
estavel ao longo dos anos 1970, sendo que na década posterior se internacionalizou ainda
mais. Este tera sido o ponto de viragem para a dimensao que atinge actualmente, essa forte
amplitude global. Foi necessario profissionalizar a organiza¢ao, empregando pessoas €
“constituindo um gabinete que pudesse providenciar uma base sélida para o ambito

. . .~ 47
internacional do concurso e da exposi¢ao’

. Este facto deu origem a que, em 1987, os
primeiros patrocinadores corporativos entrassem na organizacao, pois era necessiria uma
“estrutura financeira forte”. Esses patrocinadores sio hoje a Canon, a TNT e a Lotaria
Holandesa. No sitio da Internet reforca-se o caracter independente da organizagdo
mediante este modelo de financiamento. Assim, a “WPPh ¢ gerida como uma organizagao
independente e sem fins lucrativos, cuja sede ¢ em Amesterdao, na Holanda, local da sua
fundacio. E controlada tanto por uma direc¢io executiva e por uma direccio de
supervisao, empregando vinte e cinco pessoas. A sede age como um interface de uma rede
de contactos profissionais por todo o mundo, a mesma rede que possibilita a organizagao
do concurso, as exposi¢oes e as outras actividades em tao larga escala” (7bid.). Entre as suas

actividades, e de acordo com a entrevista a Maaike Smulders, comissaria da exposi¢ao

WPPh em Portugal em 2008 e 2009, destaca-se o:

Joop Swart Masterclass [um curso para jovens fotégrafos promissores e talentosos,
marcando anualmente o nivel para o qual se remete a exceléncia na profissao], e uns
projectos em Africa que comecaram recentemente. Trabalhamos em conjunto com varias
ONGs, € 0 nosso trabalho desenvolve-se em torno do fotojornalismo, jornalismo escrito e
radiofénico. Por isso temos ONGs de diferentes campos e especialidades que trabalham
em conjunto. E vamos aproveitar o Campeonato do Mundo da FIFA [na Africa do Sul, em
2010] para publicar artigos [e assegurar a publicagio dos trabalhos das pessoas que
frequentam esses cursos e workshops]. Assim, fotégrafos africanos podem-se inscrever. Os
melhores fotégrafos fardo parte do dream team e eventualmente irdo ao Campeonato do
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Mundo em Junho fazer diferentes reportagens sobre o Mundial. Mas nio é que estejamos
especialmente interessados em Africa. Porque também temos workshops na regiio do
Médio Oriente e Norte de Africa, por isso queremos fazer pesquisas por regides e paises
onde ndo existe (...) educacido formal [de fotografia ou fotojornalismo| e gostarfamos de
ajudar a comecar. Mas é [sempre] pelo mesmo objectivo, promover a fotografia de
imprensa e promover a liberdade de imprensa e um fluxo livre de informacdo. Sim,
[estamos a tentar atingir essa exceléncia do fotojornalismo também em Africa], mas
também ja o fizemos na Arménia. (Maaike Smulders)

Apesar de todas as outras actividades, a WPPh ¢é conhecida pela organizagao do
maior e mais prestigiado concurso de fotojornalismo do mundo, cujas fotografias
vencedoras sio agregadas e divulgadas numa exposicao.

Assim, para dar uma perspectiva histérica comparativa, podemos constatar que,
entre 1955 e 2000, passaram-se de 301 fotografias a concurso para 83044; de 42 fotégrafos
de 9 paises para 4448 fotografos de 122 paises. No que concerne a exposi¢ao, esta é
actualmente acolhida em cerca de 90 locais, distribuidos por 40 paises e tem mais de dois
milhdes de visitantes, sendo que o seu catalogo ¢ disponibilizado em sete idiomas e o seu
website teve 1.2 milhoes de visitantes na primeira metade de 2006. Desde 1990 realizaram-
se mais de 60 workshops em mais de 60 paises; 430 fotografos vindos de 60 paises
diferentes usufruiram dos programas educativos; langou-se uma revista electronica (Enzer’);

tem 3 institutos estabelecidos no Bangladesh, Peru e Turquia e ¢é parceira de trés

organizagoes, na Arménia, Colémbia e Egipto.

4.1. A exposi¢ao

Quando falamos sobre uma exposi¢ao de fotografia de imprensa, somos instados a
pensar que as imagens ali presentes poderdao ser de interpretacio imediata e sem sentido
secundario, segundo o antigo paradigma do fotojornalismo, nao obstante a constatagdao de
que o fotojornalista actual ¢ alguém mais complexo, atento (no sentido auditivo, escrito e
visual, claro) e informado que nunca, o que confere desde logo a observagao da exposi¢ao
um caricter mais complexo. Quando um visitante/consumidor chega a exposicio, é-lhe
pedido tao-s6 que “veja, na sua acepgao mais literal, respondendo a tudo o que se encontra
na fotografia” (Becker, 1974: 7). Contudo, apontamos que a literacia visual fornece aos

individuos repertérios de diferentes modos de vivéncia a estimulos visuais. Variando a
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atitude e o comportamento conforme a experiéncia que estamos prestes a ter, seja ela “ver
televisdio, uma ida ao cinema, ou a uma exposicao de arte” (Mirzoeff, 1998: 7),
naturalmente as exposi¢des da WPPh estardo aqui inseridas e gozardo, portanto, de um
desses modos de pratica. Devido a essas diferentes acedéncias ao contexto em que nos
estamos prestes a inserir, a propensao para um determinado evento provocara
necessariamente alteracdes de ordem consciente, mas também cognitiva. Domke e 4/
referem que “os estimulos congruentes com os esquemas mentais individuais recebem mais
aten¢do, sao processados mais rapidamente e sao passiveis de ficarem guardados na
memoria e recuperados algum tempo mais tarde” (2002: 134), o que indicia que quanto
malis as imagens os aparecem como provocadoras, mais provavel é permanecerem na
memoria pessoal e serem potenciais agentes de mudanca individual. Se os individuos
podem ser persuadidos pelo contetdo das imagens, tal sugere a possibilidade de este ultimo
interagir com as considera¢oes individuais de mudanca, provocando reacgoes afectivas e
cognitivas que podem ajudar a modelar o processamento de informagao e as tomadas de
decisdo (zbzd.:149).

Mas, se quando a passividade profissional dos fotojornalistas ¢ criticada, e tal pode
também constituir, como adiantaimos, motivo de controvérsia devido a ambiguidade que se
joga no objecto/sujeito fotografavel e interactividade com o mesmo, que devera ser dito
acerca da experiéncia de visualizagio de uma exposicao baseada em fotografias tiradas,
muito frequentemente, sob a égide desses dilemas?

Na visita a uma exposi¢ido, qualquer exposi¢do, mas particularmente uma do
caracter da WPPh, retomamos a no¢ao da experiéncia de cidadania, mas também a ideia do
“olhar pandptico” que ¢, segundo McClintock, o olhar “dos que se encontram em posi¢oes
privilegiadas na estrutura social, para quem o mundo se afigura como um espectaculo, um
palco, uma performance”. Uma observagido de um ponto superior ao terreno (tanto no seu
sentido fisico como imaterial), uma espécie de supervisio sobre a experiéncia, ja que, na
modernidade, “a experiéncia tomou o caracter de espectaculo, e a principal tecnologia
utilizada para a vigilancia panéptica foi a fotografia” (McClintock, 1995: 122). Este ¢, pois,
uma das implicagdes de visitar a exposi¢ao da WPPh, sendo que sera abordado no ultimo
ponto deste trabalho.

Ainda assim, visitar a exposi¢ao da WPPh é um modo de contornar a dificuldade de
acesso a trabalhos de fotojornalistas que poderdo (embora tal seja improvavel) nunca ter

sido colocados em destaque nos edia impressos tradicionais, como jornais e revistas. Esta



¢, alids, uma tendéncia recente, segundo Claudia Lobo, e que remete para o jogo que se

desenrola na concepgio, equilibrio e escolhas editoriais desses media:

Acho que eles tém insistido um bocado nessa tecla de, neste momento, comegarem-se a
confrontar com uma coisa interessante que, pronto, ndo tem graca nenhuma. Que €, os
trabalhos que ndo sdo publicados. Quer dizer, eles acham que o WPPh também ¢é uma
forma de [ver] o trabalho que a imprensa ndo publica, de haver ali a possibilidade de se ver
coisas que a imprensa normalmente nio publica. Porque as vezes a logica dos jornais ou
das revistas é exactamente a de nio cansar o publico. Portanto, o espaco que se da a isso
que estava ha pouco a chamar de dendncia é cada vez mais reduzido, ndo é? Os assuntos
mais cor-de-rosa, digamos assim, os assuntos que tém mais a ver com questoes de
comportamento, etc., tomaram mais conta, ganharam mais espa¢o e¢ mais importancia nas
televisdes, nos jornais, nas revistas, enfim, na informacio de uma forma geral. (Claudia
Lobo)

Claudia Lobo chama entio a atengdo para o facto do trabalho vencedor do
concurso WPPh de 2008 nio ter sido publicado na revista TIME, mas apenas no size da

mesma e foi apenas apos a atribui¢ao do prémio que essa reportagem ganhou destaque.

Fig.7: World Press Photo of the Year 2008
Foto — Anthony Suau

A exposi¢do constitui-se entdo como um outro zedium, como indicou John Street
(2005), conferindo visibilidade ao trabalho do fotégrafo, ao tema, ao proprio fotégrafo e

demonstra simultaneamente a filtragem que se faz nos media impressos:

E portanto, o que acontece é que a fotografia que ganhou o WPPh este ano é uma
fotografia que nio foi publicada, e é um trabalho que a Time encomendou e depois nio a
publicou. Acho que s6 a publicou onkine e nio na revista. Era uma coisa sobre a crise
econémica nos EUA. E isso é realmente sintomatico de alguma coisa. Eu acho que o papel
deles é muito importante, nisso. Porque eles realmente permitem...n3o permitem porque o



WPPh é um prémio, portanto, aquilo nem sequer financia o trabalho dos fotojornalistas.
Mas da exposicio a fotografias que se calhar de outra forma nem safam dos jornais.

(Claudia Lobo)

Este papel ¢, naturalmente fundamental. Se a exposicao ¢é efectivamente o “retrato
da realidade” como atras sugerido, a constatacio de mensagens alternativas disseminada
por um agente cultural global tera necessariamente impactos diversificados, tanto junto de
publicos, como nos préprios agentes e intermediarios culturais. Seguiremos, para essa

finalidade, o percurso e impacto da exposi¢dao em territorio portugueés.

4.2. A exposi¢ao em Portugal — Histéria — Locais

A primeira exposi¢ao do WPPh realizou-se em Portugal em 1991 no Palacio da
Foz, no Porto, e o patrocinador oficial foi a ERU* portuguesa, empresa que apenas nessa
ocasido teve algum lago com aquela fundacio que nio foi possivel desvelar”’. No ano
seguinte, a exposi¢ao foi patrocinada e organizada pela Kodak e pela embaixada holandesa.
A primeira, representada através de Afonso Perestrelo, Manager de Relagoes Publicas da
Kodak e a segunda, pela embaixadora Theda van Royen. Entre 1993 e 1994 a exposi¢ao
nao se realizou. De 1995 a 2006 a exposi¢ao foi acolhida pelo Centro Cultural de Belém,
sendo que no perfodo de tempo que esses anos delimitam, a exposi¢do esteve presente
noutros locais. Em 1999 deu-se a inauguracdo da primeira exposi¢caio da WPPh em
Portimao e, dois anos depois, em 2001, aquela chega a cidade da Maia, no distrito do Porto.
Em 2004 e 2005 a exposicao esteve patente em Ponta Delgada na Ilha de S. Miguel dos
Acores. Ainda no ambito insular, a exposi¢ao visita anualmente e desde 2007 a cidade do
Funchal, no arquipélago da Madeira. A titulo excepcional, em 2004 foi a cidade de Seia que
acolheu a exposi¢ao na Casa Municipal da Cultura.

Devido a manifesta diversidade de caracteristicas das cidades e locais que acolheram
a exposi¢do, achei pertinente indagar, em primeiro lugar, sobre que principios se
fundamentam essa diversidade, nomeadamente sobre a “suposta improbabilidade” de a

alojarem locais sem qualquer tipo de tradicao no que concerne a grandes eventos culturais;

4 A Royal ERU Kaasfabriek B.V (www.eru.com) é uma empresa holandesa cujo principal
produto é queijo fundido, conhecido como queijo QUERU (Goudkuipje), que rapidamente se
tornou lider de mercado dos queijos fundidos.

50 Apesar de ter entrado em contacto, via e-mail, com Jellard Koers, na altura representante
da empresa ERU em Portugal e co-organizador da exposicao em Portugal, ndo obtive qualquer
resposta.



e, em segundo lugar, sobre quais as leituras que cada um dos intervenientes responsaveis na
vinda da exposi¢ao ao local que representa tinha sobre ela. Neste caso, mais do que
pretender analisar o impacto particular de cada uma das fotografias vencedoras junto dos
publicos, entrelagando-me pois no emaranhado novelo das recepcdes pessoais de produtos
culturais intensamente simbolicos, retiro-me de uma arena fortemente subjectiva da analise
do impacto particular de cada uma das fotografias vencedoras junto dos publicos, para me
centrar num evento cuja func¢ao instrumental podera ser a sua razao de ser, num contexto
de crescente competicao cultural inter-cidades (Peixoto, 2000).

Ao seleccionar este angulo de andlise, acedo as tendéncias existentes nos “novos
mundos da arte e da cultura” que Maria de Lurdes dos Santos divide em trés categorias: em
primeiro lugar, “ o alargamento e diversificagdo de audiéncias”; de seguida, “o recurso a
novos apoios (empresas, governos)”’; e, por fim, “a profissionalizagio da producio e
difusao cultural mesmo em organizacdes do sector nio mediatico (orquestras, museus,
companhias de teatro e danga [entre outras])” (Santos, 1994: 420).

Adicionaria alguns elementos que me parecem estar a faltar a esta enumeragao. Em
primeiro lugar, e seguindo a linha da primeira categoria, actualmente verifica-se um
alargamento e diversificacao de audiéncias, sim, mas porque os locais onde eventos de cariz
cultural com dimensdes globais sdo exibidos tém sido mais diversificados, albergados em
locais sem tradi¢ao nessa area, ou fora dos circuitos artisticos e culturais frequentes. O
facto da exposicao de fotografia da WPPh ter dimensoes globais, ser altamente popular em
Portugal, e derivar de uma Fundagio, resulta num interesse da maior propagacao possivel
ao nivel local. Consequentemente, torna-a um evento apetecivel para os actores politicos
tanto do ponto de vista da promogao da vitalidade urbana ou turistica, como numa 6ptica
econémica. Em simultaneo, constitui uma oportunidade inédita — outrora improvavel — de
oferecer a uma populagio periferizada algo de que costumeiramente esta privada devido,
entre outros factores, as constricdes de ordem geografica.

Em segundo lugar, adicionaria um elemento que, na alusio ao caso particular da
exposicao da WPPh, nio consta da tipologia estabelecida por Maria de Lurdes dos Santos.
Refiro-me a componente individual, com todo o hibridismo e rentabilizacao de redes
socials e profissionais que tal comporta. Esta disponibilidade por parte de agentes e
mediadores culturais, com interesses proprios (que podem confluir entre a esfera social,
politica ou econdémica) e “actividades em diferentes sectores, [que] adoptam
frequentemente as técnicas, a retorica e a estratégia usada nos media”’ (Santos, 1994: 419),

conjugada com a simplificacdo de processos que caracteriza a requisi¢io da exposi¢ao da



WPPh, remete para uma nova convergéncia de elementos que ndo se encontram
comummente em eventos desta dimensio ou, como Becker o diria, nos “Art Worlds"”
tradicionais. Este podera ser, paradoxalmente, um dos maiores riscos e mais-valias que a
exposicio da WPPh acarreta, pois se as recepgdes por parte do publico/consumidor
poderdo variar de contexto para contexto, ndo ¢ menos verdade que os propésitos dos
intervenientes pertencentes aos art worlds envolvidos poderao niao estar de acordo com as
leituras que a propria Fundagio faz da sua exposicio.

Na exacta medida em que o visual é actualmente dominante, a ultima observagao
que pretendo fazer concerne ao meio sobre o qual reflectimos. A fotografia constitui um
elemento inescapavel na configuracio do que ¢ hoje o social e o cultural, participando
intensamente nos mecanismos de memoria desses campos. Seja com interesses € usos
exclusivamente pessoais, como meio de documentagao de um local, de umas férias, de um

rito de passagem ou de eventos sociais, e com uma propaga¢ao sem precedentes na vida

quotidiana®2, é actualmente um dos meios de expressdo mais utilizados, porque acessivel ao
publico em geral. Esta utilizacdo vai a par e passo com o recurso a mecanismos de
valoriza¢do da fotografia, particularmente na Internet, onde sitios como www.olhares.com,
www.flickr.com e www.picasaweb.com siao verdadeiros repositorios de memorias pessoais
e colectivas.

Quando analisamos os discursos que aludem as razoes subjacentes a escolha dos
locais onde a exposicio da WPPh ¢é recepcionada, recupera-se como explicagdo
determinante o facto de as cidades terem o interesse em serem as primeiras a acolher a
exposicao nao devido a proximidade temporal com os eventos que aparecem nas
fotografias, pela “frescura dos temas”, mas devido a um certo simbolismo, tal como
Claudia Lobo indica. Este concede, assim, uma certa aura de distincdo a cidade ou
organismo publico ou privado ao terem sido a preferéncia da propria WPPh. E neste

sentido que vao as palavras de Joao Neves dos Santos, ao afirmar que, quando a prépria

51 Segundo Howard Becker, um “arz world reine os individuos e as organizagdes cujas
actividades conduzem a producido de acontecimentos e objectivos que o mesmo mundo considera
artisticos (...) A criacdo artistica é uma criaco colectiva e o aparecimento ou desaparecimento de
um art world depende da eficicia da actividade de cooperacdo em que assenta” (Santos, 1994: 420).

52 Neste ambito, Claudia Lobo faz uma referéncia ao fendémeno que constitui o site
www.olhares.com enquanto repositério de fotografias tiradas por amadores, semi-profissionais e
profissionais.



WPPh falou da eventualidade de Portimao ser a primeira cidade a receber a exposi¢ao em

virtude de uma polémica no Centro Cultural de Belém, em Lisboa™, responderam:

claro que sim, que temos todo o interesse em ser os primeiros”. E eles na altura estavam a
encetar contactos, acho eu, com a Maia (...) entdo a Femke> disse-me “ndo, diz-me tu qual
¢ a data que vocés gostariam”. E eu disse, bom, ja que isto esta a ter a dimensio que estd,
vou propor que isto passe a acontecer no Verdo, e num sitio onde maior afluéncia de
pessoas houver. Ja que isto é gratuito e etc., que se consiga projectar a exposi¢io o mais
possivel. E com isso obviamente a camara também, nio é? E assim se fez, assim comegou
aqui. Eles (Edimpresa) voltaram atras, depois, em Marco, a dizer “ah, mas afinal nds ja
conseguimos encaixar a exposicao, e queremos e bla, bla, bla” e a Femke, simpaticamente
mandou-lhes um e-mail com o meu conhecimento (...) a dizer “sim senhor, depois de
Portimao”. Ou seja, vocés agora, por retaliacdo, levam”. Porque eu contei-lhe a historia,
expliquei-lhe porque é que eles tinham decidido. E ela acreditou em mim. Alids, eu e ela
sempre tivemos muito boa relacdo, tanto que ela antes de se ir embora da WPPh, no dltimo
ano, fez questio de nos ir conhecer a Portimio, e o espago onde a exposicio era
efectivamente, e adorou o museu, (...) e eu gostei imenso de a conhecer pessoalmente. Mas
pronto, sdo histérias dentro da histéria da WPPh.

E as coisas tém acontecido assim. Depois mais a frente, mais uma vez por pressdes da
Visio e assim, ¢ a Femke foi-se embora da WPPh, eles conseguiram voltar a ser os
primeiros em Portugal. (Jodo Neves dos Santos)

5 Apesar de carecer de outro testemunho para além do proprio (inclusivamente apos
entrevista 4 prépria Claudia Lobo), este episédio ¢ relatado por Jodo Neves dos Santos do seguinte
modo: “mas ali ha outras forgas, e outros interesses e ali sim, a la portuga, sdo muito sujeitos a
pressdes. De tal forma que, s6 um ultimo exemplo, isto foi na sequéncia de Portugal, na altura do
dr. Durdo Barroso enquanto Primeiro-Ministro, ter apoiado a iniciativa de Portugal, ou o governo
portugués ter apoiado a iniciativa dos Estados Unidos, do presidente Bush, de ter invadido o
Afeganistio e posteriormente o Iraque e que, claro, eles fizeram as contas. Isto na altura era o
CCB/Revista Visio, Edimpresa, entenda-se.

(...) Foi inclusivamente a Visio e a Edimpresa que pegaram e fizeram a exposicido 4,
porque antes era no Museu da Electricidade, que depois entretanto voltou para la, curiosamente.
Desvincularam-se do CCB, estava uma rede de interesses ¢ motivacoes outras. A verdade é esta,
que na altura eles tiveram a informacido de que enfim, devem ter feito as contas e aperceberam-se
de que “espera af, a WPPh tem imagens que remetem para o ano anterior. Espera af, nés vamos ter
a exposicio em Abril, 0 ano a seguir a este evento agora”, nio sei se se recorda, mas nos
genetricamente estavamos contra aquilo e nio sei qué, pouca gente apoiou, a verdade é que sujeita a
pressOes e interesses, a Visdo, na altura com o BES, e o CCB, enviaram um e-mail, a0 qual eu tive
acesso e que a Femke Rotteveel, na altura a coordenadora mundial, simpaticamente me mandou
pelo menos uma parte desse e-mail, e disseram-lhe que por alteracdo das politicas e ndo sei qué, que
o CCB e a revista Visdo ndo estavam interessados em continuar a parceria porque a exposi¢ao nao
era actualmente, a politica de gestdo de exposices e nio sei 0 qué para o espago. Isto acho que foi
uma conversa para ai em Novembro ou Dezembro. E 14 para Margo voltaram atras. A Femke
mandou-me um e-mail a dizer “olha, vé este e-mail. Como é? Vocés estio interessados em ter a
premigre da inauguragdao da exposicao em Portugal?”. E eu disse, “claro que sim, qual é a data que
vocés sugerem, que eu proponho isso a caimarar”. Isto ja foi ha uns cinco ou seis anos [0 ano da
invasio do Iraque|”. (Joao Neves dos Santos)

>4 Refere-se a Femke Rotteveel, na altura comissaria da exposicio WPPh em Portugal.




Claudia Lobo indica que a unica motivagdo para esse interesse na estreia da
exposicdo ¢ a sua proximidade com os eventos, pois quanto mais “frescos” estes estiverem

na memoria do publico, mais interesse despertara junto daquele:

A exposi¢do refere-se ao ano anterior. Quanto mais frescos estiverem na memoria das
pessoas esses acontecimentos, mais relevante e maior interesse a exposi¢ao desperta. Se as
pessoas vao ver em Dezembro de 2009 aquilo que se passou em Janeiro de 2008, é uma
coisa ja muito longinqua. Portanto, quanto mais fresco, melhor nesse sentido, porque as
pessoas ainda tém uma empatia com aqueles assuntos, aquilo ainda lhes causa emogio.
Quanto mais préximo no tempo, para nds parece-nos mais interessante para o publico. E
daf termos tentado ser um dos primeiros. Porque ao principio era para ai em Novembro ou
Dezembro, e apesar de a exposi¢io ter imenso publico na mesma, nés achdavamos que era
mais importante as coisas estarem mais frescas. (Claudia Lobo)

Este testemunho indica-nos pois que sao efectivamente os agentes e mediadores
culturais que ganham uma importancia avultada quando se trata de algo tao simbolico
como a estreia da exposicao em Portugal. Devido aos novos modos de estrutura¢ao dos
mundos da arte e da cultura, interessa abordar quais os interesses, confluéncias, pressdes
para receber uma exposi¢ao de caracter mundial. Porqué o interesse nesta exposi¢ao? Joao
Neves dos Santos acedeu a que houve um conjunto de interesses subjacentes a vinda da

exposi¢ao a Portimao, confluindo razdes de trés campos principais:

Exactamente [conjugaram-se interesses de ordem pessoal, politica e cultural]. Se bem que a
prioridade, mais do que propriamente politica, na altura, eu tenho perfeita nogao disso, nao
foram esses os motivos explicitos. (...) Na altura foi mais mesmo pela dimensio e
importancia que a exposicao tinha que fez apostar em trazé-la ca. (...) Também [uma
perspectiva altruista]. E que, claro, em dltima instincia, acreditando que podetria trazer, o
impacto que iria ter, ou que se previa que tivesse, depois nas mais-valias. No caso, aqui para
a camara de Portimao. (Jodo Neves dos Santos)

Ainda que os elementos presentes no trecho da entrevista remetam para uma
eventual concorréncia entre cidades, individualidades ou organiza¢oes, Claudia Lobo
discorda dessa opiniao, classificando a importancia depositada na organizac¢ao da exposi¢ao
como secundaria, pois existem componentes mais determinantes que nao estariam

inicialmente contemplados e que determinam uma certa vertente contingencial:

[os locais onde a WPPh vai sao| casuisticos, aleatérios, quem quiser traz. (...) O que eles
fazem ¢ alugar a exposi¢do. A exposicdo tem um fee (...), se ndo me engano siao 12 mil
euros por trés semanas de exposi¢do. Portanto, quem quiser aluga a exposi¢do por aquilo.
Quer dizer, se alguém em Lisboa quiser neste momento nao pode porque nds temos um
acordo com eles. Mas a Maia, deve acontecer a mesma coisa. (...) Porque se calhar, as
vezes estas coisas dependem muito mais da vontade individual do que aquilo que parece.
Basta que haja uma pessoa...que seja um tipo que esta a frente do CCB ha vinte anos atras,




e que gostava de fotografia e tal, e que se lembrou de trazer a exposicio. As vezes é muito
mais aleat6rio e casuistico do que parece. Acho que nio ha nenhuma estratégia, nem da
parte deles, acho eu, ha essa estratégia. Claro que eles tém cuidado com o sitio onde
expOem, onde fazem exposi¢des, etc., a promogao. (Claudia Lobo)

O testemunho seguinte ilustra essa confluéncia de diversos factores e interesses em
varias esferas que determinaram a presenca da exposi¢ao no Férum da Maia a partir do ano

de 2001. Pedro Rodrigues narra esse processo:

O projecto part[iu] muito de determinados sectores da Cimara Municipal da Maia, dos
conhecimentos que as pessoas tém fora do contexto de trabalho. E as pessoas que na altura
estavam aqui era eu ¢ a Marta. Eu ja conhecia a exposi¢do, visitimos a exposi¢io em
Lisboa. E tivemos interesse, isso em 2001.(...) Sim, 2001. Visitimos a exposi¢dao e achaimos
que se podia tentar trazé-la para aqui. E fizemos os contactos normais. Compramos o
catalogo, vimos 14 o contacto, o size da fundagdao. Ao ver o site chegaimos ao contacto de e-
mail. Através do contacto de e-mail conseguimos o telefone. Falimos com as pessoas e
chegamos a um acordo. Uma surpresa também porque o preco nio era tdo caro quanto
julgdvamos. Na altura eram dez mil euros, agora catorze. Portanto, a inflagdo tem pesado,
aqui...

Mas estaivamos convencidos que custava para al trinta ou quarenta mil [euros] e era
bastante mais barata. E foi assim, a exposicdo teve esse inicio. Depois propusemos
logicamente isso aqui a Cimara Municipal, na altura ainda era o Prof. Vieira de Carvalho o
presidente. Aceitou logicamente a ideia, até porque também certamente conhecia a
exposicido. Ele recordou-se na altura que a tinha visto em Paris, ou numa cidade qualquer
estrangeira. (Pedro Rodrigues)

Apesar deste nao ser um elemento que Pedro Rodrigues tenha referido (talvez pelo
facto de a exposicao ser alojada na Maia num periodo ja posterior quer a Lisboa, quer a
Portimao), estou em crer que o desejo de ter a estreia da exposi¢ado em territorio nacional é
revestida de uma particular importancia e, especificamente, no caso de cidades que nao
competem no mesmo tabuleiro como, no caso, Lisboa e Portimao. Quando verificamos os
relatos da imprensa acerca das varias inauguragdes da exposi¢ao em Portugal, é atribuida
énfase ao facto de se ser a primeira cidade portuguesa a receber, conforme se pode verificar

por varias noticias:

“Portimao vé primeiro World Press Photo” (JN, 19.06.2009)

“Portimdo volta, assim, a ser a primeira cidade portuguesa a estrear a exposicio do mais
importante prémio internacional de fotojornalismo” (JN, 25.05.2005)

“Portimao estreia World Press Photo” (JN, 07.07.2000)

“Funchal é primeira cidade portuguesa a ver maior exposi¢ao mundial de fotojornalismo”
(N, 08.06.2007)




Lever e Turok (1999) indicam que actualmente muitas das disponibiliza¢oes de
bens e servicos das cidades sio produtos decorrentes da “cooperagdao entre os sectores
publico e privado, e algumas vezes com o envolvimento do terceiro sector” (1999: 791), o
que se enquadra na realidade da vinda da exposicio da WPPh a Portimio. Também neste
sentido, no seu ensaio sobre a “Gestao estratégica das imagens das cidades”, Paulo Peixoto
(2000) argumenta que face a competicao que actualmente se sente entre as cidades, a

afirmacao do seu potencial

passa cada vez mais por politicas de concepgio e de gestdo de imagens que sejam capazes
de revelar as oportunidades que a imagem ¢ capaz de oferecer. F assim que constatamos o
refor¢o da tendéncia para que as cidades se anunciem, se exibam, se apresentem e entrem
no palco encenacido. O que parece estar em causa ¢ uma necessidade de singularizacio e de
afirmacdo de especificidades que lhes permitam posicionar-se no jogo da competigao
simbdlica nacional e internacional. Desse modo, a vontade de sair do anonimato manifesta-
se por op¢oes de fabricacdo da imagem, no sentido em que as cidades (e quem as governa)
procuram multiplicar as ocasides que lhes garantam o acesso aos palcos mediaticos, (...)
instrumentalizando e criando simbolos (Peixoto, 2000: 102-103).

o que podera levar a obten¢ao de um novo estatuto. Alids, no caso da Maia ja
“houve muitas, muitas [pressdes para abdicar da exposi¢ao por parte de outras cidades]
(...) Ndo me lembro de todas. Aqui ha uns tempos atras, Viana do Castelo. Falou-nos
Gondomar, também ha pouco tempo” (Pedro Rodrigues).

Assim, a gestdo da requisicao da exposicao pode pois dar-se através de diferentes
canais. Como nos indica Joao Neves dos Santos acerca dos processos que culminaram no
acolhimento da exposi¢ao em Portimao e sua continuidade, salienta-se particularmente a
eficaz articulacao entre agentes de varia ordem, dimensoes pessoais, profissionais e politicas
que se entrecruzaram, gerando colaborag¢des proficuas. Segundo o proéprio, foram estes os

passos

na altura, ha doze anos, foi apresentado o projecto ao vice-presidente da camara e vereador
da cultura de Faro. Foi-lhe proposto trazer o WPPh para o Algarve, através da ACMXXI.
(...) Portanto, eu ja tinha ligacio com a Musica XXI e a ideia era obviamente fazé-la passar
pela associacio, porque em termos logisticos, e de apoios e nao sei qué, é muito mais facil
se for através da associacio do que se for individualmente. (...) A proposta foi feita
pessoalmente por mim e pelo Nuno Aires (...) O engenheiro Nuno Mergulhdo, que era o
presidente da cadmara de Portimao, (...) gostou logo imenso da hipétese de conseguirmos
trazer o WPPh. (...) Entretanto, remeteu-nos para falar com o sr. Manuel da Luz que era
na altura vice-presidente e vereador da cultura, e [que|] subiu a presidente com o
falecimento do eng. Nuno Mergulhio. O resultado é que o Dr. Manuel da Luz abragou
aquilo logo desde a primeira instancia e disse “claro que sim, vamos arranjar o que é
necessario”.

(...) Em ultima instancia, pedirtam-nos para falar com o prof. Gameiro, que é neste
momento director do Museu Municipal (...). Na altura a proposta era fazermos a




exposicio, para tentar rentabilizar também, o apoio que a cadmara gentilmente nos deu. Era
por altura do dia da cidade que era, se nio estou em erro, a 5 ou 7 de Dezembro. Portanto,
uma altura em que estaria a chover. (Joio Neves dos Santos)

Estou também convencido de que a presenca, local, de um evento que circula e tem
um impacto a nivel global pode dotar as comunidades locais de uma nova sensibilidade ou,
se assim o pretendermos, desenvolver a literacia visual dessas mesmas populagoes,
assistindo-se a uma apropriagao da exposi¢ao pelos locais. Em fung¢iao do impacto mundial
que aquela possui, a logistica institucional que permite a circulagdo da exposi¢ao acaba por
despertar um interesse particular pelo fenémeno. Seria interessante estudar em que campos
se situa esse impacto.

Esta suposi¢io baseia-se na assumpg¢ao de que o contacto frequente de uma
populagio com um determinado tipo de eventos de caracter mais ou menos marcado e
num campo de acgao especifico pode provocar mudangas na percep¢ao desses mesmos
fenémenos a curto, médio e longo prazo. Poderemos atestar deste facto nas localidades
onde a exposicio da WPPh esteve alojada em Portugal até ao momento, e que foi
comprovado por Joao Neves dos Santos, ao afirmar que, no infcio da presenca regular em

Portimao,

ha 11 anos [em 1998], as pessoas ndo tinham qualquer sensibilidade, ou muito pouca
sensibilidade para qualquer exposicio que houvesse aqui(...) [0 contexto era totalmente
diferente|, Completamente. Completamente. Nem da para explicar o quio diferente era. S6
quem na altura viveu isto. A verdade é que isto tem corrido muito bem, tem sido uma
aposta ganha desde sempre pela camara de Portimdo e naturalmente a ideia ¢é dar
continuidade a isto. Alids, vamos assinar um contrato-programa para mais 3 anos, e com
um naimero de visitantes que chega a ser 3 vezes mais o de Lisboa. (Jodo Neves dos
Santos)

Num local onde o publico tem a oportunidade de assistir a exposi¢ao, a populagao
que a ela acede/vé/assiste/consome, tornard a sua visio do mundo substancialmente
diferente de quem nao o fez.

A memoria colectiva, ainda que de locais especificos, é também considerada neste
trabalho. As fotografias de imprensa premiadas pela WPPh atingiram, da mesma maneira, o
icone de cultura de massas, imagens que foram apropriadas e fazem hoje parte da

memorabilia. Tal como nos afirma Susan Sontag,

imagens continuas (televisdo, video, cinema) rodeiam-nos incessantemente, mas quando se
trata de nos lembrarmos, a fotografia morde mais fundo. A meméria congela as suas
imagens; a sua unidade de base ¢ a imagem individual. Numa era se sobrecarga de



informacio, a fotografia aparece como um meio rapido de apreender uma coisa e uma
forma compacta de memorizagio. A fotografia ¢ como uma citagdo, uma maxima ou um
provérbio. Todos nés armazenamos mentalmente centenas de fotografias, disponiveis para
serem lembradas instantaneamente (Sontag, 2003: 29).

4.3 primus inter pares: a exposicao vista pela imprensa

No plano mediatico, a exposi¢ao a WPPh goza de imensa popularidade, chegando
ao jornalismo escrito, radio e televisaio com um impacto semelhante. Conforme nos
afirmou Pedro Rodrigues, responsavel pela organizacio da exposi¢ao na cidade da Maia,
aquela é extremamente popular, algo confirmado pela enorme afluéncia de media nos
primeiros anos da WPPh na cidade: “[houve] mesmo muita [imprensa], (...) todos os
canais de TV que havia, esteve ca o Publico, o JN varias vezes, jornais espanhois, por ai
fora.” (Pedro Rodrigues). Contudo, tal ndo é especifico da cidade da Maia, pois acontece
em todos os locais onde a exposicdo é recebida. Cremos que tal sucede por varios motivos,
sendo que neste ponto passaremos a enumerar alguns que motivam esse forte
reconhecimento na sociedade. Para tal, e como anteriormente referido, recorremos a
noticias provenientes dos sitios da internet de trés jornais de referéncia em Portugal, sendo
estes os diarios Publico, JN e DN, e ainda a algumas recensoes criticas sobre o concurso e
noticias de outros jornais internacionais online, como o New York Times ou o El Pais.

Para além da tendéncia generalizada para considerar (resta saber os casos em que tal
se deve a investigacao jornalistica ou apenas ao press kit fornecido pela fundagio) a WPPh o
concurso de fotojornalismo mais prestigiado do mundo, destacando-se por elementos
como a exceléncia, integridade ou violéncia das imagens, a sua presenca nos restantes zedia
¢ relativamente ciclica. Tal podera dever-se claramente a solidariedade e auto-promogao
dentro da propria classe jornalistica, no sentido mais abrangente do termo, ou, mais
especificamente, no sentido da apreciagio social da valorizagio do trabalho do
fotojornalista, que ja foi aqui analisado. Dois momentos sobressaem associados as
caracterizagoes encontradas nos media em Portugal: o primeiro, quando ¢ divulgado o
vencedor do concurso desse ano e, o segundo, quando uma exposicao da organizacao ¢é
inaugurada em Portugal. Indico aqui dois exemplos para cada um desses momentos que

revestem esta analise. O primeiro, a divulgacao do vencedor do prémio:

O maremoto que matou 300 mil pessoas e deixou milhdes na pobreza, em Dezembro do
ano passado, a maior catastrofe natural de que hd memoria, teria de marcar a mais
prestigiada exposi¢ao de fotojornalismo do mundo, a World Press Photo (JN, 08.07.2005)



O americano Anthony Suau ¢ o vencedor do Prémio World Press Photo 2008, por uma
fotografia que ilustra a crise do subprime nos Estados Unidos, anunciou hoje em
Amsterdao a organizacio do prestigiado prémio de fotojornalismo (Publico, 13.02.2009)

E o segundo, quanto a inaugura¢ao das exposicoes:

O Centro Cultural de Belém (CCB), em Lisboa, acolhe a partir de hoje a mostra anual da
World Press Photo. Uma oportunidade tnica para ver ao vivo os vencedores do concurso
mais prestigiado do fotojornalismo mundial (Publico, 10.10.2003)

Um exemplo disso [das fotografias que dominam a arte de contar histérias| é o trabalho
vencedor da edi¢do deste ano do World Press Photo (...) que acabou por ser galardoado
com o maior prémio de fotografia a nivel mundial (JN, 10.05.2008)

World Press Photo é o nome do principal concurso de fotojornalismo do planeta (JN,
12.02.2007)

Confere-se assim uma unanimidade inelutavel ao considerar o concurso, bem como
a sua presenca, um ‘“éxito junto do publico portugués™”, existindo a propensio
generalizada para o designar de concurso de fotojornalismo mais reputado a nivel mundial.

Estes exemplos sio, simultanea e paradoxalmente, apanagios de uma dificuldade
encontrada na analise da imprensa, encontrar discursos divergentes sobre a presenca da
exposi¢ao. Avango como justificacdo dois factores: a falta de reflexdes criticas quer sobre o
fotojornalismo em geral, quer sobre este prémio em particular, e as noticias referentes a
exposicao decorrerem muitas vezes da agéncia noticiosa portuguesa LLUSA. Tal ajuda a
construcao dessa narrativa homogeneizada quanto a presenga da exposicio decorrente
deste prémio em Portugal. No entanto, quando se procede a pesquisa de jornais
estrangeiros on/ine, como no El Pais de Espanha, a Folha Online do Brasil, ou o Asahi, o
jornal com a segunda maior tiragem do Japao, a mensagem mantém-se semelhante, o que

atesta uma verdadeira dimensao global de reconhecimento e exceléncia deste prémio:

La tradicional visita a Vitoria de las obras premiadas en el World Press Photo, el certamen
de fotoperiodismo mas importante del mundo, se ha convertido en el reclamo para
convocar la cita con la imagen informativa en la capital vasca (El Pais, 22.10.2009)5¢

A 50" edi¢io do prémio de maior prestigio do fotojornalismo mundial, o World Press
Photo, consagrou o americano Spencer Platt, da Getty Images, com a fotografia de um

>> DN, 17.08.2007
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grupo de jovens libaneses passeando em um bairro arrasado no sul de Beirute apos o
conflito entre Israel e o Hizbollah (Folha Online, 09.02.2007)57

The World Press Photo contest, from which the images in this exhibition are selected, is a

top-tier photo competition that attracts work from photojournalists throughout the world
(Asahi, 03.07.2009)8

No plano individual, reforcam-se os testemunhos dos intermediarios culturais
entrevistados e constatados previamente, que indicam ser a WPPh um elemento agregador
de uma comunidade, e altamente valorativo de quem o vence ou com ele esta ou esteve
alguma vez relacionado. Assim, em 2007, tendo o fotojornalista portugués Miguel Barreira
vencido o 3° prémio da categoria de Sports Action da WPPh, constatou-se que esta
conquista teve de imediato eco na imprensa portuguesa, algo que reforca essa consagragao

pessoal, profissional e, inclusivamente, nacional perante tio reconhecido prémio:

Reporter portugués triunfa no World Press Photo: Miguel Barreira foi o tnico portugués
distinguido no prémio mais importante do mundo pata os reporteres, com a imagem de um
‘bodyboarder’ numa onda gigante no mar da Nazaré (DN, 09.02.2008)

O reporter fotografico Miguel Lopes Barreira, do jornal Record, foi hoje distinguido com
um prémio World Press Photo 2007, com a imagem do desportista Jaime Jesus numa
competicao de bodyboard na Nazaré (RTP online>?, 08.02.2008)

Para além desta consagracio uniforme na classe jornalistica, e da amplitude
noticiosa devotada, a WPPh pode também surgir de forma associada e dotar algo ou
outrem de reputagao e reconhecimento. Isto significa que, quando uma noticia se refere a
outros prémios, actividades, iniciativas ou pessoas na area do fotojornalismo e que tenham,
de modo directo ou indirecto, contacto com a WPPh, esse evento, personalidade ou
entidade ganhara credibilidade. Entre as valorizacbes mais comuns a nivel pessoal, estao o
facto de ter ganho um prémio na WPPh ou ter feito parte do jari. Estes elementos
frequentemente trazem um reconhecimento e visibilidade antes inexistente ou pouco

“autenticado”, e ddo consisténcia a um determinado trabalho, a nivel individual:
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O reporter de guerra Jodo Silva expOe na galeria do DN, na Av. da Liberdade, em Lisboa
(...) Premiado no World Press Photo (DN, 17.07.2008)

“Mas a medida que ia ganhando [prémios| cada vez mais importantes, tipo World Press
Photo, foram-se calando”, ironiza Eduardo Gageiro (DN, 18.02.2007)

Witold Krassowski, fotégrafo, nasceu na Polénia em 1956. Trabalha como free-lancer,
publicando em 6rgaos como o Libération, Globe, Stern, Der Spiegel, New Yorker, Forbes
e em 1999 fez parte do juri do World Press Photo, onde, em 1992, ganhou um prémio
(DN, 13.02.2006)

Ou a nivel colectivo, como no caso da ACMXXI (a um nivel local) e da Getty
Images (a um nivel global), a WPPh ¢ de novo garante de qualidade de trabalho e de grande

valia:

Com actividades de visibilidade e consolidadas como a World Press Photo no Algarve, (...)
A passagem por Portimdo da maior exposicao de fotojornalismo do mundo tem desde a
primeira hora a assinatura da associagido (JN, 21.08.2005)

A Getty [Images| trabalha com mais de trés mil fotégrafos em todo o mundo e tem a sua
estrutura ligada a France-Presse, desde 2003, pertencendo-lhes, por exemplo, a imagem do
bombardeamento israelita contra o Libano, vencedora do World Press Photo do ano
passado (DN, 17.03.2008)

No caso da Maia, Pedro Rodrigues revelou que uma “exposi¢do destas traz

[sempre] protagonismo”, algo que ¢é corroborado pela noticia do DN de 05.11.2005:

A presenca da WPPh na Maia é a repeticio de uma férmula que, no entender da edilidade
maiata, constitui um investimento com retorno garantido. “A exposi¢do da WPPh ja se
tornou uma referéncia da programacao cultural da Maia e da zona envolvente”, salienta o
vereador da Cultura, Mario Nuno Neves.

Existe, contudo, um factor em particular que importa aqui salientar e que influencia
inquestionavelmente a percep¢ao do que o prémio WPPh significa, que é o porqué de
algumas das suas fotos ficarem naquilo a que se designou a “memoria cultural” da

< : : , « L
populacao em geral e que, indubitavelmente, podera ser configurada enquanto “memoria
social” em algumas categorias socioprofissionais especificas. Esta iconicidade dos prémios
vencedores da WPPh ¢é, concomitantemente aos outros aspectos até agora referidos,
reforcada ao longo dos anos. Pedro Rodrigues afirmou que tem “muitas imagens da WPPh,
que, tenho ali aquela foto ha cinco anos, aquele tipo morto, as vezes lembro-me dele. E as

. A o
pessoas ficam com isso na cabega, e acabam por ter alguma consciéncia, também”. Na
imprensa, esse discurso e presenca sdao reforcados. Nos seguintes excertos, um deles refere-

se ao prémio de 2005 e o seguinte ao ano de 2006:



Leituras e politicas no fotojornalismo:o caso do World Press Photo

O World Press Photo foi criado em 1955 pela Unido de Fotojornalistas Holandeses (...) e
tornou-se rapidamente conhecido em todo o mundo, com a distingdo de imagens que
marcam a actualidade. Como exemplos figuram (...) o monge budista a imolar-se pelo fogo

e o homem sozinho que enfrentava os tanques na praca de Tiananmen, em Pequim (DN,
11.02.2000)

Fig.8: World Press Photo of the Year 1989
Foto — Chatlie Cole

Um dos prémios [da World Press Photo] que ficou na histéria foi o atribuido a foto da
crian¢a queimada a correr numa estrada durante a guerra do Vietname (JN, 10.02.2007)
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Fig.9: World Press Photo of the Year 1972
Foto — Nick Ut
Poderemos, deste ponto de vista, afirmar que tal se deve, seguindo Erll (2008: 389),

a uma “retorica da memoria colectiva intra-medial” alcancada através das “dinamicas inter-

mediais”. Isto é, o modo como se articulam e instrumentalizam os varios mwedia



concorrentes dentro de, entre e a volta de si, culminando na constituicio de um evento,
personalidade ou facto como sendo reproduzivel em varios contextos. Esta “retorica da
memoria colectiva” é, alids, um elemento distintivo do jornalismo (Extll, 2008: 392).

Esta no¢ao podera ajudar a entender a maneira como certas fotografias vencedoras
do prémio WPPh se poderio constituir enquanto imagens iconicas de um determinado
evento. A sua reprodugdo através de outros media, nomeadamente o jornalismo escrito, a
televisao ou a radio, transforma a WPPh num lugar poderoso da memoria, no sentido em
que lhe sao conferidas as qualidades de visionamento sobre o mundo que existiu durante o

periodo de um ano.

4.4. Triades, quadraturas e afins: a exposi¢ao pelos organizadores, equipa, publico e
jari

A consagragao que a WPPh atingiu, primeiro, entre a comunidade jornalistica (e
que ajudou a solidificar) e, posteriormente, no publico em geral, ndo impede que as leituras
feitas sobre a exposicio sejam diversas, como constatimos acerca dos processos e
operacionalizacdes que circundam a organizagio deste evento. Contudo, quando
analisamos o teor da mesma, distanciando-nos da fungdo instrumental por si cumprida,
revela-se a retoma do discurso relativamente homogéneo acerca da verdade, do mundo
numa sala, da WPPh como o garante da revelagio das problematicas da humanidade. Joao
Neves dos Santos reflecte acerca das fotografias presentes na exposi¢ao de 2009 da WPPh

em Portimao, indicando que

Claro. Quer dizer, se nds pensarmos que aquilo é um retrato do mundo, ndo é? Um retrato
do mundo naturalmente que me passaria logo pela cabega que é natural que isto esteja
susceptivel a pressdes de qualquer lado, e verdadeiramente tem, nio é? (Joio Neves dos
Santos)

Quando confrontadas com um actor cultural global como é a WPPh, as suas
apropriacdes poderdo variar consideravelmente, em func¢ao de elementos tdo distintos
como o contexto local, a receptividade (activa ou passiva) da populacdo, a constancia de
contacto com iniciativas culturais de diferentes géneros, a concorréncia com outros actores
culturais globais — refiro-me aos art worlds tradicionalmente ancorados em cidades
especificas, como Lisboa e Porto, no caso portugués, com énfase especifico na primeira —.

Naturalmente que, como um publico, uma audiéncia social, as interpretagdes que 0s



individuos fazem estd afectado/condicionado pelas suas biografias pessoais, as narrativas
que consideram mais importantes, as suas especificidades culturais, os seus quadros
histéricos e panoramas ideolégicos de referéncia.

Apesar de ter evitado, neste estudo, abordar as especificidades dos modos de
recepcao do publico relativamente as fotografias do concurso, precisamente devido a essa
diversidade individual de recepgao, apropriacao e interpretagao, ¢ um facto de que quando
entrevistadas a safda da exposicdo, a fotografia favorita, ou a que remetia para uma
problematica social ou cultural mais evidente e que permanecia na sua memoria imediata,
nao era a fotografia vencedora do concurso. Alids, este facto pode sugerir que as
fotografias de que mais nos lembramos sao aquelas estio mais fortemente vinculadas a
tematicas que assumem grande importancia nas nossas narrativas pessoais.

Se estas memorias irdo despoletar algum tipo de ac¢do futura, é algo dificil de
analisar. Tal pesquisa teria que ser fortemente preservada durante um longo periodo de
tempo, e histérias de vida deveriam ser anotadas e acompanhadas em numero significativo
de forma a desenvolver uma nogao sociologicamente viavel sobre o impacto da exposi¢ao.
A auséncia de evidéncia nao significa, contudo, a evidéncia de auséncia. Embora seja tarefa
ardua empreender tal estudo, é necessario ter em conta que no campo cultural, “as
audiéncias nio sio totalmente passivas. F que as audiéncias atingem um patamar, ainda que
ambiguo, de interpretacdo critica.” Por isso, apresenta um dominio intermédio entre
publico e audiéncia, um terceiro termo — cidadania ou actividade civica (Livingstone apud
Santos, 2007: 278).

Tal indicia que havera certamente momentos onde se cruzam a experiéncia, o
enquadramento social e cultural, a memoria e o estimulo para a acgao. Ainda que a
quantificagdo seja certamente abstracta, ndo esquegamos a forte ligacio que a fotografia
possui com a emogao e, consequentemente, com algum tipo de ac¢do. Este impelir para a
ac¢io levou a que em Malta, por exemplo, se desse a criagio de um grupo denominado
PHOS, composto por fotégrafos amadores e promotores de arte entusiastas naquele pafs e
cujo desejo de acgdo os levou a ali organizar a exposi¢ao da WPPh.

Neste sentido, quis a organizacao rentabilizar a presenca de tdo conotada exposi¢ao
para descortinar algumas das perguntas reincidentes nesta tematica, promovendo uma
pesquisa informal. Foram colocadas quatro questoes (ndo é mencionado o nimero de
pessoas entrevistadas) e a primeira questao: “acredita que o registo fotografico de guerras,
conflito e sofrimento podera, de alguma maneira, ajudar a solucionar esses problemas?”,

cerca de 90% das pessoas responderam “acreditar que os registos fotograficos poderao



contribuir para a resolu¢io de problemas tais como guerras ou injustica social. Os
participantes referiram que o registo dos conflitos existe devido ao direito de acesso a
informacao pelo publico em geral. Exposi¢des como a da WPPh poderao influenciar as
opinides das pessoas e torna-las mais alertas e conscientes” (PHOS, 2007), tendo sido
igualmente vinculado que as altas esferas do poder (i.e., a classe politica) deveriam tomar
consciéncia do registo fotografico para agir no sentido de uma mudanca efectiva.

Este ¢, pois, um elemento curioso. A determinagdo de alguns elementos da
sociedade em fazer ver a classe politica o registo de situagoes de desigualdades sociais e
politicas profundas faz emergir a nocio de que, mesmo dentro dessa classe
hierarquicamente superior no que pertence ao poder, tomar contacto visual com essas
fotografias gerara algum tipo de acgao.

Na concepgao do espaco e adequagdao da exposi¢io ao mesmo, certos elementos
sao actualmente tidos em consideragdo. Conquanto se considere um fiel retrato do mundo,
a diversidade de estilos de fotojornalismo presentes na exposi¢ao ¢, para além de um
elemento 6bvio, um elemento também problematico, particularmente em certos contextos.

A apropriagao local de um actor cultural global é, constatamos, sujeita a uma
multifactorialidade complexa e, a tempos, incompatibilizando essa interacgio global/local.
Esta incompatibilidade ou, pelo menos, antipatia, verifica-se no caracter amiude violento
(no sentido de violéncia fisica clara, e nao simbélica) de algumas das fotografias e que gera
desconforto entre os agentes envolvidos na montagem da exposicio. As fotografias “belas”
contrpdem-se as horriveis, a partir dos quais surge essa reacgao de desconforto. A WPPh

continua, no entanto, a

[ter] essa aliciante, para as pessoas. Que é verem coisas horriveis, horriveis ou no outro
extremo, coisas demasiado belas. Fundos marinhos, ac¢oes na area do desporto, mas como
outras que existem, e as pessoas gostam disso. Mas é mais a questdo dos extremos.

A exposicio que mais visitantes teve, até hoje, foi a que sucedeu aos atentados de 11 de
Setembro [de 2001], porque toda a gente vinha a exposicao. Tivemos centenas de pessoas a
perguntar se tinham fotografia do atentado. Portanto, as pessoas queriam era ver isso,
queria era ver o drama. E havia para ai trinta fotografias que toda a gente queria ver o
drama, e queria ver a aflicio. A WPPh ¢ marcada sobretudo por isso. (Pedro Rodrigues)

No caso de Portimao, por exemplo, Jodo Neves dos Santos afirma que uma
reorganizacao do espacgo foi necessaria, de modo a “proteger” as pessoas de imagens mais
impetuosas, embora seja discordante a opinido pessoal e institucional da do publico

visitante:




Agora, na minha opinido, na do prof. Gameiro, na da cimara de Portimio, nada justifica
que nio se continue a apresentar nua e cruamente a exposicio como ela é. (...) Este ano
tive o cuidado de pedir a Maaike [representante da WPPh] que tentissemos de alguma
forma resguardar um bocadinho mais do que aquilo que faz habitualmente, as imagens
mais cruéis, de forma a deixar a op¢do em aberto, enfim, da forma mais sustentada,
digamos, para que as pessoas decidam. Se quiserem entrar para aquele quadrado onde estio
as imagens mais impressionantes [tudo bem]. E eu vou ter o cuidado de na inauguracio, se
calhar, falar nisso mesmo, para que, pronto, eu tenho que fazer pressio, nao é? Ha imagens
ali brutais. [falando de uma imagem em particular, de um homicidio numa favela,
encontrando-se o corpo no chio e alguns locais em seu redor que se riem]. (...) Onde é
que esta o valor da vida? (Jodo Neves dos Santos)

Creio que uma das razdes pela qual a exposi¢iao é assim reconfigurada prende-se
com a natureza do local e do periodo em que aquela esta presente em Portimao, no geral
abrangendo a ultima semana de Julho e as duas primeiras semanas de Agosto, 0 més em
que todas as unidades de turismo de Portimdo ficam ou esgotadas, ou proximas disso.
Nestas semanas, ja chegaram a ser mais de cinquenta mil pessoas a visitar o espa¢o, bem

pictorizada por Joao Neves dos Santos:

E entdo ja chegamos a ter mais de cinquenta mil, ou perto de cinquenta e um mil visitantes.
Hoje, na inauguragiao nio ¢é habito [ter muita gente], até porque isto abrir ao publico abre
amanhd, mas se vier aqui num dia de Agosto, nos primeiros dias de Agosto, e chegar ali as
onze da noite tem aquilo pejado de gente por todo o lado. Impressionante. Ao ponto de
eles ndo conseguirem contabilizar o nimero de pessoas, porque ha tanta gente a entrar e a
sair... (Jodo Neves dos Santos)

Esta hipétese baseia-se no seu caracter de cidade de veraneio, sendo um dos
elementos fundamentais a estada familiar. Nesse sentido, sao talvez mais que o normal,
muitas as criancas que acedem a exposi¢do acompanhadas pelos pais, surgindo af a

constatacao da intensidade das fotografias:

E depois a gente tem visto pelo numero de reclamagdes que aparecem a dizer que as
imagens deveriam ter uma indicacio a entrada, isto sdo coisas que eu, eu e a WPPh, ainda
ontem conversava com a Maaike acerca disso, em lado nenhum do mundo se pés um
letreiro a dizer “cuidado que isto sao imagens perigosas”. Isto ¢ a realidade, tal qual como
ela ¢, e as vezes uma pessoa nao tem a nogao do que ¢é a realidade. (Jodo Neves dos Santos)

Também na Maia ja safram “pessoas da exposi¢dao, algumas a chorar, como ja
aconteceu, até, e chocados com algumas coisas que viram”, segundo Pedro Rodrigues.
Contudo, esta nova disposi¢ao obriga, necessariamente, a uma constatagao: a leitura da
exposicao far-se-a de um modo substancialmente diferente, ou seja, “a leitura e produgao
de sentido” dos visitantes podera processar-se através de uma “percepcao selectiva”, levada

a cabo de um modo negociado e mediada pelo “horizonte pré-existente de interpretagoes,



mas nao exactamente da maneira que o produtor preferia ou pretendia” (Wang, 2009: 313),
sugerindo assim um desfasamento que se pode traduzir em multiplas interpretagoes do
evento. No fundo, esta descoincidéncia é algo a que ja Michel de Certeau (1984) se tinha
referido ao indicar que frequentemente os processos de produgdo nio coincidem com os
processos de consumo. Neste sentido, e apesar das pessoas se encontrarem num espago
organizado e pressionante numa determinada direc¢ao, ndo se podera atestar com toda a
clareza qual o uso que fardo do processo de consumo no qual estdo inseridas. Contudo,
esta exposi¢ao, pese embora todas as criticas que a possam eventualmente rodear, tem-se
caracterizado por um facto: a sua qualidade inegavel e hegemonia sobre os outros prémios

de fotojornalismo:

Acho que conseguiram criar um colectivo de fotojornalismo impar, que mais ninguém
conseguiu criar, apesar de haver outras excelentes exposi¢cdes colectivas de fotogratia. Acho
que eles conseguiram fazer isso e conseguiram, mais do que tudo, estar no topo desde
sempre. E esse é que é o grande mérito que eles tém, que é, nunca passam para segundo,
estdo sempre em primeiro. E isso é bom. (Pedro Rodrigues)

4.5. Olhares enviesados: diferentes perspectivas sobre a WPPh

Quando a produgao e reproducao de imagens ¢ controlada e delineada por um
grupo de profissionais e empresas embrenhados nos valores dos consumidores ocidentais,
os resultados tendem a reproduzir ou reforgar as expectativas politicas ou sociais dessa
sociedade. Isto ¢, “sendo dominantes no plano econémico e politico, fazem assentar essa
dominagdo na producio e difusio global de objectos culturais e das tecnologias culturais
adequadas a esses objectos” (Nunes, 1996: 62). Podera, assim, nao constituir propriamente
uma surpresa que a esmagadora maioria de vencedores da WPPh sejam homens, brancos e
americanos, com uma pequena percentagem de europeus. Nio se pode igualmente negar
que a maioria dos meios de produciao e difusio deste produto cultural se encontra no
Norte global devido a desigualdade econémica e social provocada por um modelo
neoliberal, onde o capitalismo tem negado o acesso de varios milhdes de pessoas a esses
mesmos meios, mas importa da mesma maneira considerar outras dimensoes.

Um dos vértices da WPPh, o estimulo a liberdade de informacio e livre circulaciao
de informagao assume da mesma maneira uma centralidade inescapavel. Apesar da
dificuldade que por vezes alguns fotégrafos assumem sobre as pressoes que incidem sobre

o seu trabalho (de ordem social, politica, cultural ou religiosa), tais coacg¢les sao



imensamente superiores em paises onde existe forte censura sobre a imprensa e sobre a
livre circulagio de informagdo. Nesse sentido, quando observamos as fotografias
vencedoras do prémio WPPh, nio podemos negligenciar seja a quantidade de fotografias
que ficou pelo caminho no processo de avaliagio em nome de principios e valores que
variam de juri para juri, seja as fotografias que nunca puderam chegar ao juri precisamente
porque ou foram censuradas na origem (em varios constrangimentos, entraves e barreiras
colocadas a liberdade de imprensa) ou no processo de transmissao (nomeadamente através
do bloqueio de servidores — como aconteceu na China, durante os Jogos Olimpicos de
Pequim®, ou durante as manifestagdes em Burma® -, na negacio de meios que possibilitem
o envio, tornando a Internet mais numa Intranet, para prevenir as influéncias negativas do
“exterior”). E verdade que a qualidade das fotografias, uma vez chegada ao processo de
avaliacdo, ¢ profundamente democratica. Qualquer fotojornalista com um trabalho de
qualidade, independentemente da localizagdo ou do tema, tem legitimas aspiragoes em
ganhar o reconhecimento da institui¢ao. Mas, de facto, embora tais dificuldades nao se
coloquem aos trabalhos que conseguiram efectivamente chegar a Amesterdao, alguns nao
atingiram essa meta. Precisamente para demonstrar a inviolabilidade do codigo de
neutralidade veiculada pela WPPh, qualquer vencedor é chamado a presenciar a ceriménia
de atribui¢ao do seu prémio naquela cidade holandesa.

A este proposito, Claudia Lobo indica que o episédio remetendo para a fotografia
“A Madonna de Bentalha®’ é importante de ser contado. Durante um massacre na cidade

argelina de Bentalha a 23 de Setembro de 19977, um fotégrafo da Agence France-Presse,

® Durante os Jogos Olimpicos de Pequim deram-se inimeras detenc¢oes de jornalistas,
activistas de direitos humanos e bloggers que, por se terem manifestado publicamente, dado
entrevistas a media estrangeiros ou publicadoonline artigos e opinides em redor da tematica dos
direitos humanos naquele pafs. Disponivel a 17 de Outubro de 2009 em:

http:/ /www.tsf.org/en-petition34043-Olympic_prisoners.html

o1 A Burma ¢, segundo a organizacio Reporters Sans Frontieres, classificada como sendo
um dos doze pafses inimigos da Internet a nfvel mundial. Disponivel a 17 de Outubro de 2009 em:
http://www.rsf.org/en-ennemi26126-Burma.html. Na 52* edigio da WPPh foi também premiada
uma reportagem sobre as consequéncias de um ciclone naquele pais, pois foi das poucas fotografias
conhecidas sobre este tema, um aspecto que também foi tido em conta para a atribuicao do prémio,
conforme o DN de 20.06.2009

02 No discurso de Adrian Monshouwer, esta fotografia é descrita como a “Weeping
Madonna”, embora em paises francéfonos seja descrita como a “Madonna de Bentalha”.

0 Os massacres e ataques a bomba Argélia foram muito comuns na Argélia durante a
década de 90, e foram atribuidos a grupos fundamentalistas islamicos, embora algumas fontes
apontem também algumas culpas ao governo militar. Tal deve-se ao facto de estes ultimos terem
anulado as eleicGes de 1992, onde a vitéria caberia ao partido fundamentalista Frente de Salvacio



cuja identidade foi protegida ao ser-lhe atribuida a alcunha de Hocine, tira uma fotografia a
uma mulher que chora e é confortada por outra no exterior do hospital Zmirli, para onde
tinham sido levados os mortos e feridos desse occidio. Desde o momento da sua
publicagdo que esta imagem se tornou polémica e obteve enorme impacto, em particular
devido a forte repressdo e censura sobre os media naquele pafs governado por militares, mas

também porque houve acusagdes de encenacgao da fotografia.

Fig. 9: World Press Photo of the Year 1997
(A “Madonna de Bentalha”)
Foto de: Hocine

A histéria é notavel, pois Hocine tentou posteriormente localizar esta mulher
durante varios meses, sem sucesso. Até esta fotografia vencer o prémio maximo da WPPh.
Passados poucos dias, a “Madonna de Bentalha” aparece na televisio nacional argelina,
afirmando que os seus filhos e familia se encontravam todos de boa saide. Ficou desde
entao associado, e este facto ¢ assinalado por Adrian Monshouwer no seu discurso de
apresenta¢ao do prémio de 2005, que a atribuicio do mesmo foi incémoda para o governo
argelino devido a atengao internacional que se depositou sobre os massacres e crimes

horrendos que ali ocorreram em larga escala.

Islamica. Sao apontadas entre 60 mil e oitenta mil mortes durante esse perfodo. Disponivel a 17 de
Outubro de 2009 em:

http://news.bbc.co.uk/2/hi/44278.stm

O massacre de Bentalha, desenrolado durante a noite de 22 para 23 de Setembro de 1997,
terd dado origem a cerca de 200 a 400 mortes.



A repressao e a censura fazem ainda parte do quotidiano dos jornalistas que
trabalham na Argélia, facto assinalado pelo Reporters Sans Frontieres, e entre os milhares
de civis brutalmente assassinados encontravam-se varios jornalistas que tentavam contar ao
publico o que estava ali a suceder. Atribuindo assim o prémio aquele jornalista, o jari
colocou o tema da Argélia, os assassinios e a censura, na ordem do dia, para que todo o
mundo tomasse conhecimento daquele contexto e esperando que essa visibilidade
melhorasse a situa¢ao naquele pais.

Quanto a fotografia em si, o jurli mencionou as suas qualidades artisticas e de
maestria, de algum modo aludindo as representagdes biblicas da Madonna, algo que ¢é
muito interessante pois pode ser um dos elementos inconscientes de valorizacio da

imagem. Adrian Monshouwer suspeita que

uma das razoes pelas quais fotografos europeus e norte-americanos costumam ganhar o
concurso (apesar da crescente participagiao de fotdgrafos de outros continentes) ¢ o facto
de que a fotografia tem a as suas raizes na realidade e na representacdo realistica da
realidade, no realismo visual. E a cultura cristd ocidental tem uma tradi¢do longa e rica no
que concerne ao realismo, fortemente ancorada a visualizacdo da Biblia. Mas a parte desta
explicacio para o dominio ocidental sobre a WPPh, existe uma razdo editorial: o jornalismo
sério s6 pode florescer num ambiente onde a livre expressao e liberdade de imprensa sejam
totalmente respeitadas; onde os jornalistas possam praticar uma atitude critica e inquisitiva.
E também nesta area o Ocidente tem algo semelhante a uma tradicao. (Monshouwer, 2005)

Este facto, interessante do ponto de vista da literacia e tradigdo visuais, mas
também do ponto de vista da liberdade de imprensa e da sua importancia na qualidade
fotojornalistica, lanca alguma consideragado sobre aquilo que se podera considerar uma
pequena subversdo. Isto é, ao vencer um concurso de fotojornalismo uma fotografia de
estética nao realista, tal representa uma pequena subversio a estética dominante no
fotojornalismo. Podera ser verdade que existam diferentes tradi¢cSes visuais relativamente
circunscritas a circulos de influéncia. Se a tradicio visualista ocidental, baseada no
perspectivismo cartesiano, que coloca na visdo a representacdo do real epitomizada na
ciéncia ocidental moderna ¢é atribuida esta caracteristica de tradicdo visual, outros
paradigmas poderdo coexistir, pese embora a hegemonia ocidental. Alids, a pos-
modernidade possui essa particularidade. A concomitancia de macro e micro narrativas
que, longe de se anularem, conseguem permanecer em campos de acgdo distintos e,
consequentemente, nao se anulando, marcam esta época.

Conforme indica Newton (1998:9), precisamos assim de repensar “a natureza das
fotografias que ganham prémios de topo em fungdo dos “tipos de realidades” que

encorajam os fotojornalistas a procurar e o tipo de noticias visuais que estes medeiam”.




Contudo, o prémio da WPPh que contraria precisamente a no¢ao de que os
prémios de topo atingem um ponto de equilibrio, onde os elementos documentais e
estéticos sao valorizados do mesmo modo de ano para ano. Para tal, ndo sé se evitam
repeticoes de juris, mas também se modificam as valorizagoes de cada um desses elementos
com o proposito de evitar repetir conjugagoes repetidas nas fotografias vencedoras. Assim,
relativamente ao juri do prémio WPPh de 2009, este manifestou o seu desagrado com os
trabalhos entregues pois ndo ofereciam abordagens novas. No discurso de atribui¢io dos
prémios em 2009, Pieter Broertjes, representante da organiza¢ao da WPPh, reconheceu a

existéncia de uma tendéncia negativa assinalada pelo jari:

Yet in the process of recognizing the best of the yeat's press photography, some members
of the jury identified another trend. So much of what they saw was disappointingly familiar,
as though the photographers were blindly mimicking stories that had been seen before. So
many stories were retold copies in style and content of things that we have already seen.
Telling us what we already know seems like the very opposite of good journalism, leaving
the jury puzzled as to why so many photographers would invest time, energy and money to
only repeat someone else's investigation, creating hollow stoties without the creative drive
or curiosity that marks original work. The information industry is undergoing seismic
change, opening so many new opportunities for communication and yet too many people
are taking refuge in the familiarity of what has gone before. (Broertjes, 2009)

Tendo sempre presentes estas interpelagdes no que concerne a WPPh, este é um
elemento central na criagdo e propaga¢ao de uma memoria colectiva imagética muito forte.
Conforme analisado anteriormente, apesar da propagacao das fotografias vencedoras como
fundamentando-se em guerras, crimes ou violéncia de qualquer género, nio sé vencem
também fotografias que rompem com essa estética, mas também sdo estas que ajudam a
consolidar memorias colectivas e a difundir certas preocupagoes (para além das estéticas)
sociais e politicas na geografia mundial e que podem ndo ser concordantes com as
percepgoes sociais e politicas dos individuos que as visitam. Por outro lado, a “um nivel
individual, as representacdes mediaticas providenciam os esquemas e guides que nos
permitem criar nas nossas mentes determinadas imagens do passado e que podem até

modificar a nossa experiéncia e memorias autobiograficas” (Erll, 2008: 397).




CONCLUSAO

Photographers do not create facts - but they do create viewpoints.
Adrian Monshouwer

Fig. 10: World Press Photo of the Year 2006
Foto — Spencer Platt

Um grupo de jovens libaneses conduz por uma rua em Haret Hreik, um bairro bombardeado na
zona sul de Beirute. Ao longo de aproximadamente cinco semanas Israel apontou para aquela parte
da cidade e outras cidades no sul do Libano numa companha contra os militantes do Hezbollah.
No periodo posterior ao cessar-fogo de 14 de Agosto, milhares de Libaneses comegaram a voltar
para as suas casas. De acordo com o governo Libanés, cerca de 15 mil habitagdes e 900
estabelecimentos comerciais foram destruidos. Esta fotografia tornou-se numa das mais polémicas
dos tdltimos vencedores da WPPh, pois transmitia a ideia da existéncia de um turismo de guerra,
quando na verdade eram jovens que viam e gravavam o estado em que tinham ficado as casas onde
viviam.
Informacoes sobre este episodio disponiveis a 15 de Dezembro de 2009 em:
http://dn.sapo.pt/Inicio/intetior.aspx?content_id=655508).

E indubitavel que o fotojornalismo é assumido actualmente como um “agente-
chave” na preservacao da memoria, continuando a “funcionar como uma das maiores
institui¢oes da sociedade a nivel da inscri¢do e da recordagao” (Zelizer, 2008: 386). Para tal
contribuem varios factores que o preservam e sustentam enquanto pratica respeitada e
valida na sociedade contemporanea, onde a visio ¢ o sentido reinante e metafora

dominante da representacao.



Uma dimensao fulcral prende-se com o facto de estarmos inseridos numa época em
que os media visuais ou audiovisuais sio hegemodnicos, com regras de jogo nem sempre
claras. O fotojornalismo continua a ser guiado por um paradigma que, pese embora toda a
polémica em torno de manipulacdes fotograficas e afins, oferece ainda garantias de
representacao da “verdade” e do “real” — de facto, nenhum outro meio de comunicagao
social baseado na visdo o consegue igualar. Este aspecto é comprovado tanto pela literatura
existente como pelas entrevistas levadas a cabo no ambito desta dissertagdao, que indiciam
uma inviolabilidade e preservagao dos cédigos deontolédgicos.

A reprodugao do arquétipo que guia esta classe profissional é, como verificado
através da analise empirica, mantido a custo da rejeicao de certas situagdes e membros
dessa comunidade simbdlica, privilegiando-se a manutengao de certos valores como a ética,
a objectividade e nao manipula¢io, funcionando como um sinal tanto interior como para o
ambiente exterior a comunidade. Para mais, essa diferenciacdo ¢ fundamental, pois regista-
se a representagao social do fotojornalista como alguém a quem é conferido o poder e a
missao de denunciar situagdes de desigualdade social e politica, devendo promover uma
fotografia socialmente “responsavel”.

Estes valores, conjuntamente com a nog¢ao socialmente difundida da bravura e
coragem dos fotojornalistas, investidos da capacidade de trazer o mundo até nos,
fortalecem a sua reputacdo enquanto sujeitos dotados da capacidade técnica e da obrigacdo
profissional de traduzir a realidade em imagens. A polissemia e a complexidade do conceito
de fradugao fario, neste contexto, toda a diferenca quanto as fungdes fotojornalisticas
exercidas, expectadas e desejadas.

Numa época de consolidagio do fotojornalismo enquanto auténomo face aos
restantes zedia, o surgimento de institui¢oes de valorizagdao desta profissao, particularmente
através de concursos, veio consagrar, fundamentalmente, aqueles que se destacavam do
comum na abordagem, dedicacio e exceléncia profissional. F neste contexto que a WPPh ¢
hoje unanimemente considerada como o mais prestigiado e prestigiante dos prémios de
fotojornalismo. Este consenso ¢é reforcado nido s6 pelos intermediarios culturais,
entrevistados no ambito este estudo, mas também pela propria imprensa, que anualmente,
aquando da inauguracio da exposicio em Portugal, claramente valoriza este evento. B
notorio, alids, que frequentemente o jornalismo exerce “campanha’” pelo fotojornalismo, o
que faz aumentar a atrac¢do e curiosidade pelos prémios concedidos, numa logica de

valorizagdo interna e externa da profissao.



Estes quatro elementos constituem, segundo Street (2005:831) a quadratura que
desenha um evento especifico que, pretende-se, transmita a ideia de qualidade: os
organizadores do prémio, os patrocinadores, as industrias culturais e os wass media,
cumplices na atribui¢ao de um selo que articule os valores culturais que se ambiciona que a
iniciativa apresente.

Nesse sentido, era importante saber quais os critérios que norteiam a atribui¢ao de
prémios na WPPh. Devido a natureza heterogénea e anualmente distinta da composi¢ao do
jari, a valorizacdo dos diferentes aspectos que constituem as fotografias vencedoras é
diferente de ano para ano. A composi¢io do jari serd, desde logo, um dos primeiros
indicadores sociologicos dos mecanismos de instanciacao pericial da validade e da
qualidade fotojornalistica. Para além disso, os critérios daqueles que sio seleccionados para
avaliar as fotografias ndo se encontram igualmente imunes as suas concepgdes pessoais,
ideoldgicas, culturais e politicas, pelo que ¢ possivel afirmar a relativa variabilidade da linha
deliberativa que prevalece na apreciacio da fotografia jornalistica, dentro de um quadro de
referéncia relativamente estavel e hegemonico.

Por outro lado, pese embora a retérica oficial do concurso de fotojornalismo,
desdobrado na dinamizagao de exposi¢oes itinerantes e desenvolvendo actividades
educativas, ficou claro que a WPPh cumpre um conjunto mais amplo de fung¢oes latentes,
nas quais se incluem a celebrag¢io, congregacio e fortalecimento da comunidade
fotojornalistica enquanto identidade social, cultural e profissional. Nao sdo apenas
valorizados os vencedores, cujo mérito é doravante asseverado, mas também os restantes
patticipantes/concotrentes, cujo nome surge no catilogo anual, garantindo-se, assim, a sua
inscricao simbdlica na comunidade e antecipando ou consolidando a sua pertenca
identitaria e profissional. Ja as fungoes deliberativas representadas pelo juri seleccionado,
sinalizando a confianga pericial que lhe é depositada, constituem um marcador sociologico
da respectiva consagragao no campo (Bourdieu, 1986), robustecendo o percurso curricular
e biografico de que ¢ detentor.

Foi perscrutada também a trajectéria da exposi¢ao da WPPh em Portugal e a sua
repercussao nos media; foram entrevistados alguns intermediarios culturais com
responsabilidade na atrac¢do da exposi¢ao para os locais onde esta iria ser acolhida. No que
concerne especificamente este estudo, optou-se pelas cidades da Maia, Lisboa e Portimao.
As caracterfsticas sociais e urbanas destas localidades atribufram uma nova camada de
complexidade a este trabalho, na medida em que, a excepgao de Lisboa, nenhuma destas

cidades faz parte dos circuitos tradicionais culturais, ou dos “ar# worlds” convencionais.



A investigacdo sobre a diversidade de locais revelou também a diversidade de
processos e interesses que subjazem a organizacao da exposicao nestas cidades. Com
agentes e intermediarios culturais heterogéneos, revelaram-se processos, intengdes e leituras
diversas sobre a exposi¢ao. Se esta pode representar uma mais-valia para uma cidade no
sentido de lhe proporcionar meios inovadores de projeccao, de lhe alimentar um certo
imaginario cosmopolita e de a colocar, de alguma forma, nos circuitos culturais globais —
captando com isso fluxos turisticos de pendor cultural —, podera igualmente constituir uma
via renovada de responder a défices provisionais de indole cultural, ganhando assim
contornos, ainda que particulares, de politica publica, num sistema de governag¢ao local que
articula diferentes actores na concepgao e execu¢ao do projecto.

Nesse sentido, se o proprio concurso autentica e consolida carreiras
fotojornalisticas, a organizacdo e o acolhimento da exposi¢ao também visibiliza, certifica e
reforca grupos sociais, institui¢oes locais e individuos na cena cultural, dotando-os de maior
credibilidade e apresentando-os como autoridades “validas” e “competentes” nas fungdes
que desempenham. Esta presenca tera, forcosamente, impacto nas experiéncias, identidades
e vivencias dos seus espectadores e consumidores, nomeadamente ao nivel da sua literacia
visual. Ao entrarem na exposi¢do, terao necessariamente que adaptar o seu “olhar” a
especificidade do local onde se encontram. As comunidades poderio, assim, desenvolver
malores competéncias visuais e adoptar diferentes respostas, trabalhando atitudes que
estardo fortemente associadas a sua “visio sobre o mundo”.

Se “uma fotografia for feita de forma profissional ndo ¢ preciso outra linguagem
além da linguagem visual do fotojornalista. Ha um entendimento universal™”. O
fotojornalista esteve no terreno presencialmente e, portanto, cumpre um papel fundamental
na sociedade, o de informar e transportar outras realidades, traduzindo a sua experiéncia
pessoal em material jornalistico. Ao atribuir prémios e, consequentemente, visibilidade a
fotojornalistas e trabalhos que nio tinham sido publicados nos media convencionais (tal
como o trabalho sobre a crise imobiliaria nos EUA), a WPPh esta, ainda que nao
abertamente, a tornar-se num medium auténomo gerador de uma realidade previamente
irreal, pois nao mediatizada e, portanto, nao visivel, pelo que acaba por assumir uma
dimensao ontolégica.

E também incontornivel que a WPPh pode, devido a0 seu caricter global e

privilegiando a livre circulagdo de informacgao e a liberdade de imprensa, tornar-se um
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agente politico, ainda que mantendo a bandeira dos principios da autonomia e
independéncia. Por um lado, a atribuicao de prémios a fotojornalistas que desenvolvem a
sua actividade onde os dois valores referidos anteriormente sao praticamente inexistentes,
transmite uma forte mensagem de convocagao e atribui visibilidade a um tema que até
entdo poderia estar relativamente despercebido, fazendo sobre ele incidir os interesses da
comunidade internacional. Ao colocar esses assuntos na agenda mediatica, a sua entrada na
esfera politica é facilitada, pois a exposicaio da WPPh processa-se a um nivel global. Seria
interessante aprofundar, neste sentido, de que maneira as populagoes de locais mais
periféricos recebem e apropriam a exposicio da WPPh, que usos lhe atribuem, quer
enquanto fenémeno cultural global, quer enquanto exposi¢ao de fotojornalismo, quer
enquanto forma de criagdo de novas sensibilidades estéticas e politicas.

Por outro lado, e sublinhando o supramencionado, os membros do juri nao se
encontram impermeaveis as tensdes experimentadas ao seu redor. Apesar da forte
integridade moral e politica que alegadamente os caracteriza, algo que foi explorado através
do trabalho empirico, tem-se verificado que cada vez mais o concurso serve como um guia
nao sé para a pratica profissional do fotojornalismo, mas também, e principalmente, para
dar conta de problematicas que vincam desigualdades nos quotidianos de alhures.

Se existem alguns que arriscam tudo para que nds possamos ver e, portanto,
conhecer (Newton, 2001: V), deveremos ser igualmente criticos e disponiveis para essa
linguagem especifica. “A «visao» dos [foto]jornalistas ¢ sempre pessoal, ainda que possa ser
expressa em termos muito objectivos” (Barry, 1995: 54). Consagrar e divulgar os
fotojornalistas que se movem segundo estes padroes, significa, como procurei comprovar,
que a WPPh, enquanto institucionalidade canonizadora, se desmultiplica nas suas variadas
func¢oes latentes, onde o pragmatismo da promogao, competicao e afirmagao de diferentes

actores culturais e politicos nao sera, de todo, ideia peregrina.
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