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RESUMO

Neste trabalho, investigamos as caracteristicas que certos retratos da
National Geographic possuem de nos atrair para um Contato de natureza
comunicacional que se realiza pela expressdo do afeto no rosto e no olhar. Para
responder nossa questdao de pesquisa, tracamos um panorama historico da
publicacdo desde seu surgimento até os dias atuais. Examinamos o processo de
midiatizacdo no qual o dispositivo esta inserido, discutimos as criticas a respeito do
discurso da instituicdo, a iconizagdo das imagens, a producdo técnica do signo
fotografico e o fotodocumentarismo que lhe garante autenticidade imagética. Os
fundamentos tedricos deste estudo giram em torno da base semib6tica de Charles
Sanders Peirce, da fenomenologia de Roland Barthes, do conceito de imagem-
afeccéao de Gilles Deleuze, dos conceitos de midiatizacéo de Jairo Ferreira, Antonio
Fausto Neto, José Luiz Braga e Pedro Gilberto Gomes e da antropologia visual de
Catherine A. Lutz & Jane L. Collins e Stephanie L. Hawkins. Através de uma
estratégia de analise que conjuga o método fenomenoldgico com o método
iconografico chegamos a um instrumento préprio que nos permitiu analisar as capas
de todas edi¢cbes a procura do Contato. Encontramos nove retratos que sintetizam
nossos achados. O Contato, em nossas elaboracdes, € uma qualidade
especificamente comunicacional que certos tipos de retratos tém de despertar a
nossa percepcao do “outro”, mobilizada através da expresséo do afeto no rosto € no
olhar. Uma sensacéo pré-cognitiva de atracdo e proximidade com o rosto retratado
que produz um nivel de intimidade como se pudéssemos “ver suas almas”. E a
midiatizacdo de um olhar presente em determinados tipos de imagens em primeiro
plano, viabilizada por processos de produg¢ado técnica, que tem como sua principal
caracteristica nos levar a alteridade que, de outra maneira, apenas se realizaria

presencialmente.

Palavras-chave: Contato. Midiatizacdo. National Geographic. Retrato. Dispositivo

Midiatico.



ABSTRACT

In this paper, we investigate the characteristics that certain portraits of
National Geographic have to draw us to a Contact of communicational nature, which
is held by the expression of affect on the face and the eyes. To answer to our
research question, we have drawn a historical overview of the publication since its
inception to the present day. We have examined the process of mediatization in
which the device is inserted, and discussed the critical discourse about the institution,
the iconization of images, the technical production of the photographic sign and the
photodocumentarism, which guarantees image authenticity. The theoretical research
revolve around the basic semiotics of Charles Sanders Peirce, Roland Barthes's
phenomenology, the concept of image-affection of Gilles Deleuze, the concepts of
media coverage of Jairo Ferreira, Antonio Fausto Neto, José Luiz Braga and Pedro
Gilberto Gomes and visual anthropology by Catherine A. Lutz & Jane L. Collins and
Stephanie L. Hawkins. Through an analysis strategy that combines the
phenomenological method with the iconographic method we have come to own an
instrument that allowed us to analyze the covers of all editions in the search for the
Contact. We have found nine pictures that summarize our findings. The Contact in
our elaborations is a specific communicational quality that certain types of portraits
have of awakening our perception of the "other", mobilized through the expression of
affect in the face and the eyes. A pre-cognitive feeling of attraction and proximity to
the face depicted that produces a level of intimacy as if we could "see their souls." It
is the mediatization of a look at certain types of images in the foreground, made
possible by technical production processes, which has as its main feature leading us

to an otherness that would otherwise only be held in face to face situations.

Keywords: Contact. Mediatization. National Geographic. Portrait. Media device.
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1 INTRODUCAO

Quando ainda estudante de graduacéo no Curso de Jornalismo da Unisinos,
percebemos que nosso gosto pessoal, naturalmente, nos levaria a trabalhar com
imagens, sobretudo com a fotografia, interesse que surgiu logo nos primeiros
contatos que tivemos com as disciplinas desta natureza.

Certamente, os demais temas envolvidos com os estudos de jornalismo nos
instigavam, no entanto, notdvamos que nossas escolhas extracurriculares, como
participacdo em eventos, disciplinas complementares e énfases, foram todas
voltadas a uma formacdo na area do fotojornalismo. Foi neste momento que nos
identificamos com um pequeno grupo de colegas que se interessava, com grande
afinco, por disciplinas como Semibtica, Teorias da Imagem, Fotografia, Foto
Publicitaria, Estética das Imagens etc.

A esta altura, comeg¢amos a fazer fotografias experimentais em um coletivo de
producao fotografica chamado Kaos, mantido pela universidade. Nesta
oportunidade, pudemos conviver com alunos de diferentes habilitacbes da
Comunicagcéo Social, como Publicidade e Propaganda, Realizacdo Audiovisual e
Relagdes Publicas. A partir desta experiéncia, que durou de 2007 a 2008, tornamo-
nos fotografo e desde entdo, realizamos trabalhos de fotojornalismo, fotografia
publicitaria e eventos.

Na busca por um tema para a realizagdo de nossa monografia de graduacéo,
nao houve surpresa na escolha da fotografia como tematica. A nossa experiéncia
como fotégrafo e a constante busca por “belas” imagens que servissem de
inspiraca@o, nos levaram ao habito de observar, analiticamente, fotografias publicadas
nos diversos meios de comunicagao, em especial em jornais e revistas. Nao foi dificil
reconhecer, na National Geographic, o seu diferencial fotogréafico. A beleza plastica,
a qualidade de producéao técnica, a forma de apresentagdo das imagens na revista e
0 espaco privilegiado, evidenciam a importancia do conteudo para a publicagéo.
Quando folhavamos o magazine, notdvamos algo de extraordinario naquelas
paginas.

Portanto, o objeto empirico proposto para o presente estudo, as fotografias da

National Geographic, ndo sdo novas em nosso percurso como pesquisador. O



15

corpus de nossa investigacdo anterior (As Fantasticas Fotografias da National
Geographic'), apresentada como Trabalho de Conclusé&o de Curso (GOMES, S.,
2010), foi composto pelas fotografias publicadas pela National Geographic Brasil no
ano de 2009. Através de uma analise quanti-qualitativa dos elementos constitutivos
das imagens, procuramos a solucéo para um problema que nos afligia: O que faz as
fotografias da revista parecerem tao “fantasticas”? Formulamos, como proposicéao
final, que ha, por parte da instédncia produtora, uma preocupacéao efetiva e apurada
com a técnica da construcdo das imagens, que denominamos de “hiper-realismo”,
pois € fundamentada no discurso positivista da instituicdo mantenedora criada em
1888, periodo em que o préprio uso da fotografia na imprensa era ainda seminal; e
que se mantém, de certa forma, nas mesmas bases, até os dias atuais. As fotos
estudadas nos parecem “fantasticas” na medida em que traduzem uma marca da
propria National Geographic, perceptivel na observacdo analitica do processo de
producédo e também na propria tematica das fotografias que se vale de um tipo
especial de fotojornalismo, raro em revistas do Brasil, denominado
fotodocumentarismo, usando como base a classificacdo de Souza (2002). Para
acertar o alvo principal daquela investigacdo, como sao as fotografias de National
Geographic, achamos melhor comecar compreendendo o que € a revista. Um
levantamento historico revelou algumas particularidades: A tematica da revista,
mantida durante seus cento e vinte e dois anos (na época em que foi realizado o
estudo) apontou que os valores dominantes de noticiabilidade nao séo os
parametros adotados para sua producao.

A condicao singular de publicar fotografias de expedicdes a “lugares exéticos”,
povos das mais variadas culturas, descobertas cientificas em diversas areas e vida
selvagem, constitui um diferencial em relacédo as demais publicagbes. Segundo
Sousa (2000, p. 52), um dos indicios do que viria a ser o fotodocumentarismo
encontrou-se: “(...) nas fotografias de viagens e de curiosidades etnograficas de
meados do século passado [referindo-se ao século XIX]". Desta forma, situamos a
revista no género fotodocumental, uma vez que toda reportagem da National

Geographic € composta por uma colecado de imagens sobre um mesmo tema, fruto

1 Ganhador dor Prémio Adelmo Genro Filho 2011, na categoria Melhor Trabalho de Concluséo de
Curso, pela Associagéo Brasileira de Pesquisadores em Jornalismo (SBPJor). Disponivel em: <http://
www.sbpjor.org.br/sbpjor/?page_id=11153>. Acesso em: 20 jan. 2013.
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de um projeto cuidadosamente elaborado e executado sem a pressa caracteristica

dos veiculos noticiosos.

A intencédo dos fotégrafos referenciados [engajados socialmente] € visivel:
dar ao leitor um testemunho, mostrar a quem néo esta 14 como é ou o que
sucedeu e como sucedeu. Por vezes, exploram um determinado frame,
isto €, um enquadramento contextualizador no processo de produgcédo de
sentidos, como é notério dos fotografos do ‘compromisso social’, que tinham
uma intencdo denunciante e reformadora, que as fotos deveriam
consubstanciar, atingindo mesmo os que ndo queriam ver. (SOUSA, 2000,
p. 55, grifo do autor).

Nao obstante a nossa satisfagcdo com a investigacdo descrita nas linhas
acima, que acabou por fortalecer nosso objetivo de seguir a carreira académica
(docéncia e pesquisa), as respostas obtidas geraram novas perguntas e o tema
mostrou-se novamente instigante e promissor, em especial porque estudos teéricos
sobre fotodocumentarismo e seu lugar nos processos midiaticos contemporaneos
mostram-se escassos em nosso pais, principalmente no que concerne ao estudo
das fotografias deste periddico, um dos maiores icones em termos de revista
ilustrada da Modernidade e que sobreviveu ao mercado editorial todo estes anos,
inclusive com boa aceitacao pelo publico brasileiro (notadamente pelas classes A, B
e C)2, a partir do langcamento da versédo nacional traduzida para o portugués do
Brasil em 2000, inclusive lancada antes da versao portuguesa.

O interesse pelo objeto, portanto, vai para além de nossa relagdo com ele.
Afinal, trata-se de uma publicacdo que completara 125 anos em outubro de 2013, é
distribuida em mais de cem paises e traduzida em 36 linguas. O discurso da revista
trabalha no sentido de que muitas descobertas cientificas e conquistas geograficas
sao conhecidas através das fotografias publicadas em suas péaginas. Ou seja, vemos
aqui um exemplo do que alguns autores estdo chamando de “midiatizacdo da
ciéncia”, no qual instituicbes cientificas comecam a assimilar em suas praticas as
l6bgicas de midia a fim de permanecer em um campo de inteligibilidade e visibilidade.

A analise histérica da revista, realizada no TCC, revelou-nos que mesmo

antes do advento da tecnologia que possibilita resultados surpreendentes, a National

2 Dados retirados do website da Editora Abril, que é responsavel pela edicado e traducéo da versao
brasileira, chamada de National Geographic Brasil. Ela comecou a ser impressa em portugués do
Brasil em maio do ano 2000, antes da edicdo portuguesa (abril de 2001), no mesmo momento em
que uma série de outros paises ganhavam suas versdes em idiomas préprios, do que o Japao foi
precursor, em 1995. Disponivel em: <http://www.publiabril.com.br/marcas/nationalgeographic/revista/
informacoes-gerais_>. Acesso em: 13 abr. 2012.
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Geographic ja sustentava o discurso no qual se propde ser reconhecida
mundialmente como referéncia de qualidade em fotografia. E curioso que sejam
raras as pesquisas cientificas que estudam teoricamente as fotografias deste
periddico do ponto de vista comunicacional, enquanto encontramos uma abundancia
de outras investigacdes que utilizam o conteudo das fotos da revista como empiricos
nas mais diversas areas do conhecimento como: histéria, arqueologia, antropologia,
sociologia, biologia etc. Estas areas, a priori, tomam as imagens como documentos
para justificar seus postulados, sem se debrucar sobre uma analise critica mais
apurada da validade destas fotografias como vetores de sentido, papel que cabe,
evidentemente, aos estudos de comunicagéo.

Levando-se em consideracdo o caminho que nos trouxe até a selecdao do
mestrado, nossa proposta inicial, quando ingressamos na linha de pesquisa
Midiatizacdo e Processos Sociais, no PPG em Ciéncias da Comunicacdo da
Unisinos, foi estudar os processos de midiatizagcdo de imagens envolvidas na
visualizacdo das fotografias da National Geographic e de como estas imagens tém
se configurado, durante os 124 anos de existéncia da revista, como uma de suas
principais caracteristicas comunicacionais. Percebe-se que esta primeira tentativa de
delimitac&o do objeto n&o havia ainda atingido um foco definido.

Na medida em que fomos aprofundando as questbes acerca do tema, nas
diversas interlocu¢cbes com 0s pares em seminarios, congressos, apresentacoes e
submissao de artigos, percebemos que poderiamos seguir pesquisando as
fotografias da National Geographic, pois estas se configuram como materiais
empiricos ricos e pouco explorados. Mas, ao mesmo tempo, teriamos que fazer
avancar nossa questdo de pesquisa, uma vez que ainda ndo se apresentava de
maneira clara. Buscavamos, por um lado, superar nosso proprio olhar sobre o objeto
que ja haviamos lapidado em Gomes, S. (2010). Por outro, teriamos que pensar em
como ele se inscreve nos estudos contemporaneos da comunicagdo. Ciente de que
estamos inscritos em um programa com area de concentragdo em Processos
Midiaticos, ndo buscavamos um estudo de semidtica pura, ou de estética das
imagens, ou de andlise do discurso, ou ainda de sociologia/antropologia visual. O
que almejavamos era uma compilacdo destes ou de outros conhecimentos

disponiveis, que nos ajudassem a entender que possiveis caracteristicas, presentes
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nas fotografias da National Geographic, asseguram sua autenticidade
comunicacional.

No entanto, ha alguns problemas epistemoldgicos relacionados a afirmagao
de que ha caracteristicas que sédo proprias das fotografias da revista que a fazem
possuir uma autenticidade comunicacional. Nao ha consenso entre os pensadores
da area sobre isto. A questdo aqui é mais séria do que parece. Para realizagdo desta
investigacédo, deparamo-nos com duas posicoes bem demarcadas a respeito dos
estudos das imagens no campo da comunicagédo. Ha pesquisadores, na sua maioria
envolvidos como os estudos de jornalismo, publicidade, epistemologia da
comunicacdo, imaginario etc, que defendem que as fotografias ndao podem ser
analisadas dissociadas dos “suportes de discurso” dos quais fazem parte, sob pena
de perderem o sentido se analisadas fora de seu “contrato de leitura” (VERON,
2004). Outros pesquisadores, mais relacionados aos estudos da imagem em si, ndo
encaram da mesma maneira o fato de se estudar especificamente os signos
imagéticos que constituem os processos midiaticos independentemente do contexto
discursivo. Para estes, ha uma imanéncia do objeto, é preciso encarar que a
fotografia é ontologica, e, portanto, ela é per si um objeto comunicacional, pois
possui uma poténcia ou um “génio proprio” (BARTHES, 1984).

Esta aparente incongruéncia talvez seja mais pela diferenca do proprio objeto
de cada grupo de pesquisadores. Os primeiros nao se preocupam em saber 0 que é
a imagem. Como podem ser classificadas. Quais as caracteristicas que uma foto
possui, quais diferencas a distinguem de um texto escrito, por exemplo. O que
interessa aos estudos em jornalismo, via de regra, € como e o0 que significam as
imagens inseridas no discurso jornalistico. Ja o segundo grupo nao esta tao
preocupado com a aplicabilidade imediata do conhecimento. O estudo das imagens
nas midias, da estética da imagem e da semibtica da imagem aproxima-se mais da
filosofia do que das ciéncias sociais aplicadas.

Em nossa exploracdo bibliografica, este problema ficou bem claro.
Encontramos uma quantidade grande de pesquisas voltadas para o estudo das
imagens, propriamente ditas, enquanto ha outros tantos estudos que se utilizam de
imagens para ilustrar o foco em outras questdes, como o processo de significacao
envolvido nas praticas jornalisticas, na midiatizacdo da sociedade, no imaginario de

grupos culturais, na constru¢gdo dos discursos na midia, nas questbes acerca do
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poder etc. Na realizacdo do nosso Trabalho de Concluséo de Curso, nés ainda nao
haviamos entendido com clareza esta dicotomia. O problema desta situagdo néo
esta na escolha do tema da pesquisa ou na realizacao de diferentes tipos de estudo,
mas na falta de uma terminologia comum ao campo para que possamos estabelecer
quais sao os interesses de cada um dos grupos, de onde partimos quando
gueremos estabelecer dialogos e quais seriam os critérios para formacéao de pares.

Apresentada tal dificuldade, precisamos explicitar que nossa pesquisa esteve
entre estes dois universos. Se, por um lado, pretendiamos, desde sempre, investigar
quais sdo as caracteristicas intrinsecas aos signos fotograficos da National
Geographic, por outro queriamos entender o papel das fotos na constituicdo do
dispositivo midiatico, que neste caso € a prépria revista, e sua relacdo com o
fendbmeno historico que se chama midiatizagcdo. Esperamos que a forma encontrada
para solucionar esta questdo ao longo do trabalho tenha sido satisfatoria. De
qualquer forma, ha multiplas maneiras de compreender as fotografias nas midias e
portanto trata-se de sinalizar o ponto de vista do qual estamos partindo.

Nao teria como partir de outro lugar, sendo do que ja descobriramos em
nossa caminhada. Sabemos que ha uma “economia de funcionamento”, por tras das
imagens “fantasticas” da revista; que a instituicdo constr6i um discurso que
apresenta como “exdéticas” as pessoas e praticas sociais que diferem dos modelos
norte-americano ou europeu. Todo um sistema de escolhas técnicas e selecdo de
fotografias vem sendo desenvolvido durante todos estes anos, para trazer a cultura
e 0s costumes destes povos aos lares de um tipo de “leitor padrao”. Nesta
perspectiva, pessoas de pequenas comunidades da Africa, da Asia, do Oriente-
Médio e da América Latina destacam-se como as mais reportadas, valorizando suas
imagens em ambientes rurais, geralmente com pouca infra-estrutura, quase sem
nenhuma tecnologia, dando ainda mais destaque a sua condi¢do de “primitivos”.

Sabemos, também, que hoje a marca National Geographic® refere-se a um
conglomerado midiatico gigantesco que, além de seu periddico oficial, a National
Geographic Magazine, possui outras seis revistas, programas de TV, canal préprio
de TV a cabo, projetos especificos para escolas, websites, livros, DVDs, musicas,
programas de radio, midias interativas, exposi¢cdes e mais uma série de produtos

gue se renovam a cada dia, tudo isto sob a responsabilidade de sua mantenedora, a

3 Disponivel em: < http://www.nationalgeographic.com/>. Acesso em: 20 abr. 2012.
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National Geographic Society. Nao restam duavidas, portanto, que se trata de uma
instituicdo midiatizada, operadora de diversos dispositivos comunicacionais que
potencializam a circulagdo de uma infinidade de conteudos diariamente e que atua
na oferta de sentidos a milhées de pessoas ao redor do globo.

Alguns autores afirmam que, em boa medida, parte da representacao que o0s
norte-americanos constroem dos “outros” povos do mundo e de sua propria
identidade, como apontam Lutz e Collins (1993) e Baitz (2004 e 2005) se apresenta
através de signos imagéticos advindos da National Geographic durante mais de um
século de publicacdo. J& Hawkins (2010), acredita que este processo é mais
complexo, existindo mediagdes que permitem um maior didlogo entre a producéo e a
recepcao. Nés poderiamos, outrossim, estudar o discurso jornalistico produzido pela
revista, os processos de representacdo deste ou daquele povo, ou tentar
“‘desvendar” a construcao de sentido a partir de determinado tema ou grupo social.
Ao invés disto, preferimos tentar descobrir o que ha nas préprias fotografias, ainda
qgue sirvam para potencializarem e referendarem os discursos ideologicos e culturais
dos veiculos de comunicagao, que lhe atribuem uma dimensdo comunicacional tao
expressiva a ponto de tornarem-se icones da cultura globalmente midiatizada.

E neste interim que pretendemos integrar o conhecimento de que se trata de
um tipo especifico de fotojornalismo que produz determinados discursos que afetam
e sao afetados pela sociedade (midiatizacdo), mas que, simultaneamente,
determinados tipos de fotografias da revista possuem uma dimensdo que € um
primeiro nivel da estruturacdo de uma semiose comunicacional (Contato). E ai
ocorre uma cisdao com os estudos que assumem que toda fotografia de imprensa
possui a mesma classificacéo e estd necessariamente subsumida pelos discursos
das midias. Em boa medida, é isto que a pesquisa intenta desmistificar. Nem toda a
fotografia de imprensa possui a mesma categoria, se analisada em termos
semibticos. E nem mesmo as fotografias de um mesmo suporte, como a revista
National Geographic, poderiam ser classificadas como homogéneas. Esta certo que
€ o0 conjunto das fotografias, envolucradas em um dispositivo midiatico denominado
National Geographic Magazine juntamente com artigos, titulos, legendas, editoriais e
todo projeto grafico, que tém sido considerado como extraordinario ao longo do

tempo. Todavia, podemos notar que ha certos tipos de retratos que ganham
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notoriedade e extrapolam as paginas da revista, tornando-se verdadeiros icones
culturais.

Estas fotografias, de uma antropoldgica midiatizada, digamos assim, desde as
primeiras edicbes, retratam povos que devem ser desvendados pelos olhares
ocidentais civilizados. Neste jogo de representacdes, o fotografo assume o papel do
explorador, do desbravador de novos horizontes, aquele que aponta sua camera
para 0 desconhecido, enquanto os retratados assumem o papel do “outro”, do
“‘quase selvagem” que causa estranhamento e admiracéo. Os retratos, mais que 0s
demais grandes temas fotograficos da revista (vida animal, botanica, paisagens,
objetos arqueolodgicos, inovacgdes cientificas etc), parecem trazer a tona com maior
clareza a dimenséo interacional em que opera a comunicagao midiatizada.

A representacdo da fisionomia humana através do rosto nos retratos é a
forma mais expressiva de que o fotojornalismo pode dispor para tentar estabelecer
afetos que serdo ndo mais da ordem da inteligibilidade dos sentidos ofertados, mas
da potencialidade de engendramento de sentidos a serem construidos no proprio
fluxo comunicacional. A figura humana na imagem se constitui pelo processo de
reconhecimento de uma identidade, que podera ser de personalidade (personagens
midiaticos consagrados) ou de tipo étnico, sendo que, na quase totalidade das
vezes, na National Geographic sera deste ultimo, estabelecido através dos modos
da presenca do individuo na imagem: as vestes, o cenario, a pose, 0s gestos, a
expressao corporal, a fisionomia facial etc. Além da tipicidade étnica, cada rosto
humano representado nos retratos €& portador da singularidade pessoal que ativa
nossa capacidade psicologica de reconhecimento facial, uma das mais elaboradas

faculdades humanas. Como afirmou Benjamin (1989, p. 102):

(...) renunciar ao homem € para o fotografo a mais irrealizavel de todas as
exigéncias. Quem néo sabia disso, aprendeu com os melhores filmes russos
gque mesmo o ambiente e a paisagem sbé se revelam ao fotografo que sabe
capta-los em sua manifestacdo an6nima, num rosto humano. Mas essa
possibilidade € em grande medida condicionada pela atitude da pessoa
representada.

Nas imagens fotojornalisticas, entretanto, parece néo ser possivel analisar a
representacdo fisionébmica sem levar em conta o contexto no qual foi capturada a
cena, que normalmente se refere a um regime discursivo complexo. O que

significaria dizer que toda individualizacdo dos sujeitos, possivel na
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recognoscibilidade dos retratos nos albuns de familia, por exemplo, fica assimilado,
no caso da fotografias de imprensa, a situagdo do instante fotografico e sua
dimensdo espaco/temporal de significacdo. Todavia, ha uma dimenséo
comunicacional em um tipo especifico de fotografia, as imagens de “rosto em
primeiro plano”, que parecem conter um vetor intrinseco a toda comunidade
humana, que independe do contexto historico para nos mobilizar os afetos. E como
se este fenbmeno fizesse parte da comunicacgao, independentemente do “realismo”
da cena formada pelo discurso jornalistico, mas que nao deixa de ser verdadeiro na
medida em que existe na realidade empirica, pois nos afeta pela sua expresséo e
néo pela sua significagcao, assim como o faz a arte.

Diante do exposto acima, o foco da pesquisa recai sobre os retratos da
National Geographic (fotografias que contém a presenca de humanos) e sua relacéo
com o aspecto comunicacional do fotodocumentarismo midiatizado da revista. A
investigac&o buscara analisar de forma empirica a presenca humana nas imagens e
suas implicagcdes no afeto e no sensivel como também a dimenséo pela qual a
fisionomia dos rostos humanos em primeiro plano se constitui como uma espécie de

Contato sensorial e psicolégico, que opera dentro de um projeto midiatico amplo.
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2 AS FUNDACOES DA PESQUISA

S6 a fotografia revela esse inconsciente otico,
como a so a psicanélise revela o inconsciente pulsional.

Walter Benjamin

Este capitulo é dedicado a descricdo de como chegamos ao objeto/problema
desta investigacéo: o Contato. Como fundamentagcéo para as discussdes que darao
corpo ao trabalho, se fez necessario uma exploragcdo do que ja foi produzido em
relacdo a nossa tematica, as fotografias da National Geographic, do ponto de vista
dos estudos em Comunicag¢ao. Para completar o quadro epistemoldgico no qual se
inscreve a pesquisa, elaboramos um panorama sobre os estudos de midiatizacéo,
que nos servirao como norteadores em todo trajeto.

Com o intuito de clarear a compreensao sobre o que foi trabalhado, sentimos
a necessidade de narrar os caminhos que percorremos até a elaboracdo desta
pesquisa. Nossa relacdo com a fotografia, na teoria e na pratica, ndo é de agora.
Como jornalista e fotografo reconhecemos nos retratos da National Geographic,
caracteristicas comunicacionais singulares. Restava-nos saber o que garante esta
autenticidade.

O trabalho originou-se de questionamentos que surgiram a partir de respostas
obtidas em nossa pesquisa anterior (GOMES, S., 2010). Apesar de termos
descoberto porque as fotografias nos parecem fantasticas, a partir de um estudo
sobre a producéao fotogréafica da revista, ainda nos intrigava o fato de que certos
retratos possuem uma dimensdo expressiva que sensibilizam o leitor
independentemente dos processo de significacdo postos em marcha pelo discurso
jornalistico.

Na busca pelo foco da pesquisa, nos deparamos com questdes
epistemoldgicas de primeira grandeza. Se, por um lado, uma parte dos teéricos do
campo da comunicacao defendem que as fotografias s poderiam ser analisadas em
seu contexto discursivo, portanto submisso a certos pressupostos socio-
antropoldgicos, outros trabalham com a possibilidade de compreender as fotografias

em sua esséncia como imagem. Divergéncias a parte, nosso esforco foi de
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congregar alguns conhecimentos destes dois modos de pensar, construindo um
modelo proprio que, por um lado, visa a descoberta das caracteristica de certos
retratos em primeiro plano, portanto ontolégicas. E por outro se inscreve em um
contexto socio-historico denominado midiatizacdo, ou seja, o Contato que se
estabelece através dos retratos da National Geographic é caracteristica da
sociedade midiatizada.

A delimitacdo de nossa questdo de pesquisa veio de inferéncias abdutivas a
partir da observacdo dos proprios retratos nas paginas da revista. Percebemos,
depois de muito observar os materiais, que na visualizacdo do rosto humano em
primeiro plano, produz-se uma experiéncia pré-cognitiva que sensibiliza o
observador. Cria-se uma sensacao de intimidade que nos move em direcdo ao
“outro” retratado. E como se despertasse uma caracterisica comunicacional que nos
€ inata: a busca pela alteridade potencializada no rosto humano. Puro afeto, sem a
preocupacao de significar simbolicamente qualquer discurso. Por um momento se
abstrai a situacao espaco-temporal e a expressao da fisionomia vista em detalhes
ampliados nos retratos ganha o valor intrinseco do todo, de uma qualidade
fundamental que denominamos de Contato.

Com vistas a garantir a legitimidade do estudo e aproveitamento do que ja foi
produzido a respeito do tema, operamos uma busca bibliografica sisteméatica nos
diversos meios académicos disponiveis: Portal da Capes, bases de dados nacionais
e internacionais, bancos de teses e dissertacdes, bibliotecas, peridédicos da area da
comunicacdo etc. Nossos resultados demostraram que ha uma escassez de
literatura que aborde as imagens fotograficas de revistas do ponto de vista de suas
caracteristicas comunicacionais. O teéricos da comunicagdo parecem se interessar
mais sobre o que a foto faz pelo texto verbal (a sindrome do jornalista pesquisador),
ou entdo em um sentido oposto, o0 que tem de artistico e experimental em fotografias
midiaticas (a sindrome do artista pesquisador). E de se espantar que existam tdo
poucos estudos sobre as fotografias de uma das revistas com maior circulacéo de
todos os tempos.

O contexto no qual foi construida a pesquisa nao estaria completo se néo
elabordssemos um panorama sobre os fundamentos tedricos da midiatizac&o, tao
cara ao nosso trabalho. Buscamos reunir os aspectos centrais da teoria da

midiatizacdo a partir dos diversos autores que tém se debrucado sobre este
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fenbmeno. Conforme ferreira (2006), o operador semantico midiatizacdo tem sido
apropriado por inumeros tedricos em diferentes contextos, sem que haja uma
preocupacao maior em definir com precisdo o conceito. De maneira geral, a
midiatizacdo € um fendmeno nos qual o conjunto dos meios de comunicagéo ganhou
importancia nas praticas sociais de tal forma que nédo pode mais ser considerado
uma objeto estranho, sendo parte integrante do funcionamento da sociedade e da

cultura.

2.1 A DELIMITACAO DA QUESTAO/OBJETO: O CONTATO

Percebemos, em nossa exploragcbes empiricas, que ha uma tendéncia,
observada pelo padréao da produgcao imagética da revista National Geographic, para
a sensibilizacao do leitor acerca das fotografias do periédico. Essa sensibilizagao, no
sentido mesmo de despertar emocao através da visualizagdo de tais imagens,
oferecida pela instancia produtora, parece n&o decorrer apenas do conteudo:
diversidade cultural, étnica e sécio-econdmica das pessoas retratadas; mas de um
fenbmeno que percebemos quando folhamos a revista e nos deparamos com
fotografias em que ha a presenca de seres humanos, muitas das quais cobrindo
uma ou duas paginas inteiras da publicagcdo. A técnica fotografica utilizada, em
muitos casos, estabelece uma espécie de intimidade entre observadores e
retratados, principalmente quando produz grandes closes que mostram a fisionomia
em detalhes tao particulares que, fora do universo fotografico, s6 uma relacédo muito
proxima poderia produzir.

N&o estamos afirmando que o Contato € uma caracteristica dominante de
todas as imagens da revista. Nota-se que sdo as fotografias de pessoas,
denominadas de retratos, em que a busca pelo Contato fica mais evidente ou mais
aparente como ja havia afirmado Walter Benjamin (1931) no que concerne a “morte

da aura”:

Com a fotografia, o valor de exposicdo comecga a empurrar para segundo
plano, em todas as ordens, o valor de culto. O Ultimo, contudo, ndo sede sem
resisténcia. Sua ultima trincheira € o rosto humano. Nao é de modo algum um
acaso o retrato ter desempenhado um papel central nos primeiros tempos da
fotografia. No culto da lembranca dedicado aos seres queridos, afastados ou
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desaparecidos, o valor cultural das imagens encontra seu Ultimo refagio. Na
expressao fugidia de um rosto de homem, as antigas fotografias cedem lugar a
aura uma ultima vez. E o que proporciona essa beleza melancélica que néao é
possivel comparar com mais nada. (WALTER BENJAMIN, 1989, p. 174).

A “beleza melancélica” a que se refere Benjamin é algo que nos mobiliza,
nestes olhares que nos fitam. Percebemos que em muitos destes retratos ha uma
dramaticidade que nos move em busca do outro (os olhos fixos em direcédo ao
observador, a expressédo enigmatica que nos interpela, a naturalidade da cena, a
ideia de que alguma acao esta, esteve ou ir4 acontecer, a busca pela informacao
extra-quadro, a tentativa de adivinhar o pensamento do retratado na hora da tomada
da foto), mas, ao mesmo tempo, ainda estéo la as informacdes sobre a cultura do
ser fotografado, suas roupas tipicas, seus acessorios, objetos pessoais e o proprio
cenario que o distingue em seu contexto social e cultural.

Desta forma, nos interessa descobrir: Qual é a natureza do Contato
viabilizado pelos retratos da National Geographic? Partimos da premissa de que,
na visualizagao destes retratos humanos, produz-se uma espécie de Contato que é
de uma dimensao comunicativa abstrata que neutraliza, ou torna secundario, o
contexto socio-histérico em que foram produzidas. Podemos inferir, mesmo que a
priori, que ha algo de familiar ao humano nestas imagens, algo que nos € inerente,
gue desperta uma capacidade comunicacional que nos é inata e que nos levaria a
alteridade.

Que caracteristica fenomenoldgica € essa que, apesar de representar as
diferencas sociais e culturais do outro, &€ capaz de despertar o reconhecimento de
algo semelhante a nés mesmos? Algo que normalmente nos afastaria dessas
pessoas, como a distancia social, politica, geografica e cultural, mas que, no
entanto, através desses retratos, nos tornam tdo préximos, quase como se
pudéssemos “ver suas almas”.

Atras dessas faces novas e velhas, as vezes sujas ou maltratadas de todas
as formas que a biologia pode formatar, ha algo comum ao ser, sua génese, sua
esséncia que pode ser percebida por cada um de noés. As fotos nos remetem a um
duplo: o estranhamento do “outro” que é exdtico por sua cultura ou situacéo sécio-
econbmico-geografica e, ao mesmo tempo, uma aproximacao pelo encantamento da
beleza do rosto humano e da expressao. Puro afeto, sem preocupacéo de significar

simbolicamente. Talvez sejam, em alguns casos, os olhos que nos observam, nos
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tirando da confortavel condicdo de voyeurs para nos obrigar a uma alteridade que,
de outra forma, sé se realiza face-a-face, ou pelo fato de sabermos que precisamos
do outro para nos darmos conta de quem somos. A fisionomia dos rostos neste tipo
de retrato potencializa a comunicacdo através do Contato. Essas imagens nos
“conectam”, através de um tipo de interacéo que é, ndo apenas socio-antropologica,
mas também psicoldgica. Algumas delas ganham espaco no imaginario coletivo e
tornam-se icones da cultura globalmente midiatizada como € o caso da Menina
Afega.

Deste modo, o alvo principal desta investigacdo € identificar, descrever,
analisar e compreender a natureza do Contato viabilizado por imagens fotograficas
midiatizadas, em especial pelos retratos da revista National Geographic em primeiro
plano. A partir da visualizagdo da fisionomia facial e da presenca humana nos
retratos étnicos da revista, pretendemos entender a importancia das implicacées
deste Contato na constituicdo do ato comunicacional e do seu papel no trabalho do
dispositivo midiatico.

O estudo buscara refletir tedérica e criticamente sobre as caracteristicas,
propriamente comunicacionais de alguns tipos de imagens midiatizadas, em especial
retratos em primeiro plano publicados na revista National Geographic, que dao
sustentacdo ao discurso jornalistico (stricto sensu) e midiatico (lato sensu), mas
simultaneamente, possuem uma poténcia icbénica de despertar afetos.
Consideramos que a investigacdo pode colaborar com os estudos tebricos sobre
fotojornalismo, especialmente fotodocumentarismo da revista National Geographic e
seus icones globais, que, segundo nosso levantamento bibliografico, mostraram-se
raros nao s6 no Brasil, como internacionalmente.

O trabalho almeja algum grau de inovacéo, quando propbe uma analise da
representacdo fisionbmica dos rostos e da presenga humana nos retratos, como
potencializadores, ndo sé de discursos midiaticos, mas em uma dimensao
preliminar, de um “fotojornalismo de sensagdes” que se produz através do Contato e
gue engendra sentidos e afetos que excedem as dimensdes ideoldgicas e culturais
dos veiculos de comunicagdo, mas que nao prescindem dessas, uma vez que estao
inscritos na logica da midiatizagcdo, na qual, mais que transmitidos, os sentidos sé&o

disputados ou compartilhados, dependendo da interagdo em jogo.
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Prospera também, no sentido de que analisa um suporte de comunicagcao de
massa impresso distinto dos jornais diarios e revistas noticiosas de grande
circulacédo, que preponderantemente sdao tomados como material empirico de
analise em estudos sobre fotojornalismo. Portanto, pode contribuir teérica e
metodologicamente para futuros estudos em uma area ainda carente de
fundamentacao.

Nosso trabalho almeja contribuir, minimamente, com os estudos sobre a
midiatizacdo e o0s processos sociais, foco de nossa linha de pesquisa. A
investigacédo, espera-se, deve colaborar com reflexdes sobre a midiatizacdo das
imagens, em especial da fotografia de imprensa. A relevancia deste trabalho esta,
sobretudo, na proposta de demonstrar que as imagens utilizadas na comunicagao
midiatizada, ainda que sirvam para potencializarem e referendarem os discursos
ideoldgicos e culturais dos veiculos de comunicacdo, possuem também uma

dimensao de Contato que é prépria da comunicagcao humana.

2.2 EXPLORACAO SOBRE O ESTADO DA PESQUISA

A partir da definicdo do tema e do objeto/problema a ser trabalhado, optamos
por fazer um levantamento bibliografico exploratério sobre o estado dos estudos
tedricos sobre a fotografia com foco no que poderia constituir o Contato; o
fotojornalismo e o fotodocumentarismo como dispositivos midiaticos; as fotografias
da National Geographic no campo da comunicagéo; e a midiatizacdo das imagens.
Consideramos esta busca muito importante para identificar o que ja foi pesquisado a
respeito de nosso tema. A busca por estudos, artigos e livros demonstrou uma
escassez de trabalhos cientificos focando nas imagens como elementos de
significacdo em revistas, da classificacdo das imagens fotograficas de imprensa e,
ainda mais raros, sao trabalhos sobre as imagens da National Geographic.

Iniciamos nossas buscas nos websites da Biblioteca da Unisinos#, e na
recuperacédo de algumas Teses, Dissertacdes e Trabalhos de Conclusao de Curso
que foram produzidos nos Cursos de Comunicagdo Social e no Programa de Pés-

Graduacao em Ciéncias da Comunicac¢ao. Na busca pelo termo “fotografia” foram

4 Disponivel em: <http://www.unisinos.br/biblioteca/>. Acesso em: 14 maio 2012.
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recuperados 31 registros, sendo que 7 nédo sédo da area da Comunicagdo. Dos
trabalhos que envolvem fotografia em sua tematica, observou-se uma grande
proliferacao na area da publicidade, especialmente na relagdo desta com a moda e a
arte, e ainda, outros relacionados a probleméatica da representacédo e da memoria.

O termo “fotojornalismo” aparece apenas em trés registros, dos quais dois séo
estudos referentes a processos de producgéo fotojornalistica e o outro é referente a
nossa prépria pesquisa (Gomes, S. 2010), ja citada anteriormente. J& no Banco de
Teses e Dissertagcbes da Unisinos, encontramos 25 registros de trabalhos que
utilizam o termo fotografia no titulo, no resumo ou nas palavras-chaves, a maioria
destes provenientes de outras areas do conhecimento que utilizam a fotografia com
parte da metodologia, encontramos apenas 5 trabalhos de comunicagcdo que
investigam a fotografia do ponto de vista da producéo, 4 de fotojornalismo e 1 de
cinema. Um deles aborda a tematica da fotografia e sociabilizacdo e 2 a produgao
de sentido. Quando buscamos o termo fotojornalismo, foram recuperados 3
registros, dois focados na producao e edicao de fotojornalismo em jornais diarios: A
dissertacao de Beatriz Sallet (2006), Historias e "estorias" fotograficas: afirmagéo e
rompimento das rotinas produtivas no fotojornalismo de Zero Hora; e a dissertacao
de Cybeli Almeida Morais (2007), Edicao de fotografia no jornal Zero Hora: entre a
producéo, a recepg¢do e o produto; e outro sobre a construcdao do discurso em livro
fotojornalistico, de Orledes Alan Mendong¢a Furtado (2008), O discurso do
fotojornalismo independente na guerra do Iraque. Apesar de alguns possiveis
dialogos, nenhum dos trabalhos encontrados tem relagdo intima com nosso objeto,
proposto anteriormente.

Fizemos, também, consultas a BDTD5 e encontramos 35 registros buscando
pelo termo “fotojornalismo” e, digitando os termos “fotografia and comunicagao”,
foram encontrados 183 trabalhos. O termo “National Geographic” gerou 7 registros,
porém nenhum na area de comunicacgdo. Através da analise dos resumos das teses
e dissertagdes encontradas, descobriu-se que ndo ha pesquisa como a que estamos
propondo. Buscamos ainda no Banco de Teses e Dissertacdes Européias, DART -

Europeé, no qual ndo encontramos nenhum trabalho que contivesse os termos

5 Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacéo do Ministério da Ciéncia e Tecnologia. Disponivel
em: <http://bdtd.ibict.br/>. Acesso em: 20 abr. 2012.

6 Banco de dados de teses e dissertagbes européias. Disponivel em: <http://www.dart-europe.eu/
basic-search.php>. Acesso em: 20 abr. 2012.
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“National Geographic and photo” ou “National Geographic and portrait”. Na Biblioteca
Virtual de Teses e Dissertacées da USP7 ndo ha nenhum trabalho que trate de nosso
tema.

No Banco de Teses da Capes® foram encontrados a dissertacdo de Verena
Raquel Fornetti Moraes (2007), Jornalismo cientifico fetichizado: analise comparativa
das revistas Superinteressante, suas edicbes especiais e National Geographic
Magazine. A autora tece, segundo nossa percepcao, uma critica a midiatizacdo da
ciéncia por considerar que ha uma vulgarizagcdo do conhecimento cientifico quando
transformado em mercadoria a ser posta em circulagdo nas midias de massas. O
trabalho € interessante, até mesmo porque € a visdo de uma pesquisadora de outra
area (ciéncias sociais) sobre esta problematica, entretanto, ela trata apenas de
aspectos pontuais do discurso da revista e fala pouco das imagens; A dissertacao de
Rafaella Lopes Pereira Peres (2009), Os Olhos no Outro: Estudo da Sensibilidade
na Imagem Fotografica de Pessoas de Diferentes Culturas, é o trabalho que se
aproxima mais de nosso tema, visto que analisa a potencialidade comunicacional
das imagens da National Geographic de sensibilizar o observador para a diminui¢ao
das barreiras de aceitacdo da diversidade cultural presentes nas fotos. A proposi¢ao
de Peres (2009), no entanto, se contrapde as conclusdes de alguns outros autores
que seréao vistos a seguir, a respeito dessa possibilidade. Peres acaba, no decorrer
de seu trabalho, investigando as potencialidades de sensibilizacdo dos leitores a
uma maior sociabilizacdo com culturas diferentes a partir da representacédo do outro
nas foto da revista, e desta forma foge a nossa discussao aproximando-se mais de
uma espécie de antropologia da comunicacéo.

Ja a tese de Rafael Baitz (2004), Imagens da Ameérica Latina na revista the
National Geographic Magazine (1895-1914), tornou-se a principal referéncia
nacional para a presente pesquisa. Baitz fez um aprofundado trabalho de analise
historica de reportagens fotograficas publicadas sobre os paises latino-americanos
entre 1895 e 1914, tentando investigar como o “espaco geografico-cultural América-
Latina” foi representado através das imagens. O pesquisador defende que o
discurso da National Geographic foi utilizado com fins politicos para alimentar o

imaginario de uma idealizacdo dos Estados Unidos como modelo de nacéo rica e

7 Disponivel em: <http://www.teses.usp.br/>. Acesso em: 20 de abr. 2012.

8 Disponivel em: <http://capesdw.capes.gov.br/capesdw/>. Acesso em: 10 jan. 2012.
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desenvolvida, ao mesmo tempo que depreciava a cultura dos paises latino
americanos, representado-a como “primitiva” e pouco desenvolvida.

O passo seguinte foi fazer uma extensa busca, através do Portal de Periédico
da Capes® nas bases de dados com maior numero de periddicos dedicados ao
campo da comunicagcdo no ambito internacional: Web of Science, Science Direct,
Wiley, Emerald, EBSCO etc, nas quais se acha um numero muito elevado de artigos
que abordam o tema do fotojornalismo, no entanto nenhum especificamente sobre
as fotografias da National Geographic. Os artigos mais expressivos que
encontramos, para cotejametos com nossa pesquisa foram: Portraying the Political:
National Geographic’s 1985 Afghan Girl and a US Alibi for Aid, Schwartz-DuPre
(2010); The Photograph as an Intersection of Gazes: The Example of National
Geographic, Lutz & Collins (2008); Local Culture in Global Media: Excavating
Colonial and Material Discourses in National Geographic, Parameswaran (2002);
sendo o primeiro na area de critica da midia, o segundo na area de antropologia
visual e o terceiro na area de teoria da comunicacao. Os artigos encontrados tém em
comum o angulo de aproximacé&o ao objeto, no qual as fotografias sédo tomadas
como ferramentas a servico da instituicdo midiatica e de como a representacao dos
povos exoéticos serviu ao longo do tempo para corroborar com as politicas do
governo norte-americano. De certa maneira isto sera visto com mais profundidade
em Lutz e Collins (1993), obra com a qual trabalharemos ao longo do texto.

No contexto da producdo nacional de artigos em periddicos cientificos,
buscamos nas bibliotecas da Compés'©, Intercom', Google Académico'?, e nas

revistas ECO-POS3, Contracampo'4, Famecos's e Galaxial®. H4 uma grande

9 A maior biblioteca virtual de periddicos cientificos disponiveis as universidades brasileiras
conveniadas. Disponivel em: <http://www.periodicos.capes.gov.br/>. Acesso em: 20 abr.2012.

10 Disponivel em: <http://www.compos.org.br/>. Acesso em: 03 jan. 2012.
1 Disponivel em: <http://www.intercom.org.br/>. Acesso em: 05 jan. 2012.
2 Disponivel em: <http://scholar.google.com.br/>. Acesso em: 10 jan. 2012.

13 Disponivel em: <http://www.pos.eco.ufrj.br/ojs-2.2.2/index.php/revista/index>. Acesso em: 20 jan.
2012.

14 Disponivel em: <http://www.uff.br/contracampo/index.php/revista/index>. Acesso em: 23 jan. 2012.

5 Disponivel em: <http://revcom.portcom.intercom.org.br/index.php/famecos/>. Acesso em: 25 jan.
2012.

16 Disponivel em: <http://revistas.pucsp.br/galaxia>. Acesso em: 10 jan. 2012.
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quantidade de artigos sobre fotografia e fotojornalismo com os quais é possivel
estabelecer dialogo com elementos de nossa investigagdo. Um bom numero de
trabalhos estd voltado a investigar as imagens de fotégrafos como Pierre Verger
que, na nossa percepcao, foi um dos raros fotdégrafos fotodocumentaristas que
publicou seu trabalho em revista do Brasil. Ha ainda alguns trabalhos dedicados ao
papel da fotografia de O Cruzeiro, uma das principais revistas ilustradas ja editadas
no pais é uma das unicas a abrir espaco ao que estamos chamando de
fotodocumentarismo. Contudo, existem poucos trabalhos que tratem de
fotodocumentarismo e menos ainda que falem de fotografias da National
Geographic. Em nossa busca, encontramos apenas: A globalizacdo da exclusdo
social por meio da fotografia, de Boni & Forin Junior (2008) e Fotografia e
Nacionalismo: A Revista The National Geographic Magazine e a Construgdo da
Identidade Nacional Norte-Americana (1895-1914), de Baitz (2005); que estao mais
voltados para uma andlise sécio-critica da revista enquanto instituicao midiatica e
pouco quanto a dimensédo comunicacional das fotografias. Em relagcdo aos estudos
sobre a midiatizacdo das imagens, o que encontramos esta relacionado a produgao
de Ferreira e Rosa (2011) e Rosa (2009 e 2012); ao que voltaremos mais adiante.

Encontramos ainda dois trabalhos cientificos que tratam especificamente das
imagens da National Geographic. Produzidos por pesquisadores norte-americanos,
tais obras n&o s6 se tornaram importantes fontes de informacéo para esta pesquisa,
como também suscitaram algumas discussdes acerca de nosso proprio problema de
pesquisa. Em Reading National Geographic (1993), a antrop6loga Catherine A. Lutz
e a socidloga Jane L. Collins estabelecem uma critica a0 modo como a revista
utiliza-se das fotografias para promover uma forma de “humanismo conservador”
que ao mesmo tempo que reconhece a diversidade dos povos e culturas distantes,
promove uma visao estereotipada de “nao-ocidentais”, relegando a estes a condicéo
de um estagio civilizatério inferior.

Antagonicamente a Lutz e Collins (1993), no livro American Iconographic:
National Geographic, Global Culture, and the Visual Imagination (2010), Stephanie L.
Hawkins, pesquisadora da Universidade do Norte do Texas, argumenta que a revista
nao pode ser vista como um “manual do imperialismo ocidental” ou uma lente para
visualizacdo do “exético”, na medida em que se constituiu como espago de

negociacao de uma identidade nacional, diversidade cultural e interagao global. A
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partir da analise de cartas de leitores enviadas aos fundadores da revista, Hawkins
afirma que os leitores estavam plenamente conscientes das estratégias discursivas
que exaltavam a expansao imperialista no exterior e reagiam as incoeréncias da
politica editoriais exigindo mudancas. O estudo revela o que Barbeiro (1987) ja havia
percebido quando trabalha com os conceitos de mediagdes: que a recepcdo nao
pode ser considerada assim tao passiva e que a participagao dos meios na “industria
cultural”, neste caso a National Geographic, € sempre mais complexa do que
parece.

Esta varredura bibliografica atras de estudos sobre as fotografias e retratos da
National Geographic e sobre o fotojornalismo/fotodocumentarismo em revista, nos
levou a concluir que as pesquisas que se dedicam a entender o papel das imagens
fotograficas em revistas, tomadas como estudo de caso, sdo escassas. Uma grande
parte dos estudos encontrados elege como material empirico fotografias de algum
fotdbgrafo famoso especifico (muitas vezes relacionado ao experimentalismo
fotogréafico) ou ainda um corpo de imagens que apresente algumas caracteristicas a
serem estudadas, geralmente um acontecimento (invariante referencial). Os estudos
em fotodocumentarismo sdo ainda mais raros e ndo encontramos nenhum que
esteja relacionado a fotografia de imprensa e, finalmente, as pesquisas sobre as
fotografias da National Geographic, a excecéo de Lutz e Collins (1993), Baitz (2004),
Peres (2009), Gomes S. (2010) e Hawkins (2010), ndo abordam a fotografia de um
ponto de vista comunicacional, antes estdo mais voltadas a sua utilizagdo como
instrumento de representagcdo a servico do poder, nas maos das instancias
produtoras, ou se preocupam com 0O papel que a imagem tem na construcéo de
sentidos como complementacéo do texto verbal. Nao negamos a importancia de tais
estudos para a comunicac¢do, sobretudo as fortes contribuicbes da sociologia,
antropologia e critica da midia, mas nossa proposta difere-se no sentido de buscar,
nas imagens da revista, questdes mais voltadas para suas potencialidades como
signos constituintes da semiose comunicacional e de suas caracteristicas
intrinsecas.

Ainda que a histéria da fotografia da National Geographic confunda-se com a
propria histéria da fotografia e do fotojornalismo a partir do final do século XIX, pois
ja em 1890 foram publicadas fotos, quando essa tecnologia era incipiente na

imprensa, ndo existem muitos estudos sobre o tema. Em fungéo disso, nos chama
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atencéo o fato de existir pouca discussao teorica sobre os processos midiaticos nos
quais as fotos da National Geographic estdo envolvidas, uma vez que esta revista
atravessou mais de um século com imagens consagradas em suas paginas e fora

delas.

2.3 FUNDAMENTOS DA MIDIATIZACAO

O termo midiatizacdo tem ganho destaque nas pesquisas em comunica¢ao ao
longo dos ultimos anos. No livro da Compos'” de 2012, cujo titulo é Mediacéo e
Mediatizagao, a proposta de uma discussao teérica e metodoldgica sobre os termos,
visa a construir bases epistemologicas solidas a respeito destes conceitos. Nao
teriamos espaco e tempo suficientes para enfrentar uma longa discussao sobre a
inter-relacédo dos termos propostos pelo livro, apenas queremos acentuar o papel
protagonista da midiatizacao na construcdo do objeto da comunicacdo neste
momento e a importancia deste entendimento para esta pesquisa. Talvez esse seja
0 viés para que, mesmo prescindindo das contribuicbes das diversas ciéncias
humanas, tenhamos como ponto de partida um problema preponderantemente
midiatico, no qual a sociologia, psicologia, filosofia, antropologia, linguistica,
semidtica etc, mesmo contribuindo com seus pressupostos, tocam apenas
tangencialmente.

Apresentaremos aqui os fundamentos do que estamos chamando de
midiatizacdo, procurando dar énfase aos estudos das imagens. Uma explanacéao
sobre o0 assunto se faz necessaria para entendermos o0 macro-contexto
comunicacional no qual estdo inseridas as fotografias da National Geographic. Em
uma sociedade em processo de midiatizagdo, as imagens ganham cada vez mais
espaco na vida dos individuos e grupos sociais, constituindo os imaginarios e
operando como vetores de sentido. O mundo midiatizado parece estar se
(re)descobrindo em termos de imagens. Prova disso € a avalanche de fotografias,
ilustracdes, animacoes, videos etc, que alcanga o sujeito urbano diariamente. Desde

as pecas publicitarias dispostas pelas cidades, passando pelos meios de

7 Associagdo Nacional dos Programas de P6s-graduagdo em Comunicagéao.
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comunicacéao social, pela internet. Até os icones dispostos nas pequenas telas dos
telefones celulares parecem apontar para uma proliferagcao do signo imagético.

Esta pesquisa busca, de uma forma geral, expor uma reflexdo sobre o papel
das imagens neste espaco e neste processo em que estd imersa a sociedade em
“vias de midiatizacdo” (FAUSTO NETO, 2010). Para pensar sobre o papel das
imagens fotograficas midiatizadas, propomos assumir a comunicac¢éo atual como um
fenbmeno abrangente e complexo. Trata-se de perceber a reorganizacdao sécio-
tecno-discursiva que vem alterando as formas de interacdo humana e se constitui
como uma “nova ambiéncia”, na qual os discursos sociais s6 se tornam inteligiveis
aos diversos campos via processos midiaticos no espacgo da circulacédo e segundo
as “légicas do fluxo” da propria rede comunicacional. Acreditamos que tal proposicao
possa estar de acordo com pensamento de Braga (2006), Ferreira (2011), Fausto
Neto (2005) e Gomes G. (2010). Kilpp e Montafio (2011, p. 4) ndo nomeiam da
mesma forma, mas parecem notar algo semelhante, quando afirmam: “No
imbricamento desses agenciamentos tecnoculturais encontram-se, contagiam-se
reciprocamente e atravessam-se ambientes midiaticos e ambiéncias socioculturais
que os produzem”.

Nas linhas que seguem, tentaremos mobilizar os aportes tedricos que déem
conta dos conceitos de midiatizacéo, dispositivo, circulagdo e ambiéncia; buscando
relagdes com alguns postulados sobre os fundamentos que levam a construgéo do
conceito de Contato, ou melhor, como se configura enquanto dimensdo comunicativa
através de determinados tipos de imagem, nomeadamente os retratos em primeiro
plano publicados nas National Geographic, extrapolando a prépria organizacéao
midiatica e produzindo fotografias que se tornam icones da cultura global.

Nosso esforco inicial foi de elaborar, minimamente, uma possivel matriz
transversal que possa identificar as construcbes dos autores que vém discutindo o
conceito de midiatizagdo, bem como tentar estabelecer um dialogo entre eles. Além
disso, queremos buscar um panorama possivel dos estudos em midiatizagao.
Interessa-nos tracar, minimamente, um mapa que possa nos ajudar a entender de
que forma os conceitos discutidos podem ser operacionalizados na pratica da
pesquisa e como iremos encontrar um método eficaz que possa dar conta da
relacdo do nosso objeto com este macrofendmeno, que é a preocupacao maior da

linha de pesquisa na qual estamos inscritos.
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2.3.1 A Midiatizacao da sociedade

O conceito de midiatizacdo, ainda em construcdo e discusséao, tal qual o
entendimento sobre o0s proprios processos sociais relacionados a ele, torna-se
matéria prima para o campo académico da comunicagcao, uma vez que tenta instituir
um novo fendmeno midiatico observado por inumeros pesquisadores. Algumas das
discussdes trazidas aqui sao transversais aos autores abordados, outras
proposicoes sdo de origens muito diversas devido ao histérico de pesquisa de cada
um. Algumas se complementam, outras parecem nao dialogar diretamente mas, de
uma forma geral, tornam-se importantes para cercar o objeto da midiatizacéo por
diversos lados. Uma parte dos autores aqui citados constituem-se de investigadores
europeus que, segundo nossa exploracao bibliografica, foram precursores no uso do
termo midiatizagdo na area da comunicagédo, a maioria com uma certa énfase na
midiatizacdo da politica; outro conjunto importante de tedricos que investigam o
problema sao sul-americanos que, em nossa percep¢ao, tendem a se debrucar em
uma gama maior de hipoteses sobre a midiatizacéo.

Daremos maior atencéo a producéo do que Pimenta (2010) denominou Grupo
da Unisinos, por se tratar de uma linha de pesquisa especifica dedicada ao tema e
que tem produzido um conjunto relevante de investigagcdes no contexto brasileiro de
pesquisa. Nesse sentido, alguns termos como dispositivo, circulacéo, interacéo e
ambiéncia emergem na tentativa de criar o debate acerca do que é a midiatizacdo e
por que se apresenta como novo potencial “paradigma” comunicacional e social.

Muito antes das pesquisas em comunicacéo, o termo mediatizacdo ja havia
sido usado. Segundo Livingstone (2009, p. 6), no inicio do século XIX a palavra foi
empregada no sentido de subsuncdo de uma monarquia pela outra, como por
exemplo na reorganizagdo dos estados alemées por Napole&o, processo pelo qual o
soberano anexado nado perdia seu titulo nem seus direitos e muitas vezes ainda
ganhava uma fatia do poder local. O investigador dinamarqués Stig Hjarvard (2012,
p. 55), ao tratar do surgimento do termo midiatizacdo nos estudos comunicacionais

afirma:

O termo midiatizagéo foi aplicado, pela primeira vez, ao impacto dos meios
de comunicagdo na comunicagéo politica e a outros efeitos na politica. O
pesquisador sueco da comunicacdo Kent Asp foi o primeiro a falar sobre a
midiatizagdo da vida politica, referindo-se a um processo pelo qual “um
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sistema politico €, em alto grau, influenciado pelas e ajustado as demandas
dos meios de comunicacéo de massa em sua cobertura da politica” (Asp,
1986: 359). Uma forma que essa adaptacao assume é quando os politicos
formulam suas declaragbes publicas em termos que personalizam e
polarizam as questdes para que as mensagens tenham uma melhor chance
de obter cobertura da midia.

Seguindo a mesma linha de pensamento, Mazzoleni e Schulz (1999 p. 250,
traducdo nossa), afirmam que a "politica midiatizada € uma politica que perdeu sua
autonomia e tornou-se dependente, em suas fung¢des centrais, da midia de massa e
€ continuamente formatada por interacées com ela". Através da analise de casos
como o de Fernando Collor de Mello, Silvio Berlusconi e Tony Blair, os
pesquisadores buscaram demostrar como o exercicio do poder politico funciona
cada vez mais a partir da “logica das midias”.

De acordo com Hjarvard (2012, p. 57), outros tabalhos importantes sobre a
midiatizacdo da politica sdo encontrados em Jensen e Aalberg (2007), Strémbéack
(2008) e Cottle (2006). Ainda segundo o autor, em outros “subcampos do estudo das
midias”, o conceito da midiatizagcdo vem sendo utilizado como na midiatizagcdo da
ciéncia com Weingart (1998), Roédder e Schafer (2010), Valiverronen (2001);
midiatizacdo da religiao com Hjarvard (2008, 2011), Lovheim e Lynch (2011) e
Hjarvard e Lévheim (2012). Podemos dizer que, em comum, os autores trazem a
ideia de que a midia, entendida aqui como conjunto dos meios de comunicacao,
tornou-se parte fundamental para os processos de mudancas sociais
contemporaneas.

Existem ainda outras apropriacbes mais especificas para os termos.
Thompson (1995), considera que ha uma conexdo entre a midiatizacdo e o
surgimento de grandes conglomerados de comunicagao tanto nacionais como
globais, como a National Geographic por exemplo. Na visao deste autor, a grande
circulacéo de produtos simbdlicos distribuidos pelas grandes corporagdes, mudou a
comunicacdo tanto entre atores sociais e instituicbes, quanto entre instituicoes.
Neste sentido podemos afirmar que as retratos mundialmente (re)conhecidos da
National Geographic sao alguns destes produtos. Krotz (2007), considera a
midiatizacdo como um processo mais abrangente e continuo que vem acontecendo
desde 0 uso da escrita, portanto deve ser analisado como processo historico no qual
0s meios de comunicacdo, na medida em que sao alterados, alteram o

comportamento social, que volta alterar os meios. Esta visdo pode explicar o



38

processo de midiatizacdo pelo qual vem passando a National Geographic desde
1988.
Em nossa percepg¢ao, quem melhor conseguiu resumir 0 pensamento europeu

sobre a midiatizacéao € Hjarvard (2012, p. 88):

A midiatizagéo é, ao mesmo tempo, um processo da sociedade que chama
para o didlogo estudiosos dos meios de comunicagdo e socidlogos, € um
conceito tedrico que sé pode ser compreendido através de uma combinagéo
da Sociologia e dos Estudos dos Meios de Comunicagdo. A midiatizagao
deveria ser vista como um processo de modernizacdo em paridade com a
urbanizacdo e a individualizagdo, em que 0s meios de comunicagdo, de
forma semelhante, tanto contribuem para desvincular as rela¢des sociais de
contextos existentes quanto para reinseri-las em novos contextos sociais.

Na América Latina, um dos precursores no uso do conceito foi Eliseo Veron
(1997) com um texto que serve como referéncia para muitos pesquisadores do
continente, no qual o autor se propde a fazer um esquema analitico para andlise da
semiose da midiatizacédo (Figura 1), no qual C1 representa a relagéao reciproca das
instituicbes com os meios, C2 representa a relagao reciproca dos atores sociais com
0s meios, C3 representa a relacdo reciproca das instituicbes com os atores sociais e
C4 representa a maneira como os meios afetam as relacdes entre atores sociais e

individuos.

El interés del concepto de mediatizacion es que permite pensar juntos
mdultiples aspectos del cambio social de las sociedades industriales que
hasta ahora se han analizado y discutido en forma relativamente dispersa.
Pero no vamos a partir de una definicion a priori de dicho concepto. Aqui me
limito a presenta un esquema extremadamente simplificado de lo que seria
el marco conceptual de una reflexion global sobre la mediatizacion.
(VERON, 1997, p. 14).

FIGURA 1 - Esquema para el analisis de la mediatizacion
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P " Actores
Individuales
1 2
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C | 4
! c

Fonte - Verdn (1997, p. 15).
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No Brasil, um dos teéricos que se apropriou do termo midiatizacao foi Muniz
Sodré (2002) em sua obra Antropologica do Espelho. Para o autor a midia cria um
novo bios, que se soma aos outros trés bios aristotélicos (theoretikos, politikos e
apolaustikos). Este “bios midiatico” cria uma nova ambiéncia na qual se alteram as
proprias formas de vida, que passava a viver a realidade da midia. A nés interessa,
especialmente, o conceito de “imagem-mercadoria” de Sodré (2008), para o qual a
midiatizacdo se traduziria em um modelo atual de comunicagdo no qual o
desenvolvimento de uma protese tecnologica agiria a servico do mercado através de
organizacOes empresariais causando uma estesia generalizada nas construgcdes de
sentidos, justamente pelas novas formas de interacbes hipertrofiadas
midiaticamente. Optamos por assumir um conceito de midiatizacdo menos
“apocaliptico” (ECO, 2006), procurando superar a ideia, ja um pouco desgastada, da
“espetacularizacao das imagens” (DEBORD, 1997), ndo porque nao seja assim, mas
porque parece que nem tudo pode ser explicado deste modo.

Segundo Miege (2009, p. 82), a midiatizacdo estd no centro da maioria das
perguntas sobre comunicacéo/informacéo contemporéaneas, todavia, de uma forma
que desvia a atencdo para dicotomias como “antes/depois, tradicional/moderno,
material/imaterial, real/virtual, precencial/a distancia”, o que leva o autor a perguntar
se em vez das hipbteses substitutivas de um modelo por outro, ndo seria a
perspectiva mais provavel “aquela da jungcdo de novas modalidades orientadas em
direcdo a mediatizacdo [sic] a um modo de comunicagdo que se mantém, no
essencial, além da diversidade das formas na quais ele se revela para nés, de um

lado ao outro do planeta.”

A perspectiva, desde entdo, seria societal e histérica e n&o mais
antropoldgico-cultural; daria énfase as continuidades, complementacdes e
mesticagens, e ndo as rupturas e mutagdes radicais; mais precisamente,
tentaria fazer a distincdo entre o que depende da ordem histérica (mesmo
se isso durar por muito tempo) e de uma ordem trans-historica que falta
especificar; Essa heuristica, € preciso indicar, ndo é fechada, ela deve ser
completada; mas sua vantagem seria estimular os observadores,
especialistas e pesquisadores a distinguir os horizontes e a identificar os
desafios.” (MIEGE, p. 82).

José Luiz Braga entende que o termo “mediatizacéo” pode ser compreendido
de pelo menos duas maneiras: a primeira diz respeito a determinados campos

sociais passarem a operar conforme légicas de midia e a segunda, mais abrangente,
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se refere a mediatizacdo da propria sociedade. Trabalhando sob a 6tica dessa ultima
perspectiva, Braga (2006, p. 2) entende que a mediatizagdo é um processo
interacional em marcha para se tornar “de referéncia”, mas ainda “incompleto”. O
autor percebe, portanto, a “mediatizacdo como reformulacdes socio-tecnoldgicas de
passagem dos processos mediaticos a condicdo de processualidade interacional de
referéncia”. Essa proposicéo reflete seu texto anterior (BRAGA, 2000), no qual o
autor estuda a comunicagdo como processo de interacdo social, mas reconhece
uma “centralidade da midia na construcdo do objeto comunicacional
contemporaneo”.

Como “de referéncia”, Braga (2006) entende determinados processos que
definiiam as légicas centrais que todos 0s outros processos tomariam como
parametro. Assim como o processo interacional tem sido a escrita (pelo menos
desde a escola republicana) e outrora fora a oralidade, “dentro da légica da
mediatizacdo, os processos sociais de interacdo mediatizada passam a incluir, a
abranger os demais, que nao desaparecem mas se ajustam”. N&o se trata apenas
de preferéncias por um ou outro modo de interacdo, mas da definicdo de uma nova
perspectiva de organizacdo da sociedade: “os processos interacionais de referéncia
séo os principais direcionadores na construgdo social da realidade”. A partir de
Berger & Luckmann (1966), atesta que a sociedade constréi a realidade,
“tentativamente”, através de processos interacionais pelos quais individuos e grupos
se relacionam.

De uma possivel leitura da proposta de Braga, podemos depreender que se 0
processo interacional de referéncia chamado escrita estd sendo subsumido por
processo midiaticos, as imagens certamente tém um papel privilegiado nisto que
Braga chamaria de mediatizacdo. O autor ndo o afirma explicitamente em seus
texto, mas se pensarmos que as imagens técnicas tiveram como marco inicial a
invencdo da fotografia com Niépce em 1826 e hoje fazem parte da vida das
pessoas, isto significa que o novo “processo interacional de referéncia” esta cada
vez mais relacionado a comunicag¢ao imageética.

Jairo Ferreira (2001) propbe o conceito de midiatizagdo como a unificagcéo e
diferenciacao dos mercados discursivos a partir da relagdo de intersecao entre trés
polos de mutua determinacao: dispositivos midiaticos, processos sociais e processos

de comunicagao. Na matriz proposta pelo autor, os polos condicionam-se uns aos
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outros e também podem interceder na relacdo com os outros dois. Em termos
concretos, isso significa que os dispositivos afetam os processos e praticas sociais,
mas também sao afetados por eles; os dispositivos configuram os processos de
comunicacdo assim como sao configurados por eles e a interagdo ocorre na inter-
conexdo entre os poélos. Ferreira compreende que “comunicar é construir zonas
compartilhadas de sentido, em tenséo com as diferencas, as estratégias, disputas e
negociacbes” e procura entender a comunicacdo midiatizada no dialogo das
diversas ciéncias sociais, da linguagem e das abordagens informacionais-
cibernéticas.

Outro aspecto do pensamento de Ferreira é a discussao sobre as
perspectivas que consideram a midiatizagdo como fenébmeno contemporaneo que
surge da transformacdo da comunicacdo em bem econdmico. Inspirado em
Bourdieu, Ferreira problematiza essa afirmacdo, considerando que se trata de
pensar a midiatizacdo menos como um problema econdémico stricto sensu (modelo
do marxismo vulgar) e mais como da “economia lato sensu” (culturais, politicas,
intelectuais, afetivas etc). Dessa forma, os dispositivos sdo submetidos a diversas
economias especificas, sem as quais as l6gicas do mercado nao se sustentariam.

A partir das estruturas estruturadas e estruturantes de Bourdieu, Ferreira
(2010) afirma que, apesar de nem sempre ser possivel verificar a génese da
midiatizac&o, “naquilo que é ocorréncia de uma diferenca historica e social”’, pode-se
investigar como, uma vez estruturada, afeta as outras estruturas. O caminho entéo
seria estudar as estruturas da midiatizacdo ou, mais amplamente: de que codigos,
estruturas e sistemas sao constituidas as interacées midiaticas que fazem parte da
singularidade do fenébmeno da midiatizagao.

Anténio Fausto Neto (2005) propbe que a “midiatizacdo se constitui numa
nova ambiéncia, segundo operagdes de dispositivos técnicos-discursivos que afetam
diferentes praticas sociais”. A midiatizacdo ultrapassa as concepg¢des instrumentais
atribuidas as midias segundo correntes investigativas tradicionais da comunicacgao,
apresentando-se como objeto altamente complexificado pelo contexto social e
histérico, no qual o desenvolvimento das técnicas, dos processos e das praticas de
comunicacdo reconfiguram também praticas sociais e praticas de sentido. Nessa
nova forma de sociedade — na qual as interacbes ndao mais se estabelecem por

lacos sociais, mas por ligagdes socio-técnicas — emergem novos mecanismos de
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producao de sentido, dos quais nada escaparia a inteligibilidade, até mesmo porque
nada mais poderia gerar sentido social fora dessa logica (FAUSTO NETO, 2005 p.
93).

A nocéo de midiatizagdo, segundo Fausto Neto (2005), ja aparecia na obra de
Rodrigues (2000) quando propés a noc¢éo de “autonomizacdo do campo dos midias”.
A midia, no final do século XX, deixa de ser a mediadora entre os discursos dos
diversos campos sociais para tornar-se engendradora de sentidos. O caminho da
“sociedade dos meios a sociedade em vias de midiatizagdo” constitui, em termos de
contextos de estudo, proximidades com os conceitos desenvolvidos por Barbero
(1987), nos quais a problematica da comunicacdo é deslocada dos meios as
“mediacbes”, caracterizadas pelas interacbes entre os meios e outras dindmicas
socio-culturais. Os meios ndo permanecem subordinados a outras praticas, mas
assumem uma posicao de centralidade nos processos sociais. Na sociedade
midiatizada, a combinagcdo de conhecimento e estruturas nas formas de tecnologias
e linguagens produzem novas formas de interacdo que afetam n&o s6 o campo dos
midias, como também todos os demais campos sociais e o préprio funcionamento
da midiatizacao, na medida em que gera complexas operacdes de sentido.

Para Fausto Neto (2008, p. 93), portanto, a dindmica da midiatizacdo se
impde como nova organizagdo soécio-simbdlica “segundo a racionalidade de um
programa ‘tecno-discursivo’ , com as tecnologias sendo convertidas em meios,
segundo loégicas diferentes de praticas sociais”. As praticas discursivas, enquanto
dispositivos dessa nova rede, realizam operacdes de inteligibilidade e de construgcao
de realidades. Dai a importancia do estudo das linguagens enquanto matéria
significante, pois segundo o autor (2011, p. 2): “As linguagens estdo na raiz, na
génese do modo de ser do que hoje se indica como uma sociedade em vias de
midiatizacdo.” Nessa perspectiva, recupera a nocdo de linguagem trabalhada por
Verébn (1978), que a entende como operacional e ndo mais como instrumental e
representacional. Desta forma, privilegia-se a funcdo generativa da linguagem que
passa a constituir-se em problematica central para entender as operacdes pelas
quais a midiatizacdo torna-se um ambiente e também um complexo dispositivo
socio-simbalico.

Pedro Gilberto Gomes (2010, p. 6) percebe a midiatizacdo como fenébmeno

abrangente que constitui muito mais do que a sofisticagdo dos processos
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comunicacionais, configurando-se como uma “nova ambiéncia” social que
estabelece para a humanidade um novo “modo der ser no mundo”. Através de
pesquisas da relacao entre midia e religiao, Gomes G. (2010) constatou que atores
sociais, instituicoes e até alguns pesquisadores, inundados pelas novas tecnologias
e sofisticados aparatos comunicativos, ndo estéo logrando perfurar a “superficie da
realidade” e compreender 0s processos que se instalam no “tecido social”.

Recuperando o pensamento de Teilhard de Chardin (1962) — para o qual a
tecnologia ndo era algo artificial, mas parte da evolugao natural do sistema nervoso
humano que, como tudo, esta em constante processo de evolucdo em direcdo ao
“ponto 6mega” — Gomes G. (2010, p. 4) propde uma espécie de dimensao metafisica
da midiatizacédo: “A tecnologia é a expressdo da evolugdo na constituicdo de um
cérebro global, formado por todos os cérebros humanos, como se fossem
neuronios”.

Concordando com outro pensador que outrora foi considerado sonhador —
mas que, por conta da emergéncia do seu pensamento, volta a cena — Marshall
McLuhan (1969), que afirma que os meios de comunicagcdo sé&o extensdes do
homem e que estamos constituindo uma “aldeia global” por conta do que chamou de
“retribalizacédo” — Gomes G. (2010, p. 5) ainda cita Joel Rosnay (1997) que acredita
em uma “simbiose com a espécie humana”, novas formas de vida formando um
macroorganismo planetario constituido pelo conjunto dos homens, nacgdes,
maquinas e redes de comunicacdo. Portanto, para Gomes G. (2010, p. 6), trata-se
de compreender a sociedade a partir do conceito de unidade, debrugando-se sobre
0 processo de midiatizagdo, superando as abordagens impressionisticas e de
analise de conteudo para vé-la como ambiéncia: “A nova forma de ser no mundo
pode ser entendida como um projeto de unidade. Uma unificacéo social, como os
ndés de uma rede que, na soma das totalidades, constitui um todo interligado e
coerente.”

Diante do exposto até aqui, podemos tentar tragar uma matriz transversal ao
pensamento dos autores. Os autores convergem na proposicdo de que a
midiatizacao se estabelece como um fen6meno mais abrangente e complexo do que
as tradicionais pesquisas em comunicag¢ao vinham trabalhando até entéo. Trata-se
de uma reorganizagdo soOcio-tecno-discursiva que altera o0 modo de interacdo

humana e constitui um novo ambiente no qual a realidade inteligivel pelos diversos
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campos soO se realiza via processos midiaticos na dinamica da circulacao e segundo
l6gicas de fluxo da propria rede comunicacional. Outro ponto comum € a percepcao
da midiatizacdo com um processo ainda em andamento, portanto de dificil
compreensdo sem cair na tentacdo da “futurologia”. Fausto Neto (2011) fala na
“sociedade em vias de midiatizacado”, Braga (2011) destaca as “incompletudes do
processo” e Gomes G. (2010, p. 6) afirma que “quando completada, configurara algo
totalmente distinto do que até agora se viveu”. Ha porém, algumas lacunas que
parecem impedir o consenso, como a propria definicdo do que seja a midiatizacéo

ou mediatizagao.

2.3.2 Sobre o conceito de dispositivo

Alguns conceitos sdo trabalhados de forma particular entre os autores,
conforme suas trajetorias de pesquisa e historico de formagdo — isso pode nao
significar incompatibilidade, mas angulos de visdo diferenciados sobre o objeto, que,
ao nosso entendimento, se mostram produtivos, na medida em que oferecem um
panorama da pesquisa em midiatizacdo para um futuro consenso. Partindo do
sentido de dispositivo adotado por Foucault (1977), Braga (2011) afirma que se trata
de investigar os elementos mais pertinentes ao seu objeto e o “sistema de relagdes”
que eles mantém entre si, ou seja, o “dispositivo de interagdo”. Nao se trata apenas
da idéia de dispositivos como “meios de comunicagcdo” e suas tecnologias, “mas o
conjunto heterogéneo de materiais e processos que nao sé ‘decorre’ da tecnologia,

mas que, sobretudo, da direcéo e sentido ao seu uso” (BRAGA, 2011).

Podemos entdo considerar que “dispositivos de interacdo” sdo espacos e
modos de uso, ndo apenas caracterizados por regras institucionais ou pelas
tecnologias acionadas; mas também pelas estratégias, pelo ensaio-e-erro,
pelos agenciamentos taticos locais — em suma — pelos processos
especificos da experiéncia vivida e das praticas sociais (BRAGA, 2011, p.
8).

Ferreira defende o dispositivo como objeto de investigacdo e faz a distingao
do conceito de dispositivo no campo da comunicacéo (tecnologia) e da teoria social
critica (Focault, Deleuze, Guattari). Propde o dispositivo como triadico e relacional,
por conter as trés dimensdes “coladas” ao operador semantico: sdcio-antropoldgico,

tecno-tecnolégico e semio-linguistico. Essa proposicdo vem de Peraya (1999), que
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afrma que o dispositivo € um lugar de interacdo entre trés universos: uma
tecnologia, um sistema de rela¢des sociais e um sistema de representagoes.

Ja Fausto Neto (2005, p. 17) destaca a complexidade dos dispositivos tecno-
discursivos na construcdo da propria vida social, agenciando as relagoes,
promovendo interacdo e reconfigurando os proprios meios. Paro o autor (2008, p.
12), a proépria circulacédo se configura como dispositivo, na medida em que realiza o
trabalho de negociacdo e de apropriacao dos sentidos, a “associacdo a nogcao de
dispositivos tem a ver com as profundas alteragdes tecnoldgicas, na forma de meios
e de discursos que engendram a arquitetura comunicacional’. As logicas
enunciativas deslocam os discursos para “dispositivos singulares”, ndo mais midias
como radio, televiséo, jornal, mas “superficies multimidiaticas”, nas quais os atores
sociais tornam-se co-autores nos processos de construcéao dos sentidos. Em outra
perspectiva, Gomes G. (2010, p.7) se preocupa com a superagao da nog¢do de
“dispositivos tecnologicos” como problema comunicacional: Ganham forca, nesse
momento, os pensadores Maturana, Varela, Luhman, Castells, cujas abordagens
enfatizam os processos sociais, permitindo que se avance na compreensao de uma
sociedade midiatizada para além dos dispositivos que emergem.

Vemos que o operador seméantico “dispositivo” aparece nos textos conforme
os objetos de pesquisa de cada pensador, todavia, o conjunto de proposicdes nos
fornece pistas importantes sobre seu funcionamento. Podemos inferir que
dispositivos midiaticos sdo sistemas de relagdes entre tecnologias, linguagens e
praticas sociais que se configuram como espagos e modos de interacéo
operacionalizados no trabalho da circulacéo. Sua funcdo na sociedade midiatizada
vai muito além de sua dimensdo tecnolégica e mediadora, € no trabalho do

dispositivo que se realizam as disputas e apropriacdes dos sentidos.

2.3.3 Sobre o conceito de circulacao

“Para compreender a midiatizacdo é necessario pensa-la em termos de
circulacao”, afirma Ferreira (2011). A problematica atual da circulagdo estaria na
relacdo entre producdo e consumo, transformada, no mundo contemporaneo, por
reconfiguragcbes soOcio-técnicas-discursivas, potencializadas pelas TICs. A

midiatizacdo se constitui em torno de uma nova problemética: a circulagcéo inter-
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midiatica, ou seja, a circulacao realizada no ambito da constelacdo de dispositivos
midiaticos, entre produtores que ocupam posicao de consumidores e de individuos-
consumidores que passam a ocupar (nas chamadas redes de relacionamentos)
posicao de produtores (configurando o consumo produtivo ou producéo
consumidora). Braga (2011b) tende a compreender a circulagdo como “resposta
social” (com suas mediacbes e “desvios” interpretativos proprios) - o fluxo
comunicacional ndo para e um novo circuito, diferenciado, se inicia: leitura e
interpretacées desenvolvem um sistema de resposta que repdem na sociedade
vozes que se posicionam. A comunicacéo social, na medida em que se amplia e
acelera pela mediatizacdo, se articula a “escuta” e a produgcéo centrada no polo
receptor. Cria-se ai uma espécie de “contra-fluxo” que vai da recepc¢ao a producéo,
nao como resposta, mas como previsao da leitura que foi feita antes. O que Braga
procura na circulacéo, portanto, é a “légica de inscricéo no fluxo”.

Para Fausto Neto (2010), a circulagdo deixou de ser uma problematica de
“zona automatica de passagem de discurso” ou “zona de defasagem” entre
produtores e receptores”, para constituir-se em “zona de articulacdo”, na qual as
possibilidades e qualidades das interagdes sociais se organizam cada vez mais em
torno do trabalho dos dispositivos de circulagéo. A hipétese de Fausto Neto (2011) é
que “a existéncia de novos processos de circulagdo de mensagens e, de modo
especial, de producéo de sentidos, organizam uma nova arquitetura comunicacional,
afetando as condi¢cbes de vinculos entre produtores e receptores de mensagens”.
Apesar do ambito da circulacdo apresentar complicacées para a investigacao, &
possivel encontrar pistas que sado passiveis de reconhecimento através de suas

marcas.

2.3.4 Prospeccoes

Em texto intitulado A pergunta pela pergunta (2011, p. 13), Pedro Gilberto
Gomes defende que, para entender o objeto da comunicagcdo em uma sociedade
midiatizada, seria necessario que 0s pesquisadores adotassem uma postura
holistica: “O dilema hoje vivido, dentro de uma visao sistémica e complexa é superar
as abordagens setorizadas, fragmentadas e parcializadas para compreender a

realidade. Nessa dimensdo, a soma das diversas partes nao fornece o
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conhecimento do todo”. Outro aspecto importante do pensamento do autor é a visao
da midiatizagdo como “nova ambiéncia”, que exige do ser humano um “novo modo
de ser”. A partir de McLuhan, para quem “o meio é a mensagem”, Gomes G. afirma
que “o processo € o objeto” e, valendo-se das metaforas biologicas de Teilhard de
Chardin, fala de uma ecologia comunicacional que esta criando uma “membrana”
Unica sobre a terra.

Em entrevista a Revista FAPESP, Barbero (2009, p. 17), admitiu que “os
meios estdo tendo um protagonismo cada vez maior” no momento em que explica
seu mapa das mediacOes, das complexidades nas relacbes constitutivas entre
comunicacéo, cultura e politica que estad no prefacio da quinta edicéo do livro Dos
Meios as Mediagbes (1987). Aceitando a proposicéo de alguns amigos, afirma que
“a investigacao agora ja ndo sera sobre as matrizes culturais da comunicagao, mas
sobre as matrizes comunicativas da cultura”. Contudo, responde as provocacgdes
questionando como assumir a complexidade social e as perspectivas
comunicacionais, instaurada em toda vida cotidiana, sem cair na armadilha da
fascinacéo tecnolégica e sem se deixar apanhar no discurso neoliberal com o saber
tecnoldgico, que esgotado o “motor da luta de classes”, teria encontrado seu
substituto nos “avatares da informagao e comunicacao”? Na tentativa de responder a
questao, o autor sugere que estamos vivenciando um terceiro entorno que chama de
“tecnocomunicativo”, o qual se aproxima da nocé&o de “bios midiatico” de Muniz
Sodré e de “ambiéncia” proposta por Gomes e Fausto Neto, ou seja, o conceito de
midiatizacéo.

Sodré (2003, p. 39), em seu texo O Globalismo como neobarbarie, expde 0s
contrastes da globalizacdo e as diferencas entre a “forma real” — na qual
“globalizacédo e o mercado favorecem a desigualdade econdmica e politica em
escala mundial, mas também na dimenséo intersubjetiva, em que é cada vez mais
acirrada e surda a competicdo pelo trabalho e pela dignidade da existéncia” — e
“formato midiatico”, em que “globalizagcdo e mercado sao significantes que articulam
a construcdao soécio-linguistica de uma realidade compativel com a ideologia
neoliberal, dissimuladora da concentragcado do capital financeiro e dos mecanismos
de desemprego crescente”. Segundo o autor, “a midia globalista” &€ responséavel pela
pratica discursiva na qual se difundiram as significacbes necessarias para a

aceitacao generalizada do termo globalizacédo. O instrumental ideoldgico utilizado foi
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a linguagem e os seus produtos denominados discursos, ficando claro que “a
linguagem cria, mais do que reflete a realidade” e quando a ideologia de um grupo
hegemdnico obtém aceitacéo, na verdade estd obtendo um “aval semantico” para
que inumeros pontos de vista sejam guiados a um dado sentido. Neste contexto,
percebemos a emergéncia das linguagens para a constru¢cdo das realidades no
ambiente em midiatizacdo, como afirma Fausto Neto (2011). Para Ferreira (2011):
“Se o dispositivo € o meio, a linguagem é o meio do meio”. A relagdo da tecnologia
com a sociedade sé passa a fazer parte do campo comunicacional se for acoplada
pela linguagem. No entanto quando falamos de Contato, procuramos esta relagcéo
nao s6 no ambito da linguagem, mas também no ambito da expresséo de afetos.

E, para finalizar, destacamos a frase dita por Eliseo Veron (2000, p.131):
‘cuanto mas se mediatiza una sociedad, tanto mas se complejiza”, que reflete o
tamanho do desafio que espera aqueles que se arriscam a desbravar o
desconhecido terreno da midiatizacdo. Veron nos lembra que a multiplicagcdo dos
suportes tecnoldgicos autbnomos de comunicacdo permitiu a disseminacéo das
mesmas mensagens em toda sociedade, tornando-a mais complexa do que quando

esses meios nao existiam.
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3. CONHECENDO A NATIONAL GEOGRAPHIC

Everyone is an explorer.

How could you possibility live your life
looking at a door

and not go open it?

Robert Ballard

Este capitulo tem como objetivo uma contextualizacéo histérica da National
Geographic a fim de compor um panorama que nos sera util para entender o papel
protagonista das imagens fotograficas na instituicdo e de como se tornaram
verdadeiros icones da cultura globalmente midiatizada. Seria improdutivo fazer um
trabalho sobre as fotografias da revista sem conhecer o fatos e os numeros que
fazem da National Geographic uma das trés revistas mais lidas no mundo.

A historia da National Geographic nos diz da propria historia da midiatizacao.
E surpreendente a riqueza do material para a pesquisa, afinal, sdo 124 anos de
publicacdo, uma das mais antigas revistas em circulacdo. Através dos indicios
encontrados no proprio produto, podemos compreender como um boletim cientifico
feito por técnicos para geografos tornou-se um complexo midiatico com alcance
global.

Antes de mais nada, € necessario conhecer a histdria da instituicdo por tras
de revista-instituicado-meio, a National Geographic Society, um organizacao cientifica
centenaria que carrega em seu discurso as finalidade educacionais, mas que hoje
pode ser considerada como um dos maiores grupos de comunicacdo do mundo. Os
fundadores da Sociedade eram, na sua maioria, ligados ao governo norte-
americano, o que acentuou o discurso de exaltacdo aos Estados Unidos em
detrimento de outras nagdes nos primeiros anos de existéncia do periddico e que, de
uma forma ou de outra, nunca foi abandonado totalmente até o dias de hoje. No
entanto, a National Geographic Society, impulsionada por algumas mentes
perspicazes, soube se reinventar e renegociar seus contratos com os leitores ao
longo do tempo, garantindo sua existéncia como dispositivo midiatico produtor de

icones da cultura global's.

18 Autores como Ferreira e Rosa (2011) argumentam que neste caso se trata de um poder simbodlico
da revista.
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Em seguida, fizemos uma espécie de genealogia da National Geographic
Magazine, procurando encontrar as marcas que falam das caracteristicas da propria
midiatizacdo. Encontramos um vasto material sobre a histéria da revista e de seus
precursores. Podemos com isto analisar como foram sendo construidos os discursos
conforme uma economia de funcionamento que foi também sendo remodelada na
medida que a revista se midiatizava. O mais interessante para nosso trabalho € que
a evolucao das capas, 0 uso das ilustracdes e das fotografias demostra o quanto a
sociedade midiatizada &, cada vez mais, uma sociedade das imagens.

Fica claro que a fotografia cumpre um papel central na National Geographic.
A partir de 1896, pela visao de Alexander Graham Bell'9, as fotos ndo mais deveriam
ilustrar os textos, mas ao contrario, os textos deveriam descrever as imagens. Isto
garantiu que a fotografia passasse a ser o aspecto mais relevante na revista. Trata-
se de um paradoxo para os estudiosos de comunicagao, pois em uma sociedade
logocéntrica espera-se que o discurso primeiro seja preponderantemente entendido
a partir da linguagem verbal, o que torna a fotografias da National Geographic

auténticas e sua analise ainda mais desafiadora.

3.1 ANATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY E A MIDIATIZACAO DA CIENCIA

A National Geographic Society € uma organizacao cientifica e educacional
privada que, segundo consta em suas publicagdes, ndo tem fins lucrativos. Foi
criada em 13 de janeiro de 1888, em Washington D.C., capital dos Estados Unidos,
por trinta e trés membros fundadores que se encontraram no Cosmos Club20 para
discutir a viabilidade de uma “sociedade para aumentar e difundir o conhecimento

sobre Geografia?!”.

9 Conhecido como o inventor do telefone (1875) e segundo editor da National Geographic.

20 O Cosmos Club € um clube social privado, constituido em 1878 em Washington D.C., para homens
que se destacam na ciéncia, na literatura e nas artes. Muitos dos membros do Cosmos Club foram
ganhadores do Prémio Nobel, Prémio Pulitzer e Medalha da Liberdade Presidencial. Em seus
primeiros 110 anos de existéncia, apenas homens eram admitidos. A partir de 1988, pressionados
pela lei anti-discriminagédo, o clube permitiu que mulheres se tornassem membros. Disponivel em:
<https://www.cosmosclub.org>. Acesso em: 25 jan. 2013.

21 Disponivel em: <http://press.nationalgeographic.com/pressroom/>. Acesso em: 25 jan. 2013.
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Segundo Lutz e Collins (1993, p. 19-22), estes primeiros integrantes da
instituicdo eram homens das mais variadas areas profissionais (cientistas, gedlogos,
militares, politicos, engenheiros, banqueiros, advogados, industriais, profissionais
liberais, funcionarios de museus e arquivos publicos), a maioria ocupantes de cargos

no governo e/ou com forte influéncia politica.

FIGURA 2 - Pintura de Stanley Meltizov, feita em 1963 para representar a
assinatura do estatuto da National Geographic Society pelos fundadores.

Fonte - High Adventure - The Story of the National Geographic Society, 2003, p. 8.

Em comum, os membros do grupo tinham o gosto pelas viagens exploratérias
e pelo conhecimento cientifico. Julgavam ser a Geografia uma matéria importante e
estratégica para a nacéo, portanto, deveria-se criar um debate nacional sobre ela,
incipiente nos EUA naquele momento. Desta forma, apesar de ser juridicamente
privada, a organizacdo teve um carater publico por definicdo. “O préprio nome
"National" era muito mais uma referéncia de sua conformacgao publica, pré oficial, do
que eventual limitacdo regional do espaco geografico de suas pesquisas.” (BAITZ,
2004, p. 25).

O advogado Gardiner Greene Hubbard foi o primeiro presidente, de 1888 a

1898, e seu sucessor foi seu genro, Alexander Graham Bell (inventor do telefone,
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1875). Conforme aponta Jenkins et al. (2003, p. 11, traducdo nossa), em seu

discurso de posse, Hubbard declarou??:

Com a minha eleicao, notifica-se ao publico que os membros da nossa
Sociedade nao estardo restritos a geodgrafos profissionais, mas incluirédo
aquele grande numero de pessoas que, como eu, desejam promover
pesquisas especiais conduzidas por outrem, e servira para difundir o
conhecimento assim adquirido, entre os homens, de modo que todos noés
possamos entender melhor o mundo em que vivemos.

Dados divulgados em seu website?® oficial afirmam que a organizagao ja
financiou mais de 10 mil projetos de pesquisa, preservacao e exploracéo ao redor do
globo, em campos cientificos tradicionais e emergentes. Ao longo de seus 124 anos
de existéncia, exploradores, cientistas, redatores e fotografos da National
Geographic viajaram por todo o planeta captando imagens, fazendo pesquisas e
estudos sobre geografia, ciéncias, antropologia, histéria, arqueologia, vida selvagem,
meio ambiente e temas relacionados, que se tornam potenciais conteudos a serem
postos em circulacdo em seu gigantesco aparato midiatico. Através de varios
veiculos de midia, incluindo sua revista oficial: a National Geographic Magazine,
outras publicagbes, filmes, programas de televisdo, canal a cabo, radio, musica,
livros, videos, mapas e midia interativa, a National Geographic Society chega a mais
de 400 milhdes de pessoas mensalmente.

Trata-se, portanto, de uma organizagcado que iniciou suas atividades como um
clube de “distintos cavalheiros” norte-americanos com certo poder no campo politico
e cientifico no final do século XIX, para tornar-se uma das instituicdes midiaticas de
maior abrangéncia mundial no século XXI. A analise do percurso da National
Geographic Society diz da prépria histéria da midiatizacdo. Nas publicacées
mantidas pela Sociedade, principalmente a revista National Geographic, ha um rico
conjunto de indicios e marcas que revelam um sistema de producéo responsavel por
operagdes discursivas que seguem uma espécie de acordo prévio entre as

insténcias produtora e receptora.

22 Disponivel em: <http://press.nationalgeographic.com/about-national-geographic/>. Acesso em: 22
nov. 2012.

23 By my election, you notify the public that the members of our Society will not be confined to
professional geographers, but will include that large number who, like myself, desire to promote
special researches by others, and to diffuse the knowledge so gained, among men, so that we may all
know more of the world upon which we live.
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Tal negociagdo poderia ser entendida a partir do conceito de “contrato de
leitura” proposto por Veron (1983). Segundo a proposta metodologica deste autor, as
relagdes entre um suporte e seus leitores devem ser vistas a partir do estudo do
nivel enunciativo do discurso. Um exemplo disto seria a diagramacao, pois segundo
Veron, a forma propria com que cada suporte acionaria modos singulares de
diagramacéo implicaria em maneiras auténticas de enunciar o discurso de modo
que cada suporte poderia construir matérias significantes diversificadas pela forma
como organizam seus mecanismos de diagramacao.

Estamos cientes da importéncia do conceito de contrato de leitura e da teoria
da enunciacdo apresentada por Benveniste (1970) para o estudo da comunicacgao,
principalmente para a compreensdo dos processos de construgcao de sentido, nos
quais enunciador e co-enunciador determinam os lugares ocupados e as relagdes
estabelecidas. Entretanto, quando se trata do estudo de fotografias nas midias,
algumas particularidades tém de ser levadas em consideracdo. Algumas fotografias
publicadas na imprensa parecem ter o poder de transcender o discurso jornalistico
sécio-historicamente situado ao ponto de se tornarem verdadeiros icones da cultura,
capazes de produzir sensac¢des que constituem o imaginario social. Em sua obra No
Caption Needed: Iconic Photographs, Public Cuture and Liberal Democracy (2007),
cuja traducéo do titulo principal € algo como “Sem necessidade de legendas”, os
pesquisadores em comunicacdo Robert Hariman e John Louis Locaites fazem uma
analise critica de nove imagens fotojornalisticas que, a partir de sua circulagao
posterior nos diversos meios de comunicag¢ao, tomaram a “forma dinamica de “arte
publica”. Tais imagens extrapolaram a esfera dos meios através de um certo tipo de
“eloquéncia visual’ que forma a memoria coletiva.

O caso da National Geographic Society é interessante, ndo s6 seu contrato de
leitura resistiu ao tempo sendo constantemente renegociado, como também, através
de sua revista oficial, a instituicdo tornou-se uma espécie de produtora de imagens
icobnicas que, quando apropriadas pela cultura, adquirem carater atemporal.
Conforme afirma Hawkins (2010, p. 1, traducédo nossa): “Desde 1888, fundada como
um periodico cientifico, a National Geographic tornou-se, ndo sé um icone, mas um
gerador de icones”, razao pela qual se faz necessario um estudo consistente da

propria histéria da revista.
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3.2 A NATIONAL GEOGRAPHIC MAGAZINE: DE BOLETIM CIENTIFICO A
CONGLOMERADO MIDIATICO

A National Geographic Magazine consiste em um dos maiores exemplos de
midiatizacdo da ciéncia. Este processo pode ser observado empiricamente no
proprio conjunto de suas edi¢des. A revista foi lancada em outubro de 1888 (nove
meses depois da criacdo da National Geographic Society), para publicacdo dos
resultados das pesquisas financiadas pela instituicdo. Na pagina numero 1 da
primeira edicdo, anuncia-se que o objetivo da instituicdo é estimular o publico leitor
para uma co-producdo, um dos indicios de uma sociedade em processo de

midiatiza¢ao:

A “National Geographic Society” foi organizada para aumentar e difundir o
conhecimento geografico e a publicagcdo da revista foi determinada com a
finalidade de atingir esses propositos. Ela conterd memorias, ensaios,
notas, correspondéncias, revisoes, etc., relativos a questdbes Geograficas.
Como néo se destina a ser somente um 6rgéo da Sociedade [refere-se a
instituicao], suas paginas estardo abertas para qualquer pessoa interessada
em Geografia, na esperanca de que ela possa se tornar um canal de
intercomunicagéo, estimular a investigacdo geografica e provar que é um
meio aceitdvel para a publicacdo de resultados?. (NATIONAL
GEOGRAPHIC MAGAZINE, out. 1888, p. 1).

Entretanto, como se observa nos primeiros anos da publicagdo, a proposta
evidenciada no discurso de abertura nao foi posta em pratica. De acordo com Baitz
(2005, p. 225-250), nos primeiros anos, a revista era, na pratica, uma espécie de
boletim da Sociedade. Os artigos e reportagens publicados no periddico eram
advindos dos proprios associados e de pessoas ligadas a eles, que também
compunham seu publico leitor, de modo que a primeira edi¢do foi enviada apenas
para os 205 membros, conforme lista publicada na prdpria revista, na pagina 94. Ao
lado de cada nome, encontram-se os enderecos dos socios; 160 (78%) sao prédios

da administracao federal, 16 (7,8%) sdo universidades, museus ou escolas e 29

24 The "National Geographic Society" has been organized "to increase and diffuse geographic
knowledge", and the publication of a Magazine has been determined upon as one means of
accomplishing these purposes. It will contain memoirs, essays, notes, correspondence, reviews, etc.,
relating to Geographic matters. As it is not intended to be simply the organ of the Society, its pages will
be open to all persons interested in Geography, in the hope that it may become a channel of
intercommunication, stimulate geographic investigation and prove as acceptable medium for the
publications of results.
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(14,2%), enderecos de pessoas fisicas, ou seja, a maioria absoluta dos membros
eram ligadas ao governo norte-americano, sobretudo pesquisadores.

O periddico cientifico e académico tratava dos interesses de seu pequeno
grupo mantenedor, que, na sua maioria, eram profissionais especialistas. O Unico
jornalista do grupo, George Kennan, ex-operador de telégrafo e explorador russo,
era considerado por boa parte dos outros participantes como de pouca relevancia
para o futuro da organizagdo. Naquele primeiro momento, ndo houve grandes
preocupagdes com o projeto grafico da revista. A capa e a contracapa eram
constituidas de um material duro e marrom e ndo continham nenhuma fotografia
(Figura 3), apenas titulos de artigos como: “Métodos geograficos em pesquisa
geologica”, “A classificacdo das formas geogréaficas pela génese” e “A grande
tempestade de 11 a 14 de marco de 1888”. No seu interior, encontrava-se anuncios
da propria sociedade, longos artigos cientificos, estatuto, expediente e lista dos
membros.

A revista foi concebida como uma publicagdo enciclopédica, ndo descartavel
desde sua concepg¢ao, pois as paginas eram sequenciadas por ano e cada edicao
dava continuidade a numeracdo da anterior. Até o ano de 1896, as edicdes tinham
periodicidade irregular com, no maximo, cinco por ano. A quantidade de paginas
variava de cinquenta a oitenta e havia de dois a oito artigos por revista. Os artigos
publicados continham conteudo analitico e conceitual, ainda ndo havia reportagens
de campo. As gravuras eram escassas e constituiam-se geralmente de mapas
reproduzidos por pinturas que serviam apenas como ilustracdo, ndo sendo usados
como recurso de complementacéo dos textos.

Entretanto, depois de anos de subsidios da Society, 0 modelo adotado
inicialmente mostrou-se comercialmente inviavel e a direcdo chegou a cogitar o
encerramento da publicagdo em 1895, ano em que foram publicadas somente duas
edicdes, a segunda delas apenas um indice das demais edi¢cdes publicadas até
aquele momento. O fechamento da revista s6 ndo aconteceu por empenho daquele
que seria 0 novo presidente da organizacdo, Alexander Graham Bell, entdo um
prospero empresario do novo setor das telecomunicagdes, que percebeu que a
economia de funcionamento da revista deveria ser reformulada. Ja na edi¢cdo de
janeiro de 1896, observa-se mudancas significativas, como um novo projeto gréafico

na capa, uso de mais fotografias e ilustracdes, e a implementacéo de espacgos para
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anuncios publicitarios (Figura 3), além de uma mudanca de postura, ou seja, a

proposta de um novo contrato de leitura, como apontado no editorial:

O numero atual da revista National Geographic come¢a uma nova série e
faz sua primeira aparicdo como uma publicacdo mensal. Qual serd o seu
ambito preciso e sua funcédo, foi a questdo mais dificil que seus editores
tiveram que determinar. De um outro ponto de vista, nomeadamente, a
interdependéncia das ciéncias passa a se manifestar a partir da geografica.
Geografia em seu sentido mais amplo tem a ver ndo apenas com as
caracteristicas fisicas da superficie da terra, mas com a distribuicao da vida
animal e vegetal, com divisdes politicas e subdivisdes, com o crescimento e
movimento da populacdo, com o progresso da sociedade humana, com o
desenvolvimento dos recursos naturais do planeta, e com relacbes
comerciais entre as nagdes. (NATIONAL GEOGRAPHIC MAGAZINE, 1896,
p. 1, traducdo nossa).25

Ao assumir a presidéncia em 1898, Bell assumiu também o cargo de editor-
chefe da revista. Ele trouxe consigo seu genro, Gilbert Hovey Grosvenor, primeiro
funcionario remunerado da National Geographic Society, e Ihe incumbiu de
reprojetar a publicacédo para ser aceita por um numero maior de leitores. Percebe-se
que é neste momento que a National Geographic midiatiza-se de fato. Segundo
Jenkins et al. (2003, p. 20, traducdo nossa), uma das diretrizes editoriais estipuladas
por Bell foi:

O mundo e tudo o que nele ha é o nosso tema, e se ndo conseguirmos
encontrar nada nele que interesse as pessoas comuns, é melhor fecharmos
as portas e nos transformarmos em um boletim cientifico restrito de técnicos
para geobgrafos da alta classe e especialistas em geologia®.

Segundo Schulten (2002, p. 48), o objetivo era tornar as reportagens mais
atraentes e curiosas e menos carregadas de conceitos “puramente cientificos”. O
publico que eles desejavam alcancar era o de classe média: profissionais liberais e

homens de negbcios que estavam interessados em informacéo séria, menos técnica

25 With the present number the NATIONAL GEOGRAPHIC MAGAZINE commences a new series and
makes its first appearance as a monthly publication. What shall be its precise scope and function has
been the most difficult question its editors have been called upon to determine. From no other point of
view is the interdependence of the sciences so manifest as from the geographic. Geography in its
broader sense has to do not merely with the physical features of the earth's surface, but with the
distribution of animal and vegetable life, with political divisions and subdivisions, with the growth and
movement of population, with the progress of human society, with the development of the earth's
natural resources, and with commercial intercourse between nations.

26 The world and all that is in it is our theme, and if we can’t find anything to interest ordinary people in
that subject we better shut up shop and become a strict, technical, scientific journal for high class
geographers and geological experts.
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e mais direta. Percebe-se com isso que a atuacdo de Alexander Graham Bell foi
substancial para a midiatizacdo da National Geographic.

Além de vender andncios, a National Geographic passou a ser vendida em
bancas e, com o advento das fotografias, passou a se intitular como uma
“publicacdo mensal ilustrada”, imitando as revistas de maior sucesso da época como
McClure’s, Harper's Weekly e Munsey's. Como aponta Jenkins et al. (2003, p. 19,
traducdo nossa), Bell teria perguntado a Grosvenor: “Vocé seria capaz de criar uma
revista geografica tdo popular como estas, que ajudaria a Sociedade, ao invés da

Sociedade ter de arcar com a revista?"27.

Como resultado das inovagdes de Grosvenor, o estilo da Geographic se
tornou mais similar, comparado com outras publicacdes mensais populares,
marcadas por ‘um realismo cheio de energia e informacao’, e uma forma de
enderecar-se diretamente ao leitor que era‘ coloquial, forte, direta e
aparentemente pessoal”. (LUTZ; COLLINS, 1993, p. 22).

A reformulagédo da revista causou polémica e muitos dos membros da
Sociedade foram contrarios as novas mudancas, alegando que corriam o risco de
perder a qualidade e a densidade das discussbes. Mas os conservadores foram
vencidos e o0 novo projeto foi publicado. Algumas das primeiras mudancas feitas por
Grosvenor foi 0 uso da narrativa objetiva em primeira pessoa, 0 aumento na
quantidade de artigos e a redu¢do do numero de paginas de cada matéria. Também
houve uma alteracdo grafica agregando o uso de mapas coloridos e graficos
esquematicos. As edicbes passaram a ser mensais e regulares. Todas essas
novidades tornaram a revista mais didatica e de melhor compreensédo para o
“publico leigo”. Desta forma, o que no comeco eram relatos de pesquisa produzidos
para o pares, passaram a ser publicados segundo “légicas de midia”.

Grosvenor foi o primeiro editor-geral da National Geographic Magazine em
tempo integral e assumiu em 1903, permanecendo no cargo até 1958. Em 54 anos
de trabalho, ele aprimorou o projeto gréafico e foi incorporando as novas tecnologias,
na medida em que surgiram, como evidencia a constante reformulacdo observada
na evolugcdo das capas (Figura 3). Ele afirmou que, para aumentar o numero de

membros, era preciso “transformar a revista da Sociedade de um frio fato geografico

27 Can you create a geographic magazine as popular as these, one that will support the Society
instead of the Society being burdened with the magazine?
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[...] em um veiculo portador do verdadeiro, vivido, ofegante interesse humano por
nosso fantastico mundo”.28

A revista comegou a publicar fotografias em 1890 e, aos poucos, estas
tornaram-se um dos principais atrativos da publicac&o. A partir de 1896, o uso de
paginas inteiras preenchidas com fotografias fez-se cada vez mais frequente até se
tornar uma marca do peridédico. Temos que levar em consideragdo o cenario social e
cultural no qual os paises desenvolvidos ocidentais se encontravam, em plena
expansdo da Revolugcdo Industrial, na qual maquinas suplantavam o trabalho
humano e automatizavam os processos. Nesse contexto, a fotografia, aparelho
automatico capaz de reproduzir fidedignamente a aparéncia do mundo, chamou

muita atencdo, como ressalta Boris Kossoy (2001, p. 25):

Com a Revolucao Industrial verifica-se um enorme desenvolvimento
das ciéncias: surge naquele processo de transformagédo econdmica,
social e cultural uma série de invencbes que viriam influir
decisivamente nos rumos da histéria moderna. A fotografia [...] teria
papel fundamental enquanto possibilidade inovadora de informacéo e
conhecimento, instrumento de apoio a pesquisa nos diferentes
campos da ciéncia e também como forma de expressao artistica.

Segundo o pagina institucional da revista na internet?®, Grosvenor fazia
mudancgas, mas também mantinha alguns aspectos que considerava importantes.
Ele resistiu a tentativa de mudanca da sede de Washington D.C. para Nova York, a
mudanca do nome National Geographic e negou-se a disponibilizar 0 magazine em
bancas de revista e assinatura simples. Em 1910, ele previu: “Uma combinacéo de
clube e revista serd uma atragcdo mais forte do que a mera assinatura de uma
revista.” Os membros do clube e a circulacao da revista saltaram de 1.400 em 1899
para 74 mil em 1910 e para 713 mil em 1920. Se, em 1895, a revista corria o risco
de fechar, em 1920 o cenario era outro. A National Geographic Magazine havia se
tornado uma das publica¢cées mais respeitadas e esperadas dos EUA, possuia sede

propria e quadro de funcionarios permanente.

28 Disponivel em: <http://press.nationalgeographic.com/files/2012/05/NGM-History-10-12.pdf>. Acesso
em: 14 nov. 2012.

29 Disponivel em: <http://press.nationalgeographic.com/files/2012/05/NGM-History-10-12.pdf>. Acesso
em: 22 nov. 2012.



FIGURA 3 - Amostra de capas desde a primeira edi¢cdo de 1888 até julho de 1944.
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FIGURA 4 - Amostra de capas das décadas de 1950, 1960, 1970 e 1980.
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FIGURA 5 - Amostra de capas dos anos 2000 até o periodo atual.
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Uma mudancga significativa em direcdo a uma maior abrangéncia da revista
como produto midiatico pode ser percebida, empiricamente, ao analisarmos o salto
qualitativo do projeto gréafico da capa apresentada em janeiro de 1910 (Figura 3). A
capa ja trazia o quadrado amarelo, que seria um dos simbolos mais conhecidos da
National Geographic, e era adornada com as também famosas folhas de louro que
estiveram presente até a década de 70, subtraidas aos poucos, como que em um
processo de midiatizagao que vai acontecendo lentamente, revelando uma tenséo
entre a forca institucional assegurada pela tradicdo da Sociedade (que demanda
certo rigor de suas praticas) e constantes reformulacées sociotécnicas que foram
acontecendo ao longo do século XX.

Entre 1957 e 1967, cheio do otimismo préprio da época, o filho de Grosvenor,
Melville Bell Grosvenor, assumiu a presidéncia da revista. A exploragcdo espacial
trouxe uma nova fronteira a ser geograficamente transposta. Pela primeira vez,
mapas suplementares destacaveis foram publicados. Nesta década, foi impressa a
primeira edicdo totalmente colorida e iniciou-se o processo de remocgao das bordas
com folhas de louro e carvalho, com a finalidade de destacar as fotografias da capa
(Figura 4).

Foi neste periodo que as capas passaram as ser ilustradas de forma
continua, a partir da edicdo de setembro de 1959 até os dias atuais. Antes disto,
houve apenas 4 edi¢cdes com ilustragcdes especiais: em julhos0 de 1942, a bandeira
dos Estados Unidos foi impressa na capa, seguida de uma chamada para a compra
de “titulos americanos de economia de guerra” (um apelo do Departamento do
Tesouro Norte-Americano para todas as revistas publicarem em suas capas de junho
e julho bandeiras incentivando a compra de titulos de guerra). Pelo mesmo motivo, a
bandeira voltou a ser impressa na capa em julho de 1943. Em julho de 1944, foi a
vez da proépria figura de um titulo ser impressa e, em julho de 1959, a ilustracéo da
bandeira voltou a ganhar a capa novamente.

A analise das capas (Figura 3, 4 e 5) nos fornece um parametro de como as
ilustracdes, e sobretudo a fotografia, foram ganhando cada vez mais destaque na
revista. Inicialmente, sao ilustracbes ocasionais mas, a partir da década de 1960
(Figura 4), a fotografia toma toda a extensao da capa de janeiro de 1962. A edicéo é

um divisor de aguas, pois apresenta uma diagramacgao inovadora, o logo da revista e

30 No dia 4 de julho € comemorada a independéncia dos EUA.



63

os titulos dos artigos sao inseridos em cima da foto, produzindo uma espécie de
complementaridade que constitui uma marca até hoje. A partir dai, as fotos de capa
se tornaram constantes, em um primeiro momento sobrepondo parte das folhas de
louro, mas, com o tempo, suprimindo-as totalmente, o que aconteceu na edicdo de
julho de 1970 (Figura 4).

Desde entdo, uma infinidade de inovacgdes foram sendo apresentadas em
termos de imagem, conforme se aprimoravam as proprias técnicas, tanto
fotograficas como de design grafico. Como se fosse o ultimo remanescente de uma
linhagem, o icone do globo da National Geographic Society, adornado com louros,
ainda resistiu timido na parte superior da capa até o final dos anos 1990 (Figura 5),
mas, na edicao de janeiro do ano 2000, ele foi suprimido pela virada no novo século,
preferindo-se uma diagramacdo mais “limpa™', seguindo a tendéncia das revistas
contemporaneas. Apenas o0 quadrilatero amarelo permanece intocado, pois é a
analogia perfeita da “janela para o mundo”. As figuras da capa, sejam ilustracées ou
fotografias, ganharam cada vez mais espaco e tornaram-se maiores ao longo do
tempo, inclusive soprepondo o proprio logo da National Geographic como na edicédo
de maio de 2002, dezembro de 2007 e fevereiro de 2012 (Figura 5). O que nos
parece ser um processo de rostificacdo, ndao s6 de humanos mas de animais e
objetos. Compreender o motivo desta tendéncia a valorizacdo das imagens ao longo
do século XX e na entrada do novo milénio pode nos ajudar a entender o
funcionamento da midiatizacao na sociedade contemporénea.

Evidencia-se também, além da analise das capas, algumas questdes sécio-
histéricas que causaram mudancgas de discurso ao longo da publicacéo. Na edicéao

de marco de 1915, pagina 319 (tradugéo nossa), Gilvert H. Grosvenor declarou:

Hoje ndo ha nenhuma sociedade no mundo comparavel com a National
Geographic Society em tamanho ou atividades, ela se tornou a instituicéo
de maior alcance do seu tipo na histéria do desenvolvimento educacional
americano. Por ser assim, vamos colocar em registro alguns dos principios
que seu Editor segue no desenvolvimento da Revista:; Os Principios
Orientadores; 1. O primeiro principio € a precisdo absoluta. Nada deve ser
impresso que nao esteja estritamente de acordo com a realidade. A revista
pode apontar muitos anos sem que um Unico artigo tenha sido publicado em
que as informacdes ali contidas fossem absolutamente apuradas; 2.
Abundéancia de belas ilustragdes instrutivas e artisticas; 3. Tudo que é
impresso na revista deve ter valor permanente, cada revista deve ser
planejada com o que sera valioso em um ano, pertinente em cinco anos

31 Ver mais em Frascara (2004).
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apbés a publicacdo da mesma forma que para a publicacdo do dia. O
resultado deste principio é que dezenas de milhares de nimeros anteriores
da revista sdo continuamente utilizados em salas de aula; 4. Todas as
personalidades e notas de carater trivial devem ser evitados; 5. Nada de
carater partidario ou controverso é impresso; 6. S6 o que é de natureza
gentil é impresso sobre qualquer pais ou povo, tudo desagradavel ou
indevidamente critico de ser evitado; 7. O conteido de cada nimero &
planejado com vista de ser oportuno. [...].32

Em 1970, Melville Bell Grosvenor, desafiando os “principios orientadores”
estabelecidos no comec¢o da historia da National Geographic Magazine por seu avo,
resolveu levar a revista a cobertura de assuntos controversos, em sintonia com 0s
movimentos sociais da época. Temas como a teoria da evolucéo, energia nuclear,
poluicdo quimica e comércio ilegal de animais comegaram, aos poucos, a surgir nas
paginas do periodico.

Ha, na revista, também uma reestruturagcdo do discurso devido ao processo
de midiatizacdo da sociedade. Préaticas de instituicbes ndo midiaticas acabam, pelo
carater transversal da sociedade midiatizada, afetando a proépria instituicdo midiatica
e alterando seu discurso histérico e tradicional. Um exemplo disso é a mudancga do
slogan classico de 1888: “Organizada para incrementar e difundir o conhecimento
geografico”, usado desde sua fundacédo, substituido por: “Inspirando as pessoas a
cuidar do planeta”, adotado em 2006.

Essa mudanca pode ser analisada como uma transformag¢do na organizag¢ao
social através dos processos midiaticos. As instituicbes nao midiaticas, como no
caso dos grupos de ambientalistas (hoje com discurso fortemente midiatizado,
presente em movimentos sociais difundidos pelas tecnologias digitais e largamente
adotado por simpatizantes individuais) transformam as instituicbes midiaticas

tradicionais como a revista National Geographic, que acaba por reestruturar suas

32 Today there is no society in the world comparable with the National Geographic Society in size or
activities; and it has become the most far reaching activity of its kind in the history of American
educational development. It might be well to place on record some of the principles which your Editor
has followed in the development of the Magazine:;The Guiding Principles; 1. The first principle is
absolute accuracy. Nothing must be printed which is not strictly according to fact. The Magazine can
point to many years in which not a single article has appeared which was not absolutely accurate; 2.
Abundance of beautiful, instructive, and artistic illustrations; 3. Everything printed in the Magazine
must have permanent value, and be so planned that each magazine will be as valuable and pertinent
one year of five years after publication as it is on the day publication. The result of this principle is that
tens of thousands of back numbers of the Magazine are continually used in school-rooms; 4. All
personalities and notes of a trivial character are avoided; 5. Nothing of a partisan or controversial
character is printed; 6 Only what is of a kindly nature is printed about any country or people,
everything unpleasant or unduly critical being avoided; 7. The contents of each number is planned
with a view of being timely. [...]
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praticas discursivas tradicionais, fundamentadas na “exploracédo do planeta” para
divulgacéo de conhecimento geografico, antropoldgico, arqueoldgico, historico etc.
Deste modo, a revista acaba adotando um discurso diferente do original historico,
mantém a tematica que faz parte da sua marca mas, ao mesmo tempo, incorpora o
discurso de “preservacédo do meio ambiente”, devido aos contagios com o0 novo
ambiente midiatico. O dispositivo, neste caso, torna-se lugar de disputas de sentido
entre as instituicdes midiaticas, ndo midiaticas e os atores individuais, como afirma
Ferreira (2001, p. 11): “As novas sinteses sao de instituicdes cujos fins midiaticos e
nao midiaticos estao acoplados”.

Cento e vinte e quatro anos depois da criacdo da National Geographic
Magazine, ela é publicada em 37 linguas em todo planeta33. Segundo o website
oficiaB* da revista, ela é lida por 40 milhbes de pessoas mensalmente. Com sua
caracteristica borda amarela na capa, a revista é enviada para cerca de 8 milhdes
de lares de assinantes ao redor do globo todos os meses, com algumas edicbes
extras esporadicas. O formato padrdao se mantém sempre o mesmo, com sua
lombada quadrada semelhante a de livros, o que facilita o acondicionamento em
estantes e o0 habito de colecionar.

Nao é necessario ser fotografo profissional para reconhecer a qualidade
técnica das fotografias da National Geographic, basta uma olhada com atencéo em
suas paginas para que 0 mais leigo dos observadores possa notar essa
singularidade. A revista ganhou doze prémios National Magazine Awards35 nos
ultimos sete anos: Exceléncia Geral Online em 2006; Exceléncia Geral (circulagdo
de mais de dois milhdes de exemplares) e Fotografia em 2007; Exceléncia Geral,
Fotojornalismo e Reportagem em 2008; Fotojornalismo em 2009; Exceléncia Geral,

Comunidade, Fotojornalismo e Ensaio em 2010; Revista do Ano e Melhor Edigcéao

33 A National Geographic & publicada originalmente em inglés e mais 36 outras linguas: japonés,
Espanhol (Espanha e América Latina), italiano, grego, hebraico, hebraico ortodoxo, francés, aleméo,
polonés, coreano, Portugués (Portugal e Brasil), dinamarqués, sueco, noruegués, holandés, chinés
(caracteres tradicionais e simplificados), finlandés, tailandés, turco, tcheco, hungaro, romeno, russo,
croata, bahasa da Indonésia, bulgaro, esloveno, sérvio, lituano, arabe, mongol, letdo e Georgiano.

34 Disponivel em: < http://press.nationalgeographic.com/>. Acesso em 20 nov. 2012.

35 E um prémio anual distribuido pela American Society of Magazine Editors (ASME), que é uma
instituicdo composta por editores de revistas impressas e on-line, editadas, publicadas e distribuidas
nos Estados Unidos. Fundada em 1963, esta instituicdo possui 850 membros e uma de suas
prerrogativas € assegurar a independéncia editorial, garantida na Primeira Emenda. Disponivel em:
<http://www.magazine.org/asme/>. Acesso em: 15 maio 2012.
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Tematica em 2011, dois prémios de midia digital, nas categorias Fotografia em 2010
e Tablet Edition em 2012; além de diversas indicagdes como finalista, principalmente
em Fotografia, Exceléncia Geral, Fotojornalismo etc.

Da mesma forma, as fotos da National Geographic, constantemente, estao
entre as ganhadoras do World Press Photos6. Desde 1955, ano de criagao do
concurso, foram premiadas 51 fotos publicadas nas paginas da revista. Mas a
primeira vitéria s6 veio no ano de 1976, desencadeada pela assimilacdo de
conteudos mais fotojornalisticos, e também pela propria ampliacdo do concurso, que
comecou a dar espaco para o fotodocumentarismo e ndo mais apenas as fotografias
fatidicas, publicadas predominantemente em jornais diarios. No ano de 2012, sete
fotos ganhadoras do World Press Photo foram feitas para a National Geographic.

O setor de publicidade da revista afirma que ela é considerada fonte confiavel
por seus leitores e muitos lideres empresariais de todas partes do mundo buscam
informagcdes em suas paginas. A taxa de renovacédo de assinatura esta entre uma
das mais altas da industria. Em média, os leitores ja tém assinatura ha 12 anos.
“Mais lideres Iéem a National Geographic do que qualquer outra publicagdo”. Nos
Estados Unidos, ja em 2003, 56% dos leitores eram homens e 44% mulheres. A
média de idade era de 45,6 anos e com renda familiar de 60.078,00 délares por ano;
66% possuiam pds-graduacao e 27% cargos de niveis gerenciais.3”

O atual editor chefe, Chris Johns, definiu sua concepcdo da National

Geographic Magazine no website da revista em 2006:

Fotografia magnifica. Narracdo cativante. O poder de fazer a
diferenca. A National Geographic é uma das revistas mais
requisitadas e premiadas. Pesquisada a fundo e com qualidade.
Relevante e instigante. Provendo clareza em um mundo complexo, A
National Geographic Magazine esta em uma categoria Unica. NOs
passamos a borracha na politica, na retérica e nas pautas e dizemos:

36 A World Press Photo € uma instituicdo independente, sem fins lucrativos, fundada em 1955 com
sede em Amsterda. A instituicdo promove todos os anos o maior e mais conhecido concurso de
fotojornalismo mundial que, segundo seus gestores, objetiva dar visibilidade a fotografia de imprensa
e a fotografia documental de qualidade, através de exposicdes e publicacbes das imagens
ganhadoras do prémio. Disponivel em <http://www.worldpressphoto.org/>. Acesso em: 15 maio 2012.

37 De acordo com pesquisa realizada em 2003 pela Fall MRI. Dado disponivel em: < http://
www.turismoabril.com.br/midiakit/ng/perfil-dos-leitores.php >. Acesso em: 13 abr. 2012.
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“aqui estao os fatos. Vocé decide, leitor.” Meu papel € lhe inspirar,
iluminar, fornecer insights®.

Ao longo dos anos, a revista vem estabelecendo um padréao de exceléncia na
producao de fotografias, reportagens e mapasd®®. Essa tradicdo esta ligada a
proposta inicial, nunca abandonada, de publicar as descobertas e exploracoes
patrocinadas pela Society. Desde o comeco, as reportagens sdo feitas por
exploradores, redatores e fotégrafos que vao a campo nos lugares mais remotos do
planeta para contar as historias e registrar as imagens que serao publicadas.

A logica da produgéo comecga com a proposta de uma ideia que devera ser
aprovada pelo conselho de planejamento. Um fotégrafo e um repoérter (que, nesse
caso, tornam-se exploradores) sdo indicados e enviados a campo por varios meses
ou até anos para a realizagcdo do trabalho. Depois de finalizada a pesquisa, 0
material enviado passa pelos editores de arte que escolhem as fotografias
minuciosamente. O artigo ainda passa pela divisdo de pesquisa (Research Division)
para detalhada verificacdo. Em seguida, é feita a diagramacgéo e a edigdo do texto.
S6 entédo a reportagem ganha as paginas de uma das edi¢ées, € impressa e chega
as méos do leitor.40

A incessante busca por tornar-se um instrumento através do qual as pessoas
“‘véem” o mundo permeia as paginas da revista. Muitas conquistas geograficas e
descobertas cientificas foram financiadas e popularizaram-se através das paginas
da National Geographic. Em 1909, Robert E. Peary fez a primeira expedicao até o
Polo Norte. Em 1913, foi descoberta a cidade abandonada de Macchu Picchu, por
Hiram Bingham. Em 1950, Jacques Cousteau mostrou aos leitores o0 mundo debaixo
do oceano. Em 1961, a pesquisadora Jane Goodall fez constatacbes entre as
semelhangcas do comportamento dos chimpanzés e dos homens e, em 1985,

Richard Ballard descobriu o Titanic no fundo do oceano. Esses sao alguns do

38 Magnificent photography. Captivating storytelling. The power to make a difference. National
Geographic is one of the most compelling and award-winning magazines. Well researched and in-
depth. Relevant and thought provoking. Providing clarity in a complex world, National Geographic
magazine is in a class by itself. We clear away the agendas, rhetoric and politics and say: “here are
the facts. You make the decision, reader”. My role is to inspire you, to enlighten you, to give you
insights”. (MORAES V., 2007. p. 96).

39 Os mapas feitos pela National Geographic foram usados pelo governo Norte-Americano quando
esse tinha poucos recursos cartograficos.

40 Dados disponiveis em: <http://viajeaqui.abril.com.br/national-geographic/>. Acesso em 23 abr.
2012.



68

exemplos mais conhecidos que personificaram a esséncia de aventura e de

pesquisa que passou a ser associada a National Geographic.

3.2.1 A National Geographic Brasil: internacionalizacao da marca

A versao brasileira que se chama National Geographic Brasil, comecou a ser
impressa no pais em maio do ano 2000, antes mesmo da edi¢ao portuguesa (abril
de 2001), no mesmo momento em que uma série de outros paises ganhavam suas
versdes em idiomas préprios, de que o Japéao foi precursor, em 1995. A Editora Abril,
responsavel pela publicagdo no Brasil, tinha a intencéo de publicar a revista desde
os anos 70, época em que enviou o presidente de seu Conselho Administrativo,

Roberto Civita, até a sede da Society, em Washington, que relatou:

Disseram que um grupo de alemées havia feito proposta semelhante
poucas semanas antes, mas os editores americanos nao confiavam na
qualidade de impressao naquele pais. Pensei: se ndo confiam na impressao
alemd [mundialmente festejada], convencé-los a publicar no Brasil vai ser
dificil. 41

No Brasil, embora a maior parte do contetdo seja apenas traduzido, ha uma
equipe que produz conteudos especificos para complementar com conteudo local a
versao original, pela qual um redator-chefe residente no Brasil € o0 responsavel.42
Basicamente, a revista tem o mesmo conteudo da original norte-americana (Figura
6). Contudo, podem ser notadas algumas peculiaridades como a exclusdo de
reportagens ou adicdo de matérias feitas no pais, ou, muitas vezes, paginas que
retratam a visdo brasileira, produzida por profissionais do Brasil, do tema ja
abordado em outras reportagens norte-americanas. H4 modificagcbes como exclusao
ou troca de algumas fotos e ilustracdes. Outras diferengas sdo: o maior numero de
paginas dedicadas a publicidade na revista brasileira; além das versdes das secoes

Cartas e Sua Foto.

41 Disponivel em: <http://viajeaqui.abril.com.br/materias/historia-national-geographic-convite-a-
exploracao>. Acesso em: 20 out. 2012.

42 No momento em que fazemos este trabalho, o editor-chefe é o jornalista Matthew Shirts, norte-
americano radicado no Brasil desde 1976.
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FIGURA 6 - Capas norte-americana e brasileira da edicdo de marco de 2009.
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Na capa, percebe-se uma semelhanca visual bastante grande apesar do
idioma diferente, mas nem todas edicdes tém a mesma capa. No Brasil, em 2009,
quatro das doze edicbes tiveram versbes nacionais com fotos ou ilustracbes
diferentes e uma foi adaptada com um fundo de outra cor. Apenas para efeito de
comparacdo, em 2012 foram sete capas totalmente diferentes da versao norte-
americana e cinco com ilustracbes e/ou fotos totalmente iguais apenas com o0s
textos traduzidos o que indica uma média. Um dos editores da revista no Brasil,
Ronaldo Ribeiro, revelou como funciona esta dinamica, mostrando as capas da

edicdo de outubro de 2012 em varios paises (Figura 7).

As capas das 35 edigbes internacionais de National Geographic ilustram
ndo apenas a diversidade de temas de uma mesma publicacdo, mas,
também, os interesses especificos dos editores em seus respectivos paises,
ou seja, a percepcdo deles a respeito dos assuntos que mais podem
agradar aos seus leitores. [...] O Brasil, dessa vez, ficou em casa:
naturalmente escolhemos a capa do Rio de Janeiro. A reportagem com fotos
de David Harvey mostra uma cidade animada em seu combate a violéncia
enquanto espera 0s grandes eventos da Copa do Mundo, em 2014, e a
Olimpiada de 2016. [...] Aqui na redacgdo, consideramos que a cena da
menina brincando com uma bola na praia era colorida e animada,
traduzindo bem o espirito carioca. Gostamos do resultado — David Harvey
também nos agradeceu.
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FIGURA 7 - Capas da edi¢ao de outubro de 2012 em 35 paises.
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Para ilustrar essas diferencas na revista editada no Brasil, mostraremos um
instrumento metodolégico quantitativo (Figura 8) que utilizamos em nossa pesquisa
anterior (GOMES, S., 2010). Naquele estudo, analisamos a edicao do més de margo
de 2009, escolhida depois de uma andlise comparativa prévia, que indicou um
padrao constante entre as edicdes mensais, 0 que possibilitou uma escolha de

amostra aleatéria.
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FIGURA 8 - Comparativo entre as edigcdes norte-americana e brasileira.
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Observacoes

Alguns dos anuncios sdo dos outros produtos da
National Geographic como livros, DVDs e
programas de TV no seu canal a cabo

Na verséao brasileira, foi subtraida uma reportagem
em relacdo a original e adicionadas trés feitas no
Brasil

Na verséao brasileira, ha algumas poucas subtracdes
e trocas em relagéo a original, como também adigéo
de fotos dos profissionais brasileiros que seguem o
mesmo padrao da versdo Norte-americana.

Segue 0 mesmo padrao

Ha substituicdo de um dos mapas por uma versao
mais conhecida do publico brasileiro

No Brasil ha uma versao prépria que segue o
padrao visual da original

Essa secgdo fica no meio da revista no Brasil, o que
¢é inusitado do ponto de vista do projeto grafico
tradicional. Talvez porque ha a palavra do redator-
chefe logo no comeco, na secéo Cartas

Nessa se¢do ha uma espécie de editorial do
redator-chefe no Brasil

Nessa secéo foram escolhidas fotos de leitores
brasileiros

Na versao brasileira ndo tem essa secéo

Na verséao brasileira foi subtraida uma imagem
Na verséo brasileira ndo tem essa segcao

Apenas traduzida da original

Apenas traduzida da original

Na verséao brasileira ndo tem essa secao

Nessa secéo foi escolhida uma matéria brasileria
Apenas traduzida da original

Na versao brasileira ndo tem essa secéao

Essa segdo é chamada de Mundo National na
revista Brasileira

Apenas traduzida da original

Na verséo do Brasil: Petréleo no Canada

Na verséo do Brasil: Economia de energia

Na verséo brasileira ndo tem essa reportagem
Na verséo do Brasil: Egito Moderno

Na vers&o do Brasil: O Jaguar Ronda

Na versao do Brasil: Aguas Seguras
Reportagem feita pela equipe do Brasil
Reportagem feita pela equipe do Brasil
Reportagem feita pela equipe do Brasil

Fonte - Gomes, S. (2010, p. 27).

No interior, as diferencas sdo sensiveis e estdo quantificadas nos numeros da

tabela comparativa (Figura 8). Contudo, pode-se perceber que, mesmo com as

adaptacées e escolhas feitas pelos editores brasileiros, o padrdo grafico e,

principalmente, fotografico se mantém. Ha4 uma tentativa de adaptar a edicédo do

Brasil ao “gosto” dos brasileiros. Duas das reportagens feitas no pais apenas

complementam o assunto ja abordado por reportagens da versdo em inglés. Na

pagina 60, ha uma matéria de duas péaginas, que se intitula “A receita do Brasil” e
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complementa a matéria norte-americana da capa “Economia de Energia”. A
reportagem, também de duas paginas, “Perto Demais”, da pagina 92, trata da onca
pintada no Pantanal do Brasil. A matéria, redigida por Thiago Medaglia e fotografada
por Valdemir Cunha, complementa a matéria das 10 paginas anteriores feita pelo
norte-americano Mel White sobre o habitat da onca pintada nas Américas. Ja a
reportagem “Roque Santeiro”, de nove paginas, que tem como tema um mercado
popular de Angola, néo foi publicada nos EUA. “Roque Santeiro” € um nome bem
conhecido no Brasil. Trata-se do titulo de uma Telenovela da Rede Globo de
televisdo, o canal com maior audiéncia no pais e que obteve grande sucesso
quando foi ao ar em 1985.43 Anos mais tarde, a telenovela foi ao ar também em
Angola, o que deu origem ao nome do mercado, que ndo tem nenhum significado
para um norte-americano ou outro cidadao qualquer do mundo.

Fizemos esse cotejo a fim de compreendermos como se da a adaptacao do
peridédico de um pais para outro. Percebemos que uma publicagdo com os 124 anos
de histéria da National Geographic, distribuida em mais de 100 paises, encontrou
sucesso em manter tépicos de interesse internacional, adaptando-os para cada
local. Isto é outro aspecto interessante da midiatizacdo da revista, pois ha uma
hibridizacdo do contrato de leitura, por um lado, permanecem o0s elementos
caracteristicos, iconizacdo da marca traduzida na maneira formal de produzir
conteudo, hibridizada com o discurso local que ganha um “sabor’” ao gosto do
fregués. Podemos fazer uma analogia com o modelo econémico de “franquia”, onde
a matriz supervisiona a filial para que ndao se perca o padrdo produtivo, mas as
apropriacdes sao bem vindas se agradarem aos clientes.

Consideramos importante para compreensdo da magnitude da publicagéo
demostrar em forma de dados a abrangéncia da revista, mesmo que fornecidos pelo
setor de publicidade. No website da Editora Abril,** encontramos informagdes sobre
a circulacao, cobertura, perfil e qualificacéo dos leitores e seus habitos de consumo
(Figuras 9 e 10).

43 "Uma das maiores audiéncias de todos os tempos, a histéria de Roque Santeiro [...] a novela era
ambientada na cidade de Asa Branca, que se tornou simbolo do Brasil.” (ALENCAR, 2002, p. 31).

44 Disponivel em: <http://www.publiabril.com.br/marcas/nationalgeographic/revista/informacoes-
gerais>. Acesso em: 14 abr. 2010.
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FIGURA 9 - Informacbes destinadas aos anunciantes.

PERFIL DOS LEITORES

| SEXO | IDADE CLASSESOCIAL _REGIAD

B Masculino: 59%

Famining: 4149

Fonte: EGM - Estudos Marplan - 1° Trimestre 2012

SEXO | JDADE | CLASSE SOCIAL  REGIAD

Acima de 50; 8%

Fonte: EGM - Estudos Marplan - *1° Trimestre 2012

SEAD_IDADE | OLASSESOCAL | REGikg

| SREES
W B 60
B Cc1e%
D: 5%
E: 0%

Fonte: EGM - Estudos Marplan - 1° Trimestre 2012

SEXO IDADE _ CLASSE SOCIAL | REGIAD |

W Norie: 4%
B Nordes
B Sudeste: 524

Sul: 19%

Centro Oeste! 9%

Fonte: IVC mar/12

Fonte - Website da Editora Abiril.
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FIGURA 10 - Informacdes destinadas aos anunciantes.
CIRCULACAD INFORMACOES ADICIONAIS

; Capa: Couche Especial 151g
ATUAL | MEPI-A ' Miolo: Couché Especial 759
Formato Final: 175x254 mm
Lombada: Quadrada
Periodicidade: Mensal
Prego de Capa: R$ 14,99

Assinaturas Média: 42.783
Avulsas Média: 8.055

Circulagdo Liquida Média: 50.83¢
Fonte: IVC jan-mar 2012

ATUAL | f
| ATUAL | MEDIA SECOES

Tiragem: §8.173

L%
Assinaturas: 42.508 . Cartas + Féssels « Saude
Avulsas: 8.403 »Conservagdo  »Histéria/Geografia - Sua Foto
Circulagdo Liquida: 51.611 « Cultura * Mundo National *Vida Selvagem
Fonte: IVC mar/12 * Do editor * Religides * Visbes da Terra
Total de Leitores: 638.267 s =Reporingens

Fonte: Projegao Brasil de Leitores consolidado 2011

Fonte - Website da Editora Abril.

3.3 AS FOTOGRAFIAS MIDIATIZADAS DA NATIONAL GEOGRAPHIC

Conforme Jenkins et al. (2003), a linha editorial adotada por Grosvenor e Bell
a partir de 1897 pretendia atrair mais leitores e os editores fizeram uso da fotografia
para alcancar esse objetivo. Como a analise de capas sugere (Figura 3, 4 e 5), ao
longo de sua histéria, a revista vem estabelecendo um padrdo de exceléncia
fotogréfica que se tornou sua marca. Nas experiéncias pessoais de seus fotografos
exploradores, registrou e representou o mundo através de suas cameras e lentes.

Nos primeiros anos da revista, as fotografias eram tidas como supérfluas por
alguns membros da diretoria. Muitos intelectuais da época achavam a fotografia algo
superficial e até vulgar. No entanto, como afirma Jenkins et al. (2003, p. 22, traducao

nossa) Graham Bell, ao dar conselho para seu genro, Grosvenor, dizia:

A caracteristica de maior importancia diz respeito as ilustragdes. [...]
O que mais decepciona na revista & a pequena quantidade de texto
para explicar as fotografias. [...] Parece-me que uma linha de
melhorias notavel seria ou adaptar as imagens ao texto ou o texto as
imagens. Por que ndo a segunda opgao?s

45 The features of most importance are the illustrations...The disappointing feature of the Magazine is
that there is so little in the text about the pictures...Its seems to me that a notable line for improvement
would be either to adapt the pictures to the text o the text to the pictures. Why not the latter?
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A primeira fotografia a aparecer na National Geographic foi uma imagem
muito simplificada, de uma ilha no oceano Artico feita de um navio, e saiu na edicao
de marco de 1890 (Figura 11). No entanto, foi em 1896, com o intuito de aumentar o
interesse do publico e a circulacdo, que a National Geographic tornou-se
definitivamente uma publicacdo mensal ilustrada, com muitas fotografias, a exemplo
de revistas de sucesso na época. Um dado relevante sobre este assunto € que as
revistas que lhes serviram de inspiragcao nao resistiram ao mercado editorial do inicio
do século XX, a Harper's Weekly parou de ser publicada em 1916, a McClure’s e a
Munsey's néo resistiram a Grande Depressao de 1929 e fecharam as portas. Resta

saber que caracteristicas garantiram a resisténcia da National Geographic?

FIGURA 11 - Primeira foto da National Geographic (Fotografo J. Q. Lovell).

Fonte - National Geographic, edicdo de marco de 1890.

Na edicdo de julho de 1906, 74 imagens de George Shiras Terceiro, pioneiro
da fotografia noturna com flash (utilizando dispositivos nos quais animais de caca
tropecavam em fios que disparavam o equipamento automaticamente na floresta
escura), foram publicadas em uma edicao inteira dedicada a vida selvagem (Figura
12). Dois membros do conselho da National Geographic Society demitiram-se em
protesto, acusando a revista de estar se tornando um album de fotografias. Contudo,
a edicao caiu no gosto dos leitores e a redagéo recebeu muitas cartas pedindo por

mais reportagens sobre historia natural. A partir de entdo, o uso da fotografia parou
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de ser contestado e passou a ser associado a uma pretensa imparcialidade

cientifica%s.

FIGURA 12 - Primeira foto com uso de flash (fotografo - George Shiras).

Fonte - National Geographic, edi¢cao de julho de 1906.

Em 1910, uma série de 24 fotos coloridas a mao, com cenas do Japéao e da
Coréia tiradas por Wiliam W. Chapin, foram publicadas na edigdo de novembro
(Figura 13). Um artista japonés usou tintas para colorir as imagens. Em julho de
1914, a revista publicou, pela primeira vez, uma fotografia em “cores
naturais” (Figura 14), utilizando um processo inventado pelos irmaos Lumiére, na
Franca, chamado de autocromo. A National Geographic tornou-se uma das primeiras
publicacdes a utilizar uma série de fotografias em autocromo.

O autocromo era um processo caro e demorado que exigia que os fotografos
levassem consigo equipamentos volumosos, substancias quimicas e volateis. Para
resolver o problema, foi contratado Franklin Fischer, que instalou um laboratério a
cores no setor editorial, em 1915. Isso permitiu que os fotografos preparassem suas
placas de autocromo em campo e as enviassem para os Estados Unidos para serem

reveladas no laboratério da National Geographic, tornando o processo pratico.4”

46 “Cada nuamero da revista contera artigos espléndidos de autoridades famosas e uma média de 125
a 150 das ilustracbes maravilhosas que deram a revista sua reputacao Unica por interesse e
instruca@o. A revista comprou material em quase toda parte do mundo e tem hoje uma das colecbes
mais valiosas de fotografias nos Estados Unidos.” (AUSTIN, 1913, p. 252, tradugc&o nossa).

47 Disponivel em: <http://viajeaqui.abril.com.br/national-geographic/historia-da-national>. Acesso em:
20 abr. 2010.
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FIGURA 13 - Fotografias coloridas FIGURA 14 - Primeira fotografia em “cores
a mao (fotégrafo Willian Chapin). naturais” (Paulo G. Guillumete).

Fonte - National Geographic, Fonte - National Geographic,
edicao de novembro de 1910. edicédo de julho de 1914.

A esta altura, ficou claro que a revista tinha uma veia fotodocumental pois,
desde o seu surgimento, em 1888, preocupou-se em registrar o inexplorado e o
desconhecido. E agora encontrava na fotografia uma forma de expressdo que
agradava muito aos leitores. Sousa (2000, p. 27) conta como esse género teve

inicio:

A época, os fotégrafos aventuravam-se por varios caminhos. O gosto
pelo exético e a curiosidade pelo diferente, por exemplo, vao
promover a producéao e difusao de fotografias de intencdo documental
de locais distantes e de paisagens. [...] Os fotografos que
empreendiam tais expedicdes eram auténticos “fotodocumentaristas-
viajantes”, vergados sobre o peso de um equipamento de grandes
dimensbes e obrigados a transportar consigo — literalmente — o
laboratério.

Pode-se dizer que a National Geographic Magazine foi responsavel por
muitas estréias no uso de fotografias em revista, algumas sdo grandes descobertas,
outras soam mais como autopropaganda: primeiras fotos do Po6lo Norte, 1909
(Figura 15), primeira foto subterranea (Carlsbad Cavern, Novo México - 1925, Figura
16), primeira foto aérea colorida (Figura 17) e muitas outras. Uma das mais

importantes estreias foram as primeiras fotografias subaquaticas coloridas, feitas em
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1926 por Charles Martin, na Flérida, em uma enseada cristalina de Dry Tortugas
(Figura 18). Martin usou autocromo em uma camera submersa em um invoélucro de
latdo sincronizado com um flash, pé de magnésio e um grande refletor na superficie.

As fotos foram publicadas na edi¢ao de janeiro de 1927.

FIGURA 15 - Primeiras fotos do Pélo FIGURA 16 - Primeiras fotos
Norte, 1909 (fotografo Robert E. Peary).  subterrénas (fotografo Jabob J. Gayer).
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Fonte - National Geographic, edicao
de setembro de 1925.
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Fonte - National Geographic
Collection (website)

FIGURA 17 - Primeira fotografia aéreas FIGURA 18 - Primeira fotografia
(fotdégrafo - Melville B. Grosvenor). subaquatica (Charles Martin).

Fonte - National Geographic, edicéo
de janeiro de 1927.

Fonte - National Geographic, edicao
de setembro de 1930.

Na década de 1930, foi criado um filme que revolucionou a histéria da
fotografia e da revista, o Kodachrome. Ele oferecia as melhores cores da época,
podia ser facilmente ampliado e possuia melhor capacidade para captar a luz.
Quando associado as novas cameras de 35 milimetros em tamanho pequeno (como

a Leica), inaugurava possibilidades aos fotografos, como imagens de acdo em
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cores. Essa nova tecnologia tornou as fotos mais vividas. A National Geographic
adotou este processo e as fotografias comecaram a adquirir maior qualidade técnica.

O Dr. Harold “Doc” Edgerton, um professor de engenharia elétrica do MIT
(Massachusetts Institute of Technology), desenvolveu o flash eletrbnico de alta
velocidade em 1931 com ajuda da National Geographic o que possibilitou a captura
de uma série de movimentos naturais congelados na década de 1940. Isto
proporcionou um verdadeiro salto qualitativo como podemos observar em uma série
de imagens congelando movimentos naturais muito rapidos, impossiveis de serem
vistos a olhos nus (Figura 19). Em Julho de 1954, foram publicadas 46 fotografias
coloridas, registrando a expedicdo que levou Edmund Hillary e Tenzing Norgay a

serem 0s primeiros a chegar ao pico do Monte Everest (Figura 20).

FIGURA 20 - A conquista do

Monte Everest (Fotografo
FIGURA 19 - Primeiras fotografias com uso do Edmund Hi(IIary).g

flash eletrénico (fotbgrafo Harold E. Edgerton).

Fonte - National Geographic
Collection (website).

Fonte - National Geographic, edigao
de julho de 1954.

Em 1959, as fotografias coloridas passam a ser regulares e, em 1962, é
lancada a primeira edicdo totalmente colorida. A National Geographic torna-se a
pioneira nesta tecnologia nos Estados Unidos (a evolugdo das capas apresentadas
anteriormente, na Figura 4, reflete estas mudancas). De acordo com a compreensao

de Jenkins et al. (2003, p. 73), imagens fotojornalisticas passaram a ser usadas na
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década de 1960. Em 1962, em um artigo sobre helicépteros no Vietna, uma foto
tirada pela correspondente de guerra Dickey Chapelle, de um norte-americano em
combate (Figura 21), desmentiu 0 governo que declarava estar 14 apenas como
conselheiro dos vietnamitas do sul. Fotografias fornecidas pela NASA (Agéncia
Espacial Americana) também foram usadas em larga escala nas paginas da National

Geographic a partir da segunda metade da década de 1960 (Figura 22).

FIGURA 21 - Fotografia do conflito no FIGURA 22 - Orbita da Terra em 1965
Vietna (Dickey Chapelle). (Fotografia da Nasa).

i . Fonte - National Geographic

Fonte - National Geographic, edi¢ao Collection (website).
de novembro de 1962.

FIGURA 23 - Lixos nas ruas de Nova

York (James Blair). FIGURA 24 - Chernobyl, um ano depois do

acidente (Esteve Raymer).
|

Fonte - National Geographic, edicao

# . 79 de maio de 1987.

Fonte - National Geographic, edi¢cao
de dezembro de 1970.



81

O fotojornalismo tornou-se importante depois que Gilbert M. Grosvenor
decidiu abordar assuntos polémicos. Em 1969, o fotografo da National Geographic,
James Blair, capturou imagens sobre a poluicao nos Estados Unidos, publicadas na
edicdo de dezembro de 1970 (Figura 23). Em 1987, o fotografo Steve Raymer
fotografou a tragédia do acidente nuclear em Chernobyl (Figura 24) e o fotdgrafo
Steve McCurry capturou imagens da guerra do Afeganistdo e da regiao africana do
Sahel, atingida pela seca.

Em marco de 2008, a National Geographic lancou a primeira edicdo com
fotografias totalmente digitais.#® Devido ao uso extensivo de fotografias em formato
digital, a Sociedade mantém um site apenas para armazenar suas imagens
digitalizadas?*®. Nesse site, os colaboradores podem encontrar fotos ja publicadas na
revista ou pedir fotos para uma nova publicacdo. Também serve como um local para
comercializar as imagens e para fotdgrafos ndo afiliados a National Geographic
Society apresentarem suas fotografias. Sdo 136.000 fotos digitalizadas e prontas
para uso e, a cada dia, s&o adicionadas mais ao banco de dados. A colecao como
um todo tem mais de 11 milhdes de imagens, como afirma Ferry (2008).

Jenkins et al. (2003, p. 78) afirma que, para fazer um unico artigo, os
fotografos podem capturar até 20 mil imagens. Fica a cargo da edicado de arte
encontrar e editar as fotografias certas para serem impressas. Sé depois o texto é
editado e a diagramacao é feita®0. Essa pratica revela que a principal preocupagao
da revista é com as fotografias. A revista possui uma biblioteca gigantesca que
cresce a cada dia. Mais de um milhdao de fotografias séo tiradas pelos fotografos da
sociedade todos os anos, conforme Wallechinsky e Wallace (1975).

Simultaneamente ao desenvolvimento das tecnologias fotograficas que
possibilitaram resultados impressionantes, a publicacdo sistematica de imagens
“extraordinarias”, tanto do ponto de vista tematico como pela técnica aprimorada,
possibilitaram a National Geographic ser reconhecida pelas fotografias
surpreendentes. As imagens premiadas da revista desempenham papel fundamental

na forma como ela “apresenta 0 mundo aos seus leitores”. O reconhecimento da

48 Disponivel em: <http://photography.nationalgeographic.com/photography/image-collection/#/
history_of_photography/>. Acesso em: 19 abr. 2010.

49 Disponivel em: <www.nationalgeographicstock.com>. Acesso em: 13 abr. 2010.

50 Disponivel em: <http://viajeaqui.abril.com.br/national-geographic/historia-da-national>. Acesso em:
18 abr. 2010.
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“exceléncia fotografica” € tdo consolidado que a National Geographic Society publica
diversos livros de fotodocumentarismo, manuais e guias especializados para ensinar
os leitores como tirar “boas” fotografias. No momento em que estavamos realizando
essa pesquisa exploratéria, havia setenta e dois livros de fotografia, sendo 11 guias
para aprendizado de técnicas fotograficas, a venda no website oficial norte-
americano da revista®!.

O papel da fotografia tornou-se, segundo alguns pesquisadores, a maior
atracado da revista ja no inicio do século XX. A partir do momento em que os editores
descobriram este interesse dos leitores, as fotos ndo s6 comecaram a ser
publicadas em grande quantidade, como ocuparam paginas inteiras. Uma evidéncia
da importancia da fotografia para a publicacdo estd em que, a partir de 1896, a
revista trazia na capa a informacgéo “revista ilustrada” e, a partir de 1910, o numero
de ilustracbes por artigo. Esta pratica permaneceu até a fotografia tomar conta da
prépria capa, em 1962. Baitz (2004, p. 37, grifo nosso), chegou a conclusao

semelhante:

A relacdo da revista com a fotografia se tornou de tal ordem intima que
seu principal anunciante era a Kodak, cuja primeira publicidade ocorreu
em marco de 1897, Desde entdo, a Kodak nunca mais deixou de
oferecer seus produtos em um Unico nimero da revista até os dias de
hoje. Outros fornecedores ofereciam um amplo leque de produtos e
servicos diretamente relacionados com fotografias, e em varios
anuncios, a chamada estava centrada na novidade dos produtos, o que
revela, inclusive, a possibilidade do publico consumidor da revista ser
constituido tanto por pessoas interessadas em geografia como por
pessoas menos preocupadas com o conteiido da reportagem e mais
na propria imagem fotografica em si.

Alguns fatos dao sustentacao as palavras de Baitz, como a venda de produtos
da marca National Geographic relacionados a praticas fotograficas (bolsas, cases,
tripés e até cameras especiais em seu website). Corrobora esta tese a afirmacao de
Lutz e Collins (1993) quando descobriram, em seu estudo, que 53% das pessoas
que fizeram parte do seu corpus, consumidores contumazes da revista, olhavam
todas as fotografias e liam apenas as legendas. Isto, para estudos em jornalismo,
pode ser chocante, pois o texto é matéria significante importantissima em diversas

abordagens metodolbgicas. Ao que parece, o editor Gilbert H. Grovesnor, em 1915,

51 Disponivel em: <http://shop.nationalgeographic.com/ngs/category/photography> Acesso em: 20
maio 2012.
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ja o sabia, tanto que publicou, na revista, um andncio para a compra de um livro com

0 seguinte argumento (tradugc&o nossa, grifo nosso):

Este fascinante livro conta sobre muitos povos curiosos e pouco
conhecidos, mostra costumes estranhos e pitorescos em cantos afastados
do mundo e traz muitas das vividas maravilhas da natureza. Vocé nao tem
que ler longas paginas de impressao; cada uma das 250 fotos conta a
sua propria histéria, e as poucas palavras para ler em cada pagina
impressa servem para destacar apenas os pontos importantes. O livro
€ impresso em papel da melhor qualidade, bom gosto e encadernado em
entretelas ou em couro vermelho, de modo que se torna um presente
delicioso e util.52

Portanto, pensamos ser impreciso qualquer estudo sobre as fotografias da
revista que ndo faga o apanhado historico que apresentamos até aqui, sob pena de
ficar incompleto, principalmente porque a revista € relativamente nova em nosso
pais (desde 2000) e nao faz parte de nossa cultura da mesma forma que faz parte
da cultura norte-americana. Certamente que a imagem fotogréfica teve e tem um
papel muito importante na constituicdo do dispositivo midiatico que se chama
National Geographic e, a partir dai, reconfigurando “praticas sociais e praticas de
sentido” (FAUSTO NETO, 2005) que dizem das caracteristicas deste fenbmeno que

denominamos midiatizacao.

52 Grosvenor, Gilbert H. National Geographic Magazine (1915, jun., Ultimas paginas): Here is
fascinating book which tells you about many curious and little - know peoples, shows you strange and
picturesque customs in out-of-the-way corners of the world, and brings vividly before you many of the
wonders of nature. You do not have to read long pages of print; each of the 250 pictures tells its own
story, and the few words to read long pages of print; each serve to bring out the important points. The
book is printed on paper of the finest quality, and tastefully bound in buckram or in full red leather, so
that if forms a delightful and useful gift.
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4 NATIONAL GEOGRAPHIC: FOTODOCUMENTARISMO, CRITICA E
ICONIZACAO

[...] National Geographic not only catalyzed public
sentiment around powerful national civic narrative,
but also helped its readers negotiate the quick

and shifting currents of an emerging global culture.

Stephanie L. Hawkins

Neste capitulo, objetivamos estabelecer discussdes importantes sobre como
podemos classificar a revista quanto as suas praticas jornalisticas ou, mais
especificamente, fotojornalisticas, como é o processo de producéo das fotografias
ao ponto de serem reconhecidas como extraordinarias e estabelecemos uma
discussao a partir de trés obras criticas importantes para entender as fotografias da
revista. Tais obras nos foram muito Uteis por antecipar respostas que nos fizeram
avangar perguntas na medida que, mesmo com foco em outros objetos,
estabelecem dialogos estreitos com nossas proposi¢des acerca do Contato.

E necessario que tratemos das fotografias da revista National Geographic na
perspectiva de um fotojornalismo cuja légica de producédo néo se estabelece pelos
critérios de noticiabilidade dominantes da atual fotografia de imprensa. Através da
recuperacéo de alguns fatos histéricos importantes para o fotojornalismo, buscamos
contextualizar o cenario no qual a publicagdo se insere. Apresentamos as bases de
um fotodocumentarismo fundamentado no positivismo e que se serve de um “hiper-
realismo” (GOMES, S., 2010) que Ihe constitui como marca capaz de subsistir alheia
as praticas mais comuns do jornalismo factual.

Além disto, é de suma importancia conhecer como sdo produzidas as
fotografias ao ponto de nos parecerem “fantasticas”. Apresentamos os resultados de
nossa pesquisa anterior (GOMES, S. 2010), na qual, através de uma analise de
1680 fotografias durante um ano inteiro de publicacdo da edicdo brasileira (2009),
descobrimos que, em um mundo onde a maior parte da imprensa se dedica a expor
em seus dispositivos imagens “banalizadas” e “sensacionalistas”, a National
Gegraphic caminha em outra direcdo. Fiel a uma tematica propria, opera um
processo de producdo fotografica altamente especializada e padronizada (sua
propria economia de funcionamento), o que Ihe confere autenticidade em matéria de

fotografia de imprensa.
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Por fim, trazemos para a discussao trés trabalhos, frutos de trés pesquisas
académicas consistentes: Lutz e Collins (1993), Baitz (2004) e Hawkins (2010) que
estudaram especificamente as fotografias da National Geographic a partir de
angulacdes diferentes. E muito importante considerar o que aqueles que nos
antecederam tém a dizer, principalmente porque o conjunto destes estudos se
constituem em um panorama critico significativo que nos diz das constantes
reconfiguragcbes do contrato de leitura (do ponto de vista de produtores e
receptores), da analise da representacdo imagética da revista e das possiveis
mediaces que escapam as relagcdes de poder relacionadas com o que se conhece
como “industria cultural”.

De acordo com Lutz e Collins (1993), a National Geographic possui um
espaco privilegiado nos meios de comunicagdo de massa, sendo a terceira revista
mais lida nos Estados Unidos. As fotografias, publicadas ao longo de mais de 100
anos, afetam a representacao dos leitores sobre outros povos e suas culturas (vistos
como atrasados e exéticos), ao mesmo tempo que definem uma identidade nacional
norte-americana (que justifica a necessidade de seu imperialismo para a causa de
uma espécie de “humanismo conservador”). A tese do historiador brasileiro Rafael
Baitz (2004), converge com os postulados de Lutz e Collins (1993) ao demonstrar, a
partir da analise de mais de mil fotografias sobre a América Latina publicadas entre
1895 a 1914, que as imagens representam o0s paises latino americanos como rurais
e arcaicos, negligenciando toda modernizagdo que ocorria no continente (ndo muito
diferente que no resto do mundo).

Apesar de concordar com as teses de que nos primeiros anos da revista
houve, por parte da instancia produtora, a construcédo de um discurso que exaltava
os Estados Unidos e estereotipava outras culturas, isto ndo significa que os
receptores fossem passivos em relagdo a esta questdo, como argumenta Hawkins
(2010). Baseada na analise de 500 cartas de leitores, a autora argumenta que
muitos deles resistiam a autoridade da National Geographic inclusive apontando as
inconsisténcias deste discurso e exigindo mudancas editoriais. Menos simples do
que possa parecer, a National Geographic tem um papel cultural profundo em uma
sociedade cada vez mais midiatizada e interconectada globalmente. Hawkins (2010)
demostra que os leitores souberam negociar seu lugar em relacdo aos icones

culturais que a revista produz, como a figura do “fotégrafo aventureiro”, a “mulher



86

exética” e o “intrépido explorador”. Esta estética institucional se expressa em
fotografias iconicas que tornam-se parte do imaginario social, ndo s6 dos leitores da

revista, mas da cultura globalmente midiatizada.

4.1 O FOTOJORNALISMO DA NATIONAL GEOGRAPHIC: A ANALISE DE UM
FOTODOCUMENTARISMO SEM NOTICIAS

Pelo menos desde meados do século XIX, a fotografia faz parte da vida das
pessoas. Ja em seus primeiros anos, a discussao sobre a foto ser ou n&o ser prova
do real causou polémica. Por um lado, os fotografos profissionais satisfeitos com a
comercializacdo de sua producdo, alegavam que a fotografia era documento
incontestavel da verdade. Por outro, os artistas, herdeiros de uma representacao
gue imitava a pintura, utilizavam a nova linguagem para expressar sua subjetividade.

Desafiando a ideia de que a fotografia é algo “fiel” ou “uma reproducéo exata”
da natureza, pioneiros da fotografia artistica como Oscar Gustave Rejlander
(1813-1875) e Henry Peach Robison (1830-1901) produziram imagens fotograficas
gue desvendaram, desde o inicio, a ilusao realista da fotografia e desmistificaram a
crenca de um positivismo moderno que concebia a camera como maquina
“reprodutora da realidade”. Em sua mais famosa fotografia, intitulada Two Ways of
Life, feita em 1857, Rejlander juntou, através de uma montagem de negativos,
representacées do sagrado e do profano em uma mesma imagem ficcional (Figura
25). As fotografias de Rejlander seguiam o padrao formal de captacdo da luz de
duas imagens em separado e no processo de revelacdo ele bricolava as duas
imagens, algo que se tornou tdo comum que muitas cameras foram fabricadas
depois com a func¢ao de dupla exposicéo.

De forma diversa, o inglés Henry Robison também produziu fotografias de
ficcdo. Em vez de manipulacdo de imagem em laboratério, ele recriava cenas como
em uma peca de teatro. Na obra Fading Away, de 1858, atores recriam o ambiente
tragico no qual uma jovem se encontra em seu leito de morte, vitimada pela
tuberculose, cercada por familiares (Figura 26). A preocupacéo com a luz de cena, a
posicéo dos personagens e a gravidade dramética da situacao nos mostra a herancga

do codigo pictorico da pintura renascentista.
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FIGURA 25 - Two ways of life, FIGURA 26 - Fading Away, H.
Rejlander, 1857. Robinson, 1858.

Fonte - Website Edinphoto. Fonte - Website Sayers and Lundgreen.

Nao obstante ter despertado o interesse devido a suas potencialidades
artisticas, segundo Busselle (1997, p. 32 ) a fotografia se popularizou, de fato, por
volta de 1850, com a “mania dos retratos”. Rapidos, baratos e “fiéis”, os retratos
inauguraram uma nova forma de representar as pessoas, antes feita apenas pela
pintura e possibilitaram um novo modelo de negécio. E de se entender a revolta dos
pintores na época pois, a partir daquele momento, as imagens de pessoas e
paisagens poderiam ser vendidas em larga escala por comerciantes que nao
precisavam, necessariamente, ter nenhuma intimidade com a arte.

Alheia a esta briga, a fotografia conquistou um importante papel social como
forma de comunicacéo e divulgacdo de conhecimentos, pois apresentava imagens
de um mundo desconhecido, principalmente através dos fotografos viajantes.
Fundamentada no ideario positivista, a fotografia foi, também, considerada como
documento. Essa visdo veio se cristalizando durante o tempo e se solidificou, ao
senso comum, como verdade indiscutivel. A semelhangca com o objeto fotografado
moldou a crenca: “o que os olhos véem nédo pode ser contestado”.

A fotografia que interessa a este trabalho € justamente esta: oferecida pela
National Geographic; apresentada como prova do real; linguagem comprometida
com um fim social; forma de comunicagdo que visa disseminar o conhecimento
cientifico. Desta maneira, quando as pessoas olham as fotos da revista, espera-se
gue sua reagao seja de acreditar que o que esta naquela imagem realmente existiu.
Podem haver criticas em relagdo ao conteudo das fotos, mas raramente havera

sobre a capacidade da fotografia mostrar o que se passou na frente da camera.
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Sendo assim, as imagens de imprensa sao vendidas como fonte segura de
informacao, registro do real, portanto, “imparciais”. Via de regra, sédo apresentadas
como provas de objetividade. Se a informacao escrita pode ser falsa, tendenciosa ou
distorcida pelo jornalista, a fotografia surge como testemunha ocular fiel e
transparente, muitas vezes até usada para justificar as palavras. Por reconheceram
na condicdo de producéao técnica da fotografia esse poder de, a priori, ndo levantar
suspeitas, as pessoas esperam que a funcéo do fotojornalismo seja trazer a publico
fatos com a chamada “imparcialidade jornalistica”.53 Como no noema da fotografia
apresentado por Barthes (1984, p. 115), os leitores acreditam que o fato aconteceu

fielmente como mostra a foto:

O nome do noema da Fotografia sera entdo: ‘isso-foi’ (...) isso que
vejo encontrou-se 14, nesse lugar que se estende entre o infinito e o
sujeito (operator ou spectator); esteve la e de subito foi separado; ele
esteve absolutamente, irrecusavelmente presente e, no entanto, ja
diferido.

Para nao perder sua credibilidade junto ao receptor, o fotojornalismo precisa
sustentar sua posicdo de produtor de objetividades. Afinal, as pessoas compram
jornais esperando saber mais sobre a “realidade”, diferentemente de outros géneros
de comunicacdo que oferecem entretenimento como programas de TV ou filmes
hollywoodianos (apesar de que, em uma sociedade em midiatizagdo, surgem formas
mistas de comunicacéo). Neste interim, a instituicbes jornalisticas tentam camuflar a
mensagem conotada do “paradoxo fotografico” descrito por Barthes (1990, p. 14,

grifo do autor):

O paradoxo fotogréafico consistiria, entdo, na coexisténcia de duas
mensagens: uma sem codigo (seria o analogo fotografico) e a outra
codificada (0 que seria a “arte” ou o tratamento, ou a “escritura”, ou a
retorica da fotografia); estruturalmente, o paradoxo nao é, sem duvida, a
conjuncdo de uma mensagem conotada: ai estd o estatuto provavelmente
fatal de todas as comunicacdes de massa; € que a mensagem conotada (ou
codificada) desenvolve-se, aqui, a partir de uma mensagem sem codigo.

Ao definir o produto gerado pelo fotojornalismo, Roland Barthes (1990, p.11)

5 A “imparcialidade e objetividade” da informacédo foi um pressuposto da Teoria Funcionalista da
Comunicagéo. Ver mais em Wolf (1987).
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parece basear-se no modelo matematico da comunicacédo de Shannon e Weaver

(1949):
A fotografia jornalistica € uma mensagem e, como tal, é constituida por uma
fonte emissora, um canal de transmisséo e um meio receptor. A fonte
emissora é a redacéo do jornal, seu grupo de técnicos, dos quais alguns
fazem a foto, outros a selecionam, a compdem e retocam e outros, enfim, a
intitulam, a legendam, a comentam. O meio receptor é o publico que Ié o
jornal. E o canal de transmisséo é o préprio jornal, ou, mais exatamente, um
complexo de mensagens concorrentes cujo centro € a fotografia; os
complementos que a circundam sao o texto, o titulo, a legenda, a

diagramacao e, de maneira mais abstrata mas ndo menos ‘informante’, o
proprio nome do jornal.

Newton (2001, p. 5) parece concordar com Barthes, mas, em seu
entendimento, o fotojornalismo cobre uma gama maior de suportes como revistas,
internet e televisé&o, aproximando mais da utilizagcdo contemporanea de imagens de

imprensa:

O termo fotojornalismo tipicamente se aplica a um género de imagens (com
um certo grau de subgéneros) publicadas ou transmitidas com
acompanhamento de palavras e normalmente como parte de um pacote que
pode incluir outros elementos visuais, tais como manchetes, graficos,
imagens multiplas, etc.

Se levarmos em consideracdo os argumentos de Barthes e Newton, as
fotografias da revista ndo podem ser analisadas como unidades de significacdo
autbnomas, pois constituem-se como “suportes dos discursos”, conforme Veron
(1997, p. 55):

[...] los tipos de discursos, los suportes, los meios, los géneros L y los
géneros P se entrecruzam libremente. Estos cinco niveles de referéncia
estan intimamente vinculados, por supuesto, con las practicas socialies que
organizam las formas de la discursividad.

Concordamos com este ponto de vista quando analisamos o papel da
fotografia enquanto constituinte do discurso jornalistico. Todavia, se levarmos em
consideracdao que hd um bom numero de entusiastas da fotografia que compram a
National Geographic mais pelas fotos do que pelo material jornalistico e que
algumas imagens sao publicadas, recorrentemente, fora do contexto jornalistico em
livros de imagens, manuais técnicos que ensinam a fazer boas fotos; exibidas em

galerias de arte, cole¢cdes na internet; (re)apropriadas pela recepcédo e usadas em
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contextos diversos etc; podemos considerar que ha, sim, dependendo do que se
queira descobrir, como analisar as fotografias de forma auténoma.

Em nossa percepcao, ha problemas em submeter as fotografias da National
Geographic aos conceitos de fotojornalismo em Barthes e Newton, por no minimo
dois motivos:

1) As fotografias da National Geographic ndo tratam de fatos noticiosos
“agendados”. Ha um certo emparelhamento com alguns assuntos atuais, mas
isso se deve mais a um padrado editorial do que ao agenda-setting;

2) Os textos, manchetes e legendas tém um papel coadjuvante na publicacéao.
A National Geographic aposta sobretudo em suas fotografias como o principal
elemento da revista, contrariando a légica da grande maioria dos meios de
comunicagao impressos.

As reportagens sao pensadas e concebidas a partir das imagens fotograficas,
€ nao ao contrario. Segundo Jenkins et al. (2003, p. 78), em média, sao feitas 22 mil
fotos por matéria, das quais apenas uma ou duas duzias seréo eleitas. Os textos,
manchetes e legendas sO sdo escritos depois da edicao das mesmas. Fica evidente,
portanto, que a producéo das fotografias ndo € s6 organizada sob o ponto de vista
de um jornalismo informativo como atestam Lutz e Collins (1993, p. 58, traducao
nossa): “embora elas [as fotografias] fornecam informacdes, elas também tém uma
dimensao estética que comunica sentimentos e emocoes”.

Para compreendermos que tipo de fotojornalismo € praticado pela National
Geographic, sera importante recorrermos aos conceitos de Jorge Pedro de Sousa
(2000, p. 12) em sua ja consagrada obra Uma historia do Fotojornalismo Ocidental.
Para o autor, “devido a complexidade do assunto” & necessario conceituar o

fotojornalismo em lato sensu, como:

[...] atividade de realizagcdo de fotografias informativas, interpretativas,
documentais ou ‘ilustrativas’ para a imprensa ou outros projetos editoriais
ligados a producéo de informacgéo de atualidade. Neste sentido, a atividade
caracteriza-se mais pela finalidade, pela intencdo, e ndo tanto pelo produto;
este pode estender-se das spot news (fotografias Unicas que condensam
uma representacao de um acontecimento e um significado) as reportagens
mais elaboradas e planejadas, do fotodocumentarismo as fotos ‘ilustrativas’
e as features photos (fotografias de situagdes peculiares encontradas pelos
fotografos em suas deambulacdes). Assim, num sentido lato podemos usar
a designacao fotojornalismo para denominar também o fotodocumentarismo
e algumas foto-ilustrativas que se publicam na imprensa (SOUSA, 2000, p.
12).
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E em stricto sensu:

[...] a atividade que pode visar a informar, contextualizar, oferecer
conhecimento, formar, esclarecer ou marcar pontos de vista (‘opinar’)
através da fotografia de acontecimentos e da cobertura de assuntos de
interesse jornalistico. Estes interesses podem variar de um para outro 6rgéo
de comunicacéo social e ndo tém necessariamente a ver com os critérios de
noticiabilidade dominantes (SOUSA, 2000, p.12).

Em sentido amplo, o fotodocumentarismo faz parte do fotojornalismo, mas,

em sentido restrito, ha algumas particularidades que os distinguem:

[...] enquanto o fotojornalista raramente sabe exatamente o que vai
fotografar, como o podera fazer e as condigbes que vai encontrar, 0
fotodocumentarista trabalha em termos de projeto: quando inicia um
trabalho, tem ja um conhecimento prévio do assunto e das condi¢cdes em
que pode desenvolver o plano de abordagem do tema que anteriormente
tracou (SOUSA, 2000, p.12).

A partir dos conceitos de Sousa, podemos concluir que a National Geographic
produz um tipo de fotodocumentarismo, pois trata de temas abordados com tal
profundidade que exigem um tempo bem maior do que o jornalismo diario poderia
dispor. Os fotégrafos dispéem de um tempo dedicado a escolha do tema, a pesquisa
e a execucao do trabalho. Sendo assim, podemos classificar as fotografias da
National Geographic como sendo fruto da atividade de fotodocumentaristas mais do
que de fotojornalistas. Segundo Lutz e Collins (1993), ha um alto investimento para
levar os fotdgrafos aos lugares mais longinquos e cada reportagem é fruto de um
longo projeto. Um dos indicios desta particularidade pode ser encontrado em suas
pautas. Via de regra, elas ndo seguem os valores-noticia®* propostos por Galtung e
Ruge (1965). Antes, estdo comprometidas com um contrato de leitura histérico,
constantemente renegociado com seus leitores.

Segundo Sousa (2000, p. 190), o fotodocumentarismo nédo se serve dos
critérios de noticiabilidade da atual fotografia de imprensa: “glamour, a foto-
ilustracéo, o institucional, a foto-choque, as imagens que cheiram a sexo, sucesso,
violéncia e espectaculo numa sociedade democratica alegadamente preparada para
ver e onde tudo seria mostravel”. Ao referir-se a obra de Sebastidao Salgado, um dos

mais importantes fotodocumentaristas da atualidade, o autor conclui que ele “rompe

54 Ver mais em Traquina (2005).
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com os critérios dominantes de noticiabilidade, rompe com rotinas que nivelam por
baixo a edigcdo fotografica na imprensa”, assim como faz, em nosso entendimento, a
National Geographic.

Com o intuito de entendermos melhor a diferenca entre o fotojornalismo e o
fotodocumentarismo historico, faz-se necessario lembrar de alguns fatos pontuais
que estruturam nossos argumentos. A primeira cobertura fotojornalisitca € creditada
ao fotdbgrafo Roger Fenton em 1855 (Figura 27), durante a Guerra da Crimeia
(1853-1856). No entanto, Fenton era patrocinado pelo governo Inglés, que lhe impds
as condicbes nas quais as imagens deveriam ser produzidas. “Estas imagens dao
uma idéia muito falsa da guerra, pois apenas apresentam soldados bem instalados
por detras das linhas de fogo”, afirma Freund (1995, p. 108). Sousa (2000 p. 34)
complementa: “(...) com a primeira cobertura ‘fotojornalistica’ de guerra nasce a
censura prévia ao fotojornalismo”. J& durante a Guerra da Secessao dos EUA
(1861-1865), o norte-americano Matthew B. Brady, fotdgrafo freelancer, empreendeu
a primeira cobertura fotojornalistica em larga escala sem censura institucional. Brady
e seus colaboradores produziram milhares de fotografias do conflito esperando
comercializa-las (Figura 28), todavia, na &ansia pelas imagens, o funcionario
Alexander Gardner ficou conhecido pelo primeiro caso de falsificagdo imagética,
quando fotografou, aparentemente, o mesmo cadaver em posicdes diferentes e

usando o uniformes de ambos os lados do combate.

FIGURA 27 - Soldados da Guerra da FIGURA 28 - Guerra da Secessao,
Crimeia, R. Fenton, 1855. Matthew B. Brady, 1961.

Fonte - Website Old Picture Fonte - Website Mr. Nussbaum
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A fotografia documental de compromisso social foi a base historica para o que
veio a ser chamado de fotodocumentarismo. Sousa (2000, p. 55) vai descrever o
inicio desse processo: “Com o documentarismo estabelece-se uma das grandes
motivagdes do século XX: o desejo de conhecer o outro, de saber como o outro vive,
0 que pensa, como vé o mundo, com 0 que se importa. As palavras eram
insuficientes.” E evidente que as fotografias da National Geographic e, mais
fortemente ainda, os retratos da revista, estdo relacionados com com este tipo de
pratica, mais do que com a outra.

Os mais conhecidos precursores do fotodocumentarismo sao os fotografos
John Thomson (1837-1921), Jacob A. Riis (1849-1914) e Lewis W. Hine (1874-1940)
Thomson inaugurou a fotografia de compromisso social com a série Street life in
London, na qual cada imagem era acompanhada de um relato sobre as condicdes
de trabalho e vida dos sujeitos retratados (Figura 29). Riis fez de suas fotografias
instrumentos de critica social ao ilustrar matérias do jornal New York Tribune em
1890 (Figura 30), sobre as condi¢cdes miseraveis de vida nos bairros mais pobres da
cidade. O socib6logo Hine fotografou, entre 1908 e 1914, o trabalho de criancas em
fabricas, minas e campos (Figura 31). As jornadas de 12 horas, publicadas em
varios jornais dos Estados Unidos, causaram comog¢é&o na sociedade e provocaram
mudancas nas leis sobre trabalho infantil em 1918 e culminaram na promulgacéo de

uma legislacdo completa sobre o assunto em 1938.

FIGURA 29 - Street life in FIGURA 30 - Homeless FIGURA 31 - Trapper Boy,
London, J. Thomson, 1976. Children, J. Riis, 1890. L. Hine, 1908.

=

Fonte - Website Static
Guim.

Fonte - Website Spartacus Fonte - Website The
Educacional. Collected Image.
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Segundo Jenkins et al. (2003, p. 73), a National Geographic Magazine s6
comecou a fazer imagens fotojornalisticas a partir de 1969 quando as fotos de
James Blair sobre a poluicdo nos Estados Unidos quebraram os “principios
noteradores” estabelecidos por Grosvenor em 1915, de “ndo publicar nada
controverso ou polémico”. Entretanto, no nosso modo de ver, a National Geographic
sempre foi fotodocumental. Se assim nao o fosse, teriamos que pér em questdo o
fotojornalismo desde o seu principio. As imagens da Guerra da Criméia de Roger
Fenton, as fotos sensacionalistas da Guerra Civil norte-americana de Matthew B.
Brady ou mesmo a critica social levantada por Hine, Riis e Thomson sdo permeadas
pela intencionalidade do fotografo ou da instituicdo contratante.

Estar ciente de que a National Geographic pratica um tipo especial de
fotojornalismo, denominado por Sousa (2000) de fotodocumentarismo, € condicao
sine qua non para entendermos o papel que as fotografias da revista tiveram no
imaginario social. Assim com atesta Lutz e Collins (1993), muito da representacéo
que os norte-americanos fazem dos povos de outras culturas e de si mesmos foi
potencializado pelo fotodocumentarismo sem noticias da National Geographic,
divulgado por mais de cem anos nos EUA e, a partir de 1995, em outros paises,

inclusive no Brasil.

4.2 PORQUE AS FOTOGRAFIAS DA NATIONAL GEOGRAPHIC PARECEM
FANTASTICAS

Aqui fazemos um breve relato dos resultados de nossa pesquisa anterior,
intitulada As Fantasticas Fotografias da National Geographic (GOMES, S., 2010),
pois foi de 14 que partimos quando elaboramos 0 nosso primeiro projeto de onde se
originou a presente investigacdo. Certamente sera util considerar o que aprendemos
sobre as fotografias da revista e é imprescindivel para chegar ao Contato, entender
como se da o processo de producao fotografica capaz de fazer parecer “fantasticas”
as fotografias.

Mesmo o mais desinteressado dos observadores vai notar que ha um
processo de producao bastante sofisticado por tras das fotografias da revista, se

comparado com grande parte de publicacbes que estdo disponiveis no mercado.
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Além destas impressdes sobre a técnica, chamou-nos atencao, a época, a condicao
singular de apresentar em suas edicoes imagens de povos de todos lugares do
mundo e das mais variadas culturas; surpreendentes fotografias de animais
selvagens; paisagens magnificas, descobertas arqueolégicas etc, ainda mais porque
estdvamos aprendendo a fotografar (iniciando na carreira de fotografo) e
reconheciamos a dificuldade de se produzir fotos de tamanha qualidade. Neste
contexto, aquele estudo buscou descobrir porque as fotografias da National
Geographic parecem tao fantasticas?

O que queriamos descobrir, tornou-se quantificavel, na medida em que
poderiamos identificar em cada fotografia os seus elementos constitutivos e reuni-
los de forma que o seu conjunto nos apresentasse um panorama de como Sao
utilizadas essas ferramentas pelos fotojornalistas. Tinhamos consciéncia de que
essas imagens passavam por uma minuciosa edicao e tratamento antes de ganhar
as paginas da publicagdo, contudo, ndo entramos neste mérito, uma vez que
independentemente do numero de fotos que o editor tivesse que escolher, via de
regra, todas seguem os “principios norteadores”. Seria ingenuidade pensar que o
fotografo faz fotos ao seu bel prazer, ignorando as diretrizes ideologicas de seu
contratante e, como nosso trabalho n&o era analisar as nuancgas de estilos dentro
destes principios basicos, partimos para uma analise geral.

Definimos nosso corpus em um ano inteiro de publicacdo da revista (1680
fotos), de forma que permitisse abarcar todas variaveis temporais a que estéao
sujeitos 0os meios de comunicacdo impressos. Escolhemos analisar todas as
fotografias da National Geographic Brasil publicadas no ano de 2009, por conter as
doze edicoes de janeiro a dezembro. Ainda como forma de aprofundamento,
analisamos cada secao e reportagem separadamente para que os dados obtidos
pudessem ser mais detalhados e abrangentes na ocasido da divulgacdo dos
resultados.

Para fazer um levantamento dos elementos constitutivos das fotografias,
criamos inicialmente uma tabela na qual foram preenchidos dados referentes a cada
uma das doze edicbes contendo o numero total de paginas, de paginas de
publicidade e de fotos; tamanho (quantidade de paginas ocupadas) e orientacao das
fotos na pagina (horizontal/vertical); nUmero de secées e numero de reportagens. A

soma desses dados forneceu um panorama geral sobre a constituicdo da revista e
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como sao, tecnicamente, as fotografias da National Geographic apresentadas na
edicdo brasileira.

Os valores individuais totais dos componentes materiais e imateriais das 24
tabelas foram reunidos em outras duas tabelas, que apresentaram os dados
observados em 2009, possibilitando a visualizagdo dos numeros més a més, bem
como suas variagdes e frequéncias. A partir dai, pudemos tracar as caracteristicas
tipicas da fotografia da National Geographic e descobrimos como a revista se
apropria das ferramentas da linguagem fotografica na construcéo de sentido.

Apresentamos agora os dados obtidos a respeito da National Geographic
Brasil em 2009 (Tabela 1). Tais dados mostram-se fundamentais para o cruzamento

com o0s resultados obtidos nos demais instrumentos.

TABELA 1 - Dados Gerais da National Geographic Brasil em 2009

National Numero Total Numero de Numero Total Orientagao das Tamanho das Fotos Numero Total | Numero Total
Geographic de Paginas Paginas de de fotos Fotos de Secdes de
Publicidade Reportagens
Horizontal |Vertical |Especial | Duas Uma Meia 1/4 de Pagina
Paginas Pagina Pagina
Edigao 106 140 19 81 ! 10 26 10 19 26 12 7
janeiro/2009
Edigao 107 - 132 13 61 51 10 19 16 16 10 11 6
fevereiro/2009
Edigao 108 140 20! v 65 12 14 16 31 16 10 8
margo/2009
Edigao 109 - 132 14 72 57 15, 20 15 13 24 12 6
abril/2009
Edigao 110 132 12 75 61 14 21 9 28 17 13 7
maio/2009
Edigéo 111 140 19 78 52 26! 21 17 20 20 15 6
junho/2009
Edicao 112 140 21 72 62 10, 29 10 26 7 1 6
julho/2009
Edicao 113 140 18, il 59 12 25 8 20 18 13 6
agosto/2009
Edicao 114 148 27 72 54 18, 19 12 25 16 12 7
setembro/2009
Edicao 115 148 28 73 66 7 1 24 9 19 20 14 6
outubro/2009
Edicao 116 140 22 74 60 14 22 14 20 18 10 6
novembro/2009
Edigao 117 148 27 68 58 10 20 12 23 13 13 5
dezembro/2009
Total 1680 240 874/ 716 158 1 260 148 260 205 146 76

Fonte - Gomes, S. (2010, p. 83).

Esses numeros nos revelam dados interessantes, como o total de paginas de
conteudo da revista, que chega a 1440 folhas. Se cruzarmos esse numero com as
854,25 paginas de fotografias publicadas no ano, saberemos que 59,32% das
paginas de conteudo®® da National Geographic Brasil em 2009 foi composto por
fotografias, comprovando numericamente que a revista reserva um espaco

privilegiado para estas. Desta forma, podemos concluir que a National Geographic

55 Exceto paginas de publicidade.
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segue um padrao de apresentacédo de suas fotografias o ano inteiro. Observamos
que ha alguma variabilidade nos itens estudados, mas, de maneira geral, a revista
segue um modelo consolidado e uma formula pré-estabelecida conforme mostram

os resultados (Graficos 1, 2 e 3).

GRAFICO 1 - Tamanho das fotos nas paginas

@ Tamanho Especial

@ Duas Paginas
Uma Pagina

@® Meia Pagina

@ 1/4 de Péagina

Fonte - Gomes, S. (2010, p. 83).

GRAFICO 2 - P4aginas da National GRAFICO 3 - Orientacéo das
Geographic Brasil 2009 fotografias nas paginas

18%

82%

@ Numero total de paginas de fotografias
@ Textos, manchetes, ilustragdes, graficos,tabelas e outros
Numero total de paginas de publicidade

@ Horizontal
@ \Vertical

Fonte - Gomes, S. (2010, p. 83). Fonte - Gomes, S. (2010, p. 83).

ApOs estes primeiros resultados desenvolvemos dois instrumentos de analise
quantitativa inspirados na proposta de Kossoy (2001), que serviram a um inventario
dos elementos constitutivos da imagens fotografica da revista. Elaborando duas
tabelas: uma com os componentes materiais (luz, obturador, diafragma, objetiva,
filme) e outra com os componentes imateriais (dngulo de tomada, plano de
enquadramento, plano de foco, perspectiva, contraste, cor ou P&B, composicéo,

equilibrio, textura, regra dos tercos, elementos secundarios).
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Ap6s o levantamento quantitativo da presenca de todos os elementos
abordados, podemos dizer que a fotografia da National Geographic é capturada com
luz difusa, velocidade do obturador normal, média ou alta profundidade de campo,
lente grande angular e ISO baixo — o apice do “realismo”. Podemos afirmar também
que o padrao seguido pela publicacdo € do uso de fotografias coloridas de alto
contraste com angulo de tomada normal, plano de enquadramento geral, area de
foco ampla com perspectiva linear e composicédo confortavel e equilibrada. Os
elementos secundarios aparecem com regularidade na cena que, algumas vezes,
apresenta também texturas, mas nem sempre segue a tradicional regra dos tercos.

A credibilidade do fotojornalismo como “espelho do real’” reside no fato
incontestavel de que algo necessariamente tem que ter estado em frente a objetiva
no momento exato do acionamento do obturador. Os raios de luz refletidos do objeto
fotografado serdo refratados pelo vidro da lente, passardo pela abertura do
diafragma e atingirdo o material fotosensivel no interior da camera. Mais que uma
descricao técnica, vemos a constatacdo cientifica que permeou os resultados
encontrados. O formalismo da reprodugcdo mecéanica considerado objetivo pelo
senso comum é justamente o mesmo usado pelos fotojornalistas como ferramenta
na construcao de sentido nas fotografias de imprensa.

Diferente dos outros sistemas de representacéo, o signo fotografico carrega
em sua propria esséncia a tecnologia que Ihe deu origem. Sem camera, ndo ha
fotografia. Nos chama a atencéo, portanto, a gama de estudos sobre a producéo de
sentido das imagens fotograficas que n&o levam em consideragdo o conjunto
camera/fotdégrafo. Como se o fotografo tivesse a mesma facilidade de criacéo de que
disp6e um pintor em uma tela vazia ou um escritor diante de uma pagina em branco.
Na verdade, o conhecimento e dominio dos cddigos da linguagem fotogréafica séo as
Unicas ferramentas de criacdo de que dispbe o fotografo. Diferente dos outros
profissionais dos meios de comunicagdo, o trabalho do fotojornalista esta
intrincadamente ligado ao fator espaco/tempo.

A técnica empregada pelos fotojornalistas na captura das imagens da National
Geographic Brasil - e, consequentemente, aquelas selecionadas pelos editores para
publicacdo - certamente sdo responsaveis pelo processo de construgcao do signo
fotografico da revista, que busca, acima de tudo, produzir fotografias extremamente

“realistas”. Ou seja, efetivamente a fotografia do periddico é fiel ao discurso
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apresentado durante toda a histéria da revista, desde as falas dos fundadores até o
atual slogan estampado em todos os produtos da National Geographic Society: a
National Geographic traz o mundo exético, excitante, distante, diferente e
inacessivel para a casa do leitor, todos 0s meses.

E a partir desse “hiper-realismo”, com suas bases positivistas escancaradas -
no qual se pretende apenas reproduzir as coisas do mundo automaticamente (por
isso 0 pouco uso dos recursos técnicos que se distanciam da percep¢ao do olho
humano como desfoque, movimento borrado, granulacdo, etc.) que os
fotodocumentaristas moldam as imagens fantasticas que vemos nas péaginas da
revista.

As palavras do atual editor-chefe, Chris Johns (...), “aqui estao os fatos. Vocé
decide leitor”, personificam a incessante busca por tornar-se um instrumento no qual
as pessoas “véem” o mundo com objetividade, pois trata-se, acima de tudo, de uma
publicacdo com pretensdes cientificas. Segundo Baudrillard (1997), criamos
“simulacros” da realidade por ndo haver mais sentidos em nossa prépria realidade.
Ora, mas o que vemos nas fotografias da National Geographic nao é justamente o
contrario, uma enxurrada de “hiper-sentidos”? Nossos resultados mostraram que as
caracteristicas mais tradicionais de producé&o de imagens fotograficas sdo adotadas
pelos fotodocumentaristas, que procuram sempre o maior foco na imagem, o angulo
de tomada mais normal, o enquadramento que mais contextualiza, a objetiva que
mais mostra, o cor que mais vivifica, o contraste que mais salienta, o filme que mais
define, a composicao que mais conforta, etc.

Em um mundo de imagens banalizadas, no qual fotografias de cadaveres
ensanguentados, mulheres seminuas fazendo poses sensuais, celebridades em
suas rotinas futeis, o anuncio de um novo modelo de carro e a comemoracéao dos
jogadores do time vencedor aparecem convivendo “harmoniosamente” na mesma
pagina, ndo é de se admirar que a mais simples representacdo da natureza e de

retratos comuns nos pareca tao “fantastica”.
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4.3 DO DISCURSO IMPERIALISTA A PRODUCAO DE ICONE DA CULTURA
GLOBALS6

O contexto sdécio-histérico em que foi concebida a National Geographic
Magazine serve como elemento de andlise para se compreender como foram
construidos os discursos nos primeiros anos da publicacdo. No final do século XIX, o
modelo capitalista industrial se consolidou no ocidente, gerando mudancgas
econOmicas, sociais e politicas de grande intensidade. A confianga na racionalidade
cientifica e a crencga na revolugao tecnologica alimentou o sonho moderno de que os
problemas da humanidade seriam resolvidos pela ascensao da técnica. Os Estados
Unidos em particular, passaram pela chamada “era progressista” (1865 - 1918), que
marcou a ascensao do pais a uma das maiores poténcias econdmicas do mundo.
Com o fim da Guerra Civil Americana houve um aumento acentuado da producao
industrial, expansdo e modernizacéo urbana, construcdo de uma gigantesca malha
viaria, desenvolvimento de novos produtos e do comércio, 0 que culminou com o
surgimento de grandes empresas.

Neste mesmo periodo, final do século XIX e inicio do século XX, surgiram
inmeras invengdes que mudariam a vida nas grandes cidades. Avides e automoveis
tornaram-se meios de transporte, telefones e telégrafos possibilitavam a
comunicacdo a distancia instantaneamente e a rede elétrica comecou a ser
implantada. Neste cenario, o verdadeiro saber deveria estar calcado em um
positivismo radical, totalmente dependente de provas empiricas concretas. A
obsesséo pelo “ver’, levou a inumeras invengcdes Oticas que ampliavam a
experiéncia da visdo humana: raio X, microscopio, luneta, binoculo, lupa, periscopio
etc. As tecnologias de representacédo imagética foram aperfeicoadas com a invengao
do cinetoscopio por Thomas Edison em 1888 e o aperfeicoamento da camera de
fotografia portatil (Kodak) e o rolo de filme por George Eastman no mesmo ano.

Havia, naquela época, uma idealizacdo sobre a descoberta de partes do
mundo que ainda n&o haviam sido exploradas cientificamente. Se por um lado, a
figura charmosa do explorador aventureiro, erudito e educado que desbrava lugares

exoticos e selvagens em nome da ciéncia para trazer as informacdes até o mundo

56 A leitura atenta da tese de Baitz (2004) foi muito importante para o desenvolvimento do inicio deste
texto.
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“civilizado” se tornou atraente para as narrativas, como descrito no livro produzido
pela propria National Geographic Society, High Adveture: The Story of The National
Geographic , Jenkins (2003, p. 11, traducdo nossa):

A recém-formada National Geographic Society seria uma forga neste
evangelismo cientifico. Muitas associacbes cientificas da época
compartilhavam desta visdo. O que faria com que a National Geographic
Society se destacasse seria sua capacidade duradoura de despertar o
explorador que existe dentro de cada um de nos.5”

Por outro lado, este discurso do “outro” como selvagem, coincide com a
ascensao do poder bélico, econbmico e politico dos Estados Unidos e ajudou a
legitimar a fantasia imperialista entre os norte-americanos, é o que argumentam Lutz
e Collins (1993). As autoras defendem que a revista National Geographic ajudou a
construir a forma como os estadunidenses percebem a sua propria cultura e as
culturas estrangeiras a partir da influéncia da Casa Branca nas tematicas abordadas
e na representacdo geografica. A falta de matérias sobre a Unido Soviética entre
1945 e 1959 e sobre a China entre 1950 e 1978 na revista, ndo seria uma mera
coincidéncia. Em suas analises sobre o padrao de cobertura da revista na Guerra do
Vietnéa e paises vizinhos, Lutz e Collins (1993, p. 129, tradugcédo nossa) afirmam: "O
olho da National Geographic foi tendencioso no sudeste da Asia, assim como em
outros lugares, ao seguir o olhar interesseiro de Washington [...]"98.

Este "olhar interesseiro de Washington”, defendem Lutz e Collins (1993), tal
como é construido pelo discurso da National Geographic, sempre agiu no sentido de
assegurar ao publico norte-americano que o seu papel no mundo é
fundamentalmente bom e nisto ndo ha controvérsias. De fato, 0 mundo oferecido
através de certas operagbes discursivas da revista sempre esteve comprometido
com um ufanismo que exacerba os valores da grande “Nacdo Americana” como
modelo de liberdade, modernidade e democracia a ser seguido por outro povos

“menos desenvolvidos”.

57 The new National Geographic Society would be a force in this scientific evangelism. Many scientific
associations of the period shared thes vision. What would set National Geographic Society apart
would beits century-long appeal to the explorer in all of us.

58 The eye of the National Geographic has tended in Southeast Asia, as elsewhere, to follow the
interested gaze of Washington [...].
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No mesmo sentido, a tese de Baitz (2004, p. 200), apresenta um aprofundado
estudo sobre a representacédo que a National Geographic fez da América Latina no
periodo de 1895 a 1914:

O recorte feito pela National Geographic foi preciso e cuidadoso. Nas mais
de mil fotografias sobre a América Latina [analisadas em sua pesquisa] ndo
aparece nenhum indicio de modernidade. Automoveis, bondes ou trens,
ruas asfaltadas, maquinas ou mesmo sinais que poderiam sugeri-los, como
trilhos ou cabos de aco, estdo ausentes, chegando-se ao extremo de néo
aparecerem em cena sequer instrumentos de ferro. Para demostrar a falta
de organizacdo social, além de ruas ocupadas por animais e vendedores
ambulantes, as reportagens omitem prédios publicos ou servigos
essenciais. A intencionalidade do recorte é evidente. O mesmo processo
que estava transformando as sociedades europeias e norte-americanas se
fez presente nas grandes capitais latino-americanas, reformuladas por
arquitetos franceses e ornamentadas nos mesmos termos que as mais
requintadas residéncias européias. Nada disso foi exposto pela National.

O proprio debate sobre o estabelecimento de uma ciéncia geografica (objetivo
perseguido nos primeiros anos da revista), necessaria para consolidacdo dos
Estados Nacionais, serviria como propulsor de um modelo de capitalismo industrial
que expandia as relagdes internacionais em busca da ampliacdo dos mercados e
exploracdo de matérias primas. Um dos processos da politica imperialista norte-
americana consistia na producdo do discurso sobre um desenvolvimento técnico
desproporcional entre civilizagbes modernas e “atrasadas”, conforme Hobsbawm,
(1989, p. 33). A geografia, neste contexto, estaria a servico de um esquadrinhamento
dos territorios e seus habitantes que, em ultima instancia, facilitaria o dominio por

parte das nagdes desenvolvidas, como bem definiu Lacoste (2002, p. 23):

A geografia €, de inicio, um saber estratégico estreitamente ligado a um
conjunto de préticas politicas e militares e séo tais praticas que exigem o
conjunto articulado de informagbes extremamente variadas, heter6clitas
a primeira vista, das quais nao se pode compreender a razao de ser € a
importancia, se ndo se enquadra no bem fundamentado das abordagens
do Saber pelo Saber. Sao tais praticas estratégicas que fazem com que
a geografia se torne necessaria, ao Chefe Supremo, aqueles que séo os
donos dos aparelhos do Estado. Trata-se de fato de uma ciéncia? Pouco
importa, em Ultima analise: a questdo nao é essencial, desde que se
tome consciéncia de que a articulagdo dos conhecimentos relativos ao
espaco, que é a geografia, € um saber estratégico, um poder.

Apesar de o processo de midiatizacdo da geografia nos Estados Unidos, por

assim dizer, ter como marco inicial a publicacdo da National Geographic, esta nao
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parece ter sido a principal direcao tomada inicialmente pelos editores, haja vista que
se procurava estabelecer com o publico um contrato de leitura no qual a “ideologia”
de seus membros fundadores (em sua maioria ligado ao governo) estava
explicitamente presente no discurso da revista. Em um primeiro momento, de 1888
até 1895, este contrato de leitura demandava um processo de produ¢ao de contetdo
cientifico especializado, direcionado somente aos pares.

Lutz e Collins (1993) argumentam que os “sete principios norteadores”
estabelecidos por Grosvenor em 1915, visavam a elaboracédo de um discurso que
ndao mostrava aos norte-americanos as dificuldades sofridas pelos outros povos do
mundo, apresentava em seu lugar a “imagem perfeita” de um mundo que é
“confortavel contemplar”. De acordo Lutz e Collins (1993, p. 46, traducdo nossa):
“Em contraste com as representagdes degradantes do terceiro mundo apresentado
pela midia de massa ao longo do século, as da National Geographic sdo graciosas,
iluminadas pelo sol e sorridentes”®® Elas argumentam, no entanto, que essa
abordagem, por sua vez, confirma o desejo do publico consumidor de acreditar que
a identidade nacional americana é '"racional, generosa, benevolente". Aqui é
interessante notar que os resultados de nossa pesquisa anterior (GOMES, S., 2010)
corroboram com o que as autoras nos apresentam.

Consideramos importante descrever a situacdo de contexto enunciativo em
qgue se produz o discurso da National Geographic, no entanto, 0 mais interessante
para nosso trabalho é que Lutz e Collins, realmente, se focaram mais nas fotografias
do que nas palavras. A pesquisa feita pelas autoras, que deu origem a obra Reading
National Geographic, constitui-se de estratégias metodoldgicas multiplas: entrevistas
com fotografos, editores e designers da National Geographic, para investigar como
estes selecionam imagens e textos para produzir representacbes de culturas do
Terceiro Mundo; entrevistas com os leitores para saber como recebem e interpretam
estas fotografias e andlise aprofundada de mais de 600 fotografias que apontam
como sao representadas questdes de racga, género, privilégio, progresso e
modernidade através dos elementos constitutivos da imagem como cor, pose,

enquadramento e ponto de vista.

59 In contrast with demeaning styles of representing the third word found in the mass media throughout
the century, the photographs of the Geographic are gracious, sunlit, and smiling.
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Elas chegam a discutir como sdo produzidos e idealizados os artigos, mas
seu principal interesse foi com o que denominaram como a “fotografia da
Geographic’ que teria, segundo as autoras, caracteristicas préprias como: nao estar
pautada pela légica econémica, produzir um tipo de jornalismo no qual ndo ha
noticias e ndo se enquadrar na categoria artistica. No lugar disto, constitui-se em
uma espécie de fotodocumentarismo desprovido de denuncias sociais, proposicao
semelhante a que chegamos (GOMES, S., 2010), por outros caminhos.

Os dados e conclusdes de Lutz e Collins (1993, p. 69) ndo podem deixar de
ser fonte de discussdo em nosso estudo. Elas nos dizem, por exemplo, que mesmo
que os fotografos sejam construidos discursivamente como “charmosos renegados”,
no entanto, as entrevistas revelam que nao ha distincéo entre fotdgrafos e o resto do
pessoal. Todos devem seguir um processo de selecdo e edicdo de fotografias
padrédo denominado de “equilibrio da Geographic’. Ha, segundo as autoras, uma
preocupacao com fotografias que poderiam ser consideradas “fortes”. Os editores
entendem que fortes séo imagens perigosas que seriam inadequadas para criancas
ou que poderiam ofender ou perturbar alguns leitores. “[...] o inverso de fotografias
fortes ndo séo "fracas", mas "equilibradas" [...]°° (LUTZ; COLLINS, 1993, p. 71,
traducé@o nossa). Conforme as pesquisadoras (1993, p. 65, traducdo nossa), um dos
editores entrevistados revelou: “Cabe a nés mostrar que a realidade nao é de todo
ruim ou de todo boa. Se [0 fotdgrafo] ndo encontrou quaisquer pessoas felizes, eu
diria a ele para voltar e encontra-los™!.

Apesar dos argumentos de Lutz e Collins (1993) serem bem fundamentados,
nossa proposicéo é que ha algo nas proprias fotografias que néo estdao subsumidas
ao discurso dos produtores. Ainda que o discurso da revista seja pautado por um
contrato de leitura, a forma como algumas fotografias sao visualizadas e apropriadas
pelos leitores demostra que ha certas imagens que tém caracteristicas que as fazem
extrapolar o dispositivo discursivo para o qual foram produzidas. Segundo Hariman e
Louis (2007), os lagcos entre a esfera individual e coletiva sdo complexos e
carregados de uma consideravel carga emocional em torno da construcdo de

significado. E neste sentido que Hawkins (2010, p. 11) discorda da critica de que a

60 [...] the inverse of strong photographs was not “weak” but “balanced”|...].

61 “lts behooves us to show reality — and nothing is all bad or all good. If [the photographer] did’nt find
any happy people, I'd tell him to go back and find them”.
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revista “fabrica consentimentos”. Para a autora, ha uma variedade de respostas
complexas de recepcédo que foram negligenciadas por alguns teodricos (como Lutz e
Collins) que estudaram a National Geographic, como cartas de leitores, panfletos
enviados para anunciantes e parodias sobre a revista que demostram que, mais que
um “motor de ideologia”, ha uma “cultura de dissidéncia” que se traduz em
negociagao entre produtores e receptores.

A pesquisa de Hawkins se baseou em uma vasta colecdo de cartas de
leitores enviadas a revista, disponiveis em arquivos da National Geographic Society.
Foram selecionadas 500 cartas para analise, 100 para cada década entre 1910 a
1950. O estudo revela como a participagao da revista na “industria cultural” ndo pode
ser considerada assim tdo simples como querem Lutz e Collins (1993). Em vez
disso, Hawkins (2010, p. 11) afirma que estas cartas provam que pelo menos uma
parte dos leitores ndo eram tao passivos quanto se imaginava e responderam de
formas complexas as imagens iconicas da revista, se apropriando, interpretando e

fazendo usos diversificados destas imagens.

[...] em suas leitura os estudiosos da revista enfatizam o significado politico
obscuro das imagens fotograficas e do temivel poder da "industria cultural",
nao levando em conta, adequadamente, as respostas variadas e complexas
dos leitores da revista ao longo da histéria de 120 anos da National
Geographic. Embora possa ser verdade que a "National Geographic"
acumulou poder em virtude da [sua] consisténcia, como argumentou um
historiador, ndo procede que o publico respondeu a essas imagens da
mesma forma. Assim como sugere a instabilidade fundamental da imagem
iconica, a multiplicidade de apropriagcdes populares semelhantes de Shabat
Gula [Menina Afegéd], expbe transformacdes psicolégicas que os icones
globais menos visiveis, assim como a National Geographic pode inspirar - e
que formam o contexto mais amplo deste livro®2 (HAWKINS, 2010, p. 3,
traduc&o nossa).

Neste ponto, queremos sinalizar que, assim como Hawkins (2010),
reconhecemos que o processo de significagcdo destes discursos nao se restringem a
uma espécie de agendamento das instancias produtoras. Dai subtraimos nosso

objeto: ha, anterior ao discurso, o lugar signico da fotografia. Se o primeiro fala de

62 [...] scholarly reading of the magazine that emphasize the dark political significance of photographic
images and the fearsome power of the "culture industry" have not adequately accounted for the varied
and complex responses of National Geographic readers throughout the magazine's 120-years history.
While it may be true that "National Geographic" accumulated power by virtue of [its] consistency", as
one historian has argued, it does not follow that the public responded consistently to those images. As
well as suggesting the fundamental instability of the iconic image, the multitude of popular
appropriations of Shrabat Gula's likeness expose the less visible, psychological transformations that
global icons, like National Geographic, may inspire — and that form the broader context for this book.
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um contexto midiatizado, o segundo de suas fontes - 0 signo e sua logica. Nosso
foco, portanto, ndo sdo os processos enunciativos de construcdo dos sentidos nos
discursos, isto de certa forma ja foi feito por Lutz e Collins (1993), Baitz (2004),
Hawkins (2010) e alguns outros que servem como fontes este a respeito. Segundo
Mariz (2008, p. 43):

A perspectiva de entender o discurso a partir de uma abordagem
enunciativa parece mais apropriada para empreender um estudo das
mensagens produzidas pelos meios de comunicacédo, tendo em vista a
configuracdo estratégica destas mensagens, a partir de um fazer persuasivo
junto aos publicos.

Nao é, absolutamente, isto que queremos descobrir. O contato que estamos
procurando refere-se a natureza de uma sensacédo causada pela visualizacdo de
certo tipos de fotografias (retratos em primeiro plano) e que, portanto, sé pode estar
em um nivel preliminar ao processo de semiose, mais préximo do conceito de
iconizacdo das imagens, que causam sensacOes mais que produzem sentido,
conforme a definicdo de imagens icbnicas de Hariman e Lucaites (2007, p. 1-3,

traducdo nossa):

Como qualquer icone religioso, elas [as fotografias] trabalham para registrar
varios rituais e respostas. Elas séo facilmente reconhecidas pelas respostas
emocionais das pessoas. Elas s&o amplamente reproduzidas e
proeminentes na definicdo de publico e privado, e séo usadas para orientar
o individuo dentro de um contexto de identidade coletiva, obriga¢do e poder.
[...] Elas tém mais que valor documental, pois testemunham algo que
excede as palavras. Objetos de contemplacdo tendo a aura da historia, ou a
humanidade, ou possibilidade, s&o imagens sagradas para uma sociedade
secular.83

A National Geographic tem um papel Unico na producéo de icones da cultura
norte-americana que, por forca da internacionalizacédo a partir da década de 1990
(discutida no capitulo 3), atingiu a cultura global. A revista desempenha um papel
cultural profundo em uma sociedade cada vez mais globalmente interconectada, em

gue o publico também negocia o seu lugar em relagdo aos icones que os rodeiam.

63 Like any religious icon, they work in several registrer of ritual and response. They are easily
recognized by many people emotional responses. They are reproduced widely and placed prominently
in both public and private setting, and they are used to orient the individual within a context of
collective identity, obligation, and power. They have more than documentary value, for they bear
witness to something that exceeds words. Objects of contemplation bearing the aura of history, or
humanity, or possibility, they are sacred images for a secular society.
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Em nossa percepcéao, isto € uma das fortes caracteristicas da midiatizacédo das
imagens.

Outra questao importante a ser considerada diz respeito as legendas, Lutz e
Collins (1993) pediram a seus entrevistados que olhassem fotografias sem legendas,
temendo que o viés do contexto politico e econbmico pudesse influenciar nas
respostas. Algumas entrevistas que foram feitas com as mesmas imagens
legendadas, revelaram que elas dirigem o significado. No que concerne ao processo
de producdo, segundo os editores entrevistados, quando as imagens em si nao
alcancam o "equilibrio" desejado, as legendas sado modificadas para influenciar na
forma como as fotografias sao lidas.

Um bom exemplo de como a legenda pode modificar o sentido da fotografia é
relatado por Hariman e Lucaites (2007, p. 53-67) no capitulo intitulado “Migrant
Mother”, no qual os autores fazem uma andlise de uma das fotografias mais
importantes de todos os tempos, segundo os proprios autores. Trata-se da fotografia
que ficou conhecida como “Mae Migrante” (Figura 32), considerada um icone da
Grande Depresséo, feita pela ndao menos famosa fotografa Dorothea Lange em
1936, uma das pioneiras do fotodocumentarismo social em um campo de colheita de
ervilhas de Nipomo, Califérnia. Esta imagem figura como uma das mais vistas e
reproduzidas em todo o mundo. A foto tornou-se parte do imaginario social como a
qualidade de um afeto relacionado aos tempos dificeis vividos por toda uma

geracéao.

FIGURA 32 - Migrant Mother, 1936, Dorothea Lange.

Fonte - Website da Biblioteca do Congresso.
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No ano de 1978, o Los Angeles Times publicou uma reportagem intitulada
Can't Get a Penny que entrevistou a fotografada. A mulher, j& senhora com 75 anos
de idade, chamava-se Florence Thompson, era méae de trés filhos e morava em um
trailer na pequena cidade de Modesto, Califérnia. A época da entrevista, Florence
sofria de problemas no coragdo e cancer e contou como uma fotografia dela virou
capa de inumeras publicacdes, inclusive muitas patrocinadas pelo governo. De
acordo com Hariman e Lucaites (2007), a reportagem mostra o contraste nada sutil
entre a mulher sem nome da fotografia de 1936 e a Thompson de 1978. A mulher da
fotografia é contemplativa, aparentemente preocupada com seus filhos e familiares;
a Thompson entrevistada (Figura 33) é amarga, irritada, alienada, ndo tanto pelo seu
passado como trabalhadora migrante, mas pelo ressentimento da comercializacao
de sua imagem que ela compreende ser totalmente divergente da mulher que vive

na fotografia.

Como ela afirma na entrevista: “Eu ndo ganhei nada com isso. Eu gostaria
que ela nao tivesse usado a minha foto [...]. Ela ndo perguntou meu nome.
Ela disse que néo iria vender minhas fotos. Ela disse que iria me enviar uma
copia. Ela nunca fez isto”. (HARIMAN; LUCAITES, 2007)

FIGURA 33 - Florence Thompson em sua residéncia, durante
a entrevista de 1978 concedida ao reporter Emmett Corrigan.

Neste exemplo, Hariman e Lucaites (2007) nos mostram o poder de
iconizagdo de uma fotografia e como ela se instala no imaginario social, ou seja, é a
expressao de um afeto, pura potencialidade, que funciona como icone porque € uma

fotografia de uma méae que contém a imagem de todas as méaes norte-americanas.
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A fotografia, através de seus atributos técnicos e estéticos, subtrai o contexto para
tornar-se qualidade pura, tanto que permanece no pensamento das pessoas mesmo
anos depois do fato ter acontecido. E preciso que algo como a reportagem de 1978
aconteca para que a imagem possa reencontrar sua indicialidade historica, que
acaba revelando os mecanismos por tras da iconizagao, principalmente porque
decepciona a muitos que a mulher retratada na celebrada “Mae Migrante”,
considerada uma heroina nacional, ndo passa do retrato de uma mulher comum feito

sem seu consentimento.
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5 DO DISCURSO AO SIGNO: O LUGAR DO CONTATO

[...] ndo ha primeiro plano de rosto,

o rosto é em si mesmo primeiro plano
0 primeiro plano é por si mesmo rosto,
e ambos sédo o afeto]...].

Gilles Deleuze

Vimos nos capitulos anteriores as teorias que dao sustentacdo ao conceito de
midiatizacdo, a questdes histéricas da revista, estudos de fotojornalismo, de
construcéo do discurso e antropologia visual. E preciso, neste capitulo, trazer a tona
as abordagens tedricas sobre imagens que vém nos acompanhando ao longo desta
empreitada e, ainda antes, quando cursavamos Jornalismo. E extremamente
pertinente estabelecer a matriz tedrico-filoséfica a qual nos filiamos nesta matéria e
assumir o lugar de onde estamos falando. Nao se trata aqui de dizer, a priori, que
esta ou aquela teoria é melhor ou pior que outras. Trata-se de estabelecer o que é
mais produtivo ao nosso trabalho e o que funciona ou nao funciona para responder
nossa questao de pesquisa: Qual a natureza do Contato viabilizado pelos retratos da
National Geographic.

Iniciamos por uma breve discussdo sobre o estado dos estudos sobre
fotografia que, em sintese, ndo apresenta consenso entre os teéricos. Para este
trabalho, preferimos nos filiar a semibtica peirceana por apresentar categorias
abrangentes sobre o funcionamento dos signos que nos parecem muito adequadas
a analise do Contato. Apresentamos a importancia do conceito de referente para
entendermos outras questbes tedricas mais complexas e ainda fazemos uma
explanagao sobre a controversa questédo do digital extrair da foto sua indicialidade.

Um dos conceitos mais operacionais a nossa investigacéo foi o que Barthes
(1984) denomina de punctum, algo que o autor percebe nas imagens e que Ihe fere,
lhe “cutuca”. Barthes percebeu que, de todas fotografias que passava os olhos,
apenas algumas lhe interessavam realmente, estas mobilizariam o punctum, assim
como nem toda fotografia é poténcia para o Contato. A fungéo fatica da linguagem
proposta por Jackbson, a fungcdo de contato, no faz perceber que nem sempre
comunicacéo é transmissao de mensagem, assim como Deleuze dira que a imagem-

afeccdo, o rosto em primeiro plano, é o afeto, é série intensa de micromovimentos
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em superficie receptora imével que subtrai o bloco espaco-tempo e se instaura no

espaco qualquer.

5.1 ABORDAGENS SOBRE IMAGENS

Dentre as obras que tratam teoricamente da fotografia ao longo do século XX,
uma grande parte foi dedicada a ontologia da imagem fotografica. O “ser” do objeto
fotografico foi buscado exaustivamente, culminando com uma afluéncia de trabalhos
a partir da década de 60, fundamentados na linguistica de matriz saussuriana
(Barthes, Metz, Lindekens, Eco etc), e na semibtica peirceana (Krauss, Dubois,
Schaeffer, Eco etc). As abordagens mais contemporaneas sobre uma possivel teoria
da fotografia (Bellour, 1997; Fernandes Junior, 2006; Rouillé, 2009 etc) tém
defendido, com veeméncia, uma perspectiva contraria a existéncia de uma esséncia
da fotografia ou identidade unica e tém buscado pensar a fotografia em sua
multiplicidade de significagcdo, ambivalente e diversa, muito voltada para a fotografia
como forma de expresséo artistica e suas hibridizagcbes com os demais tipos de
imagem. Alguns autores como Arlindo Machado (1993 e 1997), Bill Nichols (1991),
Brian Winston (1995 e 1996) e Edmond Couchot (1993) duvidam da indicialidade
dos signos eletronicos alegando que a possibilidade de manipulacédo afastou sua
ligacdo com o real.

Reconhecendo a natureza signica da imagem, propomos pensar a fotografia
a partir da semibtica de Charles Sanders Peirce, por se tratar de uma légica que
contém as categorias universais presentes nos mais diversos fendbmenos, portanto
adequada a analise da visualidade de um modo geral e fotografica em particular.
Para a compressdo adequada do pensamento do autor, se faz necessario conhecer
a sua classificacéo das ciéncias, s6 assim podemos ser capazes de desvendar a
profundidade e o alcance que as categorias potencializam na pesquisa da imagem
fotografica. A partir da faneroscopia peirceana e de sua lbégica, podemos
compreender a natureza do signo fotografico. A faneroscopia € a descricao do
faneron; por “faneron entendo a totalidade colectiva de tudo aquilo que, de alguma
maneira e em qualquer sentido que seja, esta presente ao espirito, sem considerar

de modo algum seisso corresponde a alguma coisa de real ou ndo. Se me
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Figura 34 - Mapa conceitual da légica peirceana
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perguntarem: presente quando e ao espirito de quem, respondo que deixo estas
questées sem resposta, ndo tendo a menor duvida de que estes tracos do faneron
gue encontrei no meu espirito estejam presentes desde sempre e a todos os
espiritos” (PEIRCE, C.P., 1.284).

Por questdes de economia, ndo teremos condi¢cdes de explicitar de forma
plena as categorias semibticas com as quais trabalharemos ao longo da pesquisa,
entretanto, deixaremos indicado o caminho que tomamos segundo a matriz
desenvolvida para este fim (Figura 34). O esquema foi elaborado sob trés aspectos
relevantes a nossos propdsitos: a reflexdo sobre o conceito de referente fotogréafico
nas correntes tedricas consolidadas, o desafio de pensar tedrica e criticamente
sobre o0 advento das técnicas do que se conhece como fotografia, e a andlise
empirica de materiais que nos indiquem possiveis caminhos para a resolucdo de

nosso problema de pesquisa.

5.1.1 A importancia do referente para a fotografia

O semidlogo Roland Barthes, em sua consagrada obra A Cédmara Clara
(1984), procura, através de sua percepcgao pessoal, formular uma fenomenologia da
fotografia, tentando descobrir se ela possui um “génio” prdprio, uma esséncia que a
distingue do resto dos signos. O autor define um dos aspectos que considera mais

importante em uma fotografia, o “referente fotografico”.

Chamo de ‘referente fotografico’, ndo a coisa facultativamente real a que
remete uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi
colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia. A pintura, essa
pode simular a realidade sem a ter visto. O discurso combina signos que tém,
certamente, referentes, mas esses referentes podem ser ‘quimeras’. Ao
contrario dessas imitacdes, na Fotografia jamais posso negar que a coisa
esteve la. Ha dupla posicdo conjunta: de realidade e de passado. E ja que
essa coercao sb existe para ela, devemos té-la, por redugdo, como a propria
esséncia, o noema da Fotografia. O que intencionalizo em uma foto (...) ndo é
a Arte, nem a Comunicacdo, é a Referéncia, que é a ordem fundadora da
Fotografia. (BARTHES, 1984, p. 114, grifo do autor).

Apesar de Barthes ser herdeiro da uma linha semiolégica fundada por

Ferdinand de Saussure, portanto, diadica por exceléncia, percebe a importancia do
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referente®4 para o signo fotografico, que na semibtica peirciana sera chamado de
“objeto”. De forma bastante simplificada, podemos dizer que Peirce categorizou trés
tipos de signos conforme a representacdao do objeto: icone (semelhante ao objeto),
indice (associado l6gica ou materialmente ao objeto) e simbolo (ndo associado ao
objeto sendo por convencao). Para Philippe Dubois (1994, p. 53), o fato da fotografia

ser, sobretudo, um signo indicial Ihe confere o status de prova do real:

A imagem fotogréfica torna-se inseparavel de sua experiéncia referencial,
do ato que a funda. Sua realidade primordial nada diz além de uma
afirmacéo de existéncia. A foto € em primeiro lugar indice. S6 depois ela
pode tornar-se parecida (icone) e adquirir sentido (simbolo).

Ja na leitura que Shaeffer (1996, p. 52, grifo do autor) faz da teoria peirceana,

a autora lembra que ha uma complexidade ainda maior na categorizacéo do indice
fotografico:

Peirce deu também uma definicdo mais exata do indice fotografico,

qualificando-0 em relacao ao representamen, ao objeto e ao interpretante. O

que, em seu jargdo um tanto especial, resulta no seguinte: a imagem

fotografica € um sinsigno indicial dicente. Um signo é qualificado de sinsigno

quando € um acontecimento real. E o caos da fotografia. Um enunciado é

também um sinsigno, mas que nao vale de maneira independente: funciona

unicamente como réplica de um legi-signo, no caso, o codigo da linguagem.

A imagem fotogréfica ndo € uma réplica de um legi-signo, mas um sinsigno
independente.

Shaeffer (1996, p. 93), argumenta que o signo fotografico é paradoxal porque,
mesmo referindo-se a um objeto de remissdo especifico, indice de uma dada
conjuntura espaco-temporal, ele tem a potencialidade de construgcdes “quase
perceptivas”. Na medida que se constitui como signo de remissao, mobiliza em si as
qualidades icbnicas do objeto e ai ndo mais estariam relacionadas ao contexto

comunicacional de circulacdo, mas ao interpretante, portanto, a esfera da recepc¢ao.

64 O “referente” na teoria semio6tica de Charles Sanders Peirce, € chamado de “objeto” e denomina
tudo aquilo que um signo possa representar, quer seja na realidade fenomenal, quer na realidade
imaginaria. Na fotografia, porém, o referente “sempre € real”, pelo menos fisicamente real. Ou seja,
toda vez que fotografamos, algo necessariamente tem que ter estado em frente a camera. A
emanacao dos raios luminosos de alguma coisa tem que ter atingido o material fotosensivel do nosso
equipamento, caso contrario ndo temos nenhuma fotografia, sendo que uma fotografia totalmente
escura € uma “nao-fotografia”. Esse registro pode ndo corresponder a algo verdadeiro no mundo real,
mas tera que ter alguma aparéncia, mesmo que seja uma imagem abstrata, como em trabalhos de
fotografia artistica. Diferente de outras formas de representacéo iconicas como o desenho e a pintura,
nas quais os artistas podem criar todos os elementos da imagem a partir da propria imaginacéo, a
foto guarda esse carater indicial que nos desconcerta por ser associado fisicamente ao préprio objeto.
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Nesta perspectiva, a autora desenvolveu uma proposi¢cao na qual a utilizacéo
pragmatica da fotografia determina a funcédo da imagem em cada contexto de
utilizacao. “O signo fotografico é, portanto, sempre caracterizado por uma tensao
entre a funcdo indicial e sua presenca iconica” (SHAEFFER, 1996, p. 91). A
indicialidade é garantida pela correspondéncia ponto-a-ponto com o referente,
funciona como testemunho de algo da realidade material. A iconicidade, por sua vez,
esta na qualidade ser semelhante a alguma coisa, é a esséncia daquilo que é
fotografado, uma figuracdo. Assim, desta maneira, Shaeffer (1996, p. 90) vai dizer
que o signo fotografico pode ser considerado como “icone indicial” ou “indice
iconico”.

Com um visdo antagbnica, porém importante para discutir a natureza
referencial da fotografia é a perspectiva de Susan Sontag na sua obra Sobre
Fotografia (2004). Tal qual Barthes, Dubois e Shaeffer, ela também atesta a ligacéo
indicial da fotografia com o referente. Contudo, Sontag defende que, mesmo que a
imagem fotogréfica tenha credenciais de objetividade relacionada ao objeto, ela
também possui o0 ponto de vista do produtor, ou seja, do fotografo. Isso quer dizer
que as fotos, além de registros precisos do que passa em frente a objetiva, também
séo frutos de uma interpretacdo da realidade. Essa interpretacdo, como em qualquer
processo de comunicacao, tem suas bases culturais, sociais e historicas e da lugar a
reflexdes mais amplas do que o signo indicial pressupde, sugerindo que a foto é
sempre convencionada, portanto simbdlica por exceléncia.

Arlindo Machado, em A llusdo Especular: Introduc&o a Fotografia (1984, p.
11), compartilha desta visédo e situa a fotografia como “signo figurativo” de carater
simbolico, o qual esta condicionado ao codigo da fotografia que, segundo o autor, foi
herdado dos pintores renascentistas. Na conclusao “proviséria” da obra, Machado
(1984 p. 159) afirma que “s6 um dominio eficiente do codigo que opera em cada
sistema nos reconcilia com o referente”, em outras palavras, s6 o conhecimento da
linguagem fotografica na qual a imagem estd inserida nos assegura um
reconhecimento de que toda imagem fotografica, por mais auténtica que possa
parecer, é carregada por uma espécie de “ilusdo especular’, mas que, mesmo
assim, tem sua funcdo social e ndo deve ser desprezada como um dos mais

eficientes signos.
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Neste contexto, a grande discusséo tedrica a respeito da fotografia no século
XX foi a respeito de sua natureza signica. O jogo do icone/indice/simbolo parece ter
inundado os escritos de diversos autores, alguns deles pouco intimos do
pensamento peirceano. Entre defensores da foto icone, foto indice e foto simbolo,
surgiu uma profusdo de debates, embates e distorcbes. Radicalismos a parte, o
proprio Peirce (C.P., 2.281 apud NOTH; SANTAELLA, 1997, p. 110) define a
natureza hibrida do signo fotografico em relacdo ao objeto. Para o autor, as fotos
sao: “de certo modo, exatamente como 0s objetos que elas representam e, portanto,
icbnicas. Por outro lado, elas mantém uma ‘ligacéo fisica’ com o seu objeto, o que as
torna indexicais, pois a imagem fotografica é obrigada fisicamente a corresponder
ponto por ponto a natureza.” Em outras palavras, a propria técnica fotografica
(camera obscura + perspectiva artificialis®® + registro quimico das imagens) garante
gue os raios de luz refletidos dos objetos fotografados penetrem no aparelho através
das lentes e atinjam o material fotossensivel que servira como matriz para copias
fotogréficas, ou seja, ha, em todo processo, contiguidade fisica. A iconicidade, por
outro lado, é garantida pela semelhanca que a fotografia tem com o objeto
fotografado.

As categorias do pragmatismo peirceano: primeiridade, secundidade e
terceiridade, podem predominar de maneira distinta no signo fotografico,
dependendo de que aspecto esta sendo analisado. Cada uma das categorias podem
ainda ser analisadas em seus subaspectos de primeiridade, secundidade e
terceiridade. Para analise do signo imagético em relacéo ao objeto, Peirce parte da
distincdo entre icones, indices e simbolos, sendo que as imagens podem ser
classificadas em qualquer uma dessas categorias, dependendo de suas
caracteristicas distintas. Da mesma forma, as fotografias ndo serdo todas
classificadas dentro de uma mesma categoria generalizadora ou tampouco serao

todas ambivalentes, como aponta Rouillé (2009, p. 197):

65 A perspectiva artificialis (também conhecida como perspectiva central, geométrica, linear ou
euclidiana) € um sistema de representacéo gréfica que procura obter uma sugestéo ilusionista de
profundidade com base nas leis objetivas de espaco formuladas pela geometria euclidiana. Idealizado
pelo renascentista Leo Batista Alberti, esse sistema procurava racionalizar a representacéo visual do
mundo em um plano bidimensional, buscando garantias em um suporte matematico. Alberti
imaginava o quadro como uma secao plana do que ele denominava “piramide visual’, e a perspectiva
como a projecao de todo o campo visual. Para ele, o centro visual da perspectiva era um ponto fixo
que era o vértice da piramide chamado de “ponto de fuga” para onde deveriam convergir as linhas de
projecéo dos objetos em cena, conforme Machado (1984).
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E evidente que suas imagens registram quimicamente as marcas luminosas de
coisas materiais e desse modo se distinguem dos desenhos, gravuras e
pinturas. Mas elas ndo se esgotam na designacdo, como afirma ainda Barthes,
para quem “a fotografia € somente um canto alternado de ‘vejam’, ‘veja’, ‘eis
aqui”, para quem ela apenas “aponta o dedo, num certo confronto, e nao
consegue sair dessa pura linguagem déitica” [...]. Na realidade, a fotografia é,
ao mesmo tempo e sempre, ciéncia e arte, registro e enunciado, indice e icone,
referéncia e composicéo, aqui e 1a, atual e virtual, documento e expresséao,
funcéo e sensacgéo.

Na realidade, a semidtica revela que as imagens sao hibridas, algumas mais
icbnicas, outras mais indiciais e ainda outras mais simbdlicas. Para N6th e Santaella
(1997, p. 144) “o protdtipo de imagem icOnica nao € a pintura figurativa, mas sim a
nao-figurativa, a abstrata [...]. Protétipo de imagem indicial sédo a fotografia e pintura
realista [...], € o prot6tipo de imagem simbdlica é a pintura codificada iconoldgica ou
iconologicamente”. Claro que essa discussdo nao é tao simples, é preciso
diferenciar cada tipo especifico de imagem e categoriza-las. As fotografias, ao nosso
entendimento, também podem ser classificadas de acordo com suas caracteristicas.
Desta forma, as fotografias artisticas de objetos nao identificaveis como
macrofotografias de formas ou texturas s&o altamente icbnicas pois sua maior
caracteristica € a semelhanca com o objeto. Ja as fotografias documentais, como as
fotojornalisticas, de albuns de familia, de controle governamental etc, tém como
aspectos principais sua relacdo de contiguidade fisica com o objeto, portanto,
majoritariamente indiciais. E fotos que contém mensagens que, para serem
entendidas de maneira completa, pressupdem o conhecimento de cddigos sociais
estabelecidos previamente, como fotografias publicitarias, capas de discos, de
grupos religiosos etc, sdo altamente simbdlicas.

Na verdade, as fortes criticas que alguns autores como Rouillé vém tecendo
em relacdo a uma ontologia da fotografia dizem mais a respeito de um suposto
reducionismo da fotografia ao ato fotografico em si — encarado como um
automatismo do registro das impressdées luminosas, o que implicaria 0 nao
reconhecimento até bem pouco tempo atras da singularidade artistica da fotografia —
do que da validade e qualidade dos estudos que se utilizam da semiética para
entendé-la. Ora, a critica de Rouillé ndo € uma critica ao engajamento ontoldgico,
mas uma critica a posicionamentos filos6ficos a respeito da fotografia, o que nao é

nenhuma novidade se compararmos com o histérico debate entre T. W. Adorno e K.
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Popper a respeito da epistemologia das ciéncias sociais, tdo bem descrito no texto
As epistemologias contémpordneas e o lugar da comunicacdo de Luiz C. Martino
(2003). Tal qual Adorno, Rouillé (2009, p. 193) acaba por arrastar o debate para fora
do problema epistemologico, alegando que a propria producdo de conhecimento
esta determinada pelo conflito de interesses sociais, portanto impossibilita a

perspectiva de uma ciéncia obijetiva:

A técnica, a materialidade da imagem e o apego ao seu funcionamento elementar
sdo, para a ontologia, uma maneira de abolir as praticas e as imagens singulares, as
circunstancias e as condi¢cdes concretas, e de transportar, finalmente, ‘a’ fotografia
para uma categoria estavel as leis naturais e universais. Seja de moda, de
publicidade, de imprensa ou de familia, seja ocupando a pagina de um jornal ou de
um album de familia, 0 muro de uma cidade ou a parede de um museu, pouco
importa: suas leis essenciais sd0 as mesmas. Sao de uma maquina singular,
insensivel a historia, ao contexto, aos costumes.

O que Rouillé talvez ndo perceba é que ele estad debrugcado em outro objeto
de estudo, que estaria mais para uma sociologia ou histéria da fotografia, do que
para uma epistemologia da fotografia. E de extrema importancia, portanto, a questao
da referencialidade para o estudo da fotografia, pois fica evidente a relacédo de
dependéncia que a prépria condicdo de existéncia material do signo fotografico tem
com o objeto que Ihe da origem. A rigor, para ser fotografia, algo tem que ter estado
em frente a camera, os raios luminosos refletidos do objeto tém que penetrar as
lentes da objetiva e alcangar o material fotossensivel (filme ou sensor das cameras
digitais) no interior do aparelho, para posteriormente ser ampliado em forma de
papel ou visualizado em forma de pixels em telas eletrénicas, de outra forma, ndo ha
como falarmos de fotografia.

Uma concepgao que nos parece bastante promissora é a de Verdn (1997, p.
51), no texto De la imagen semioldgica a las discursividades: El tiempo de una
fotografia, no qual o autor relata o fracasso de alguns autores estruturalistas, como
Greimas, na tentativa de estabelecer uma “semiolégia de la imagen”: “La supuesta
universalidade de una teoria linglistica ha sido transferida com excesso a objetos
que no pueden separarse de practicas sociales especificas”. Para Veron, os estudos
sobre as imagens precisam passar de semiologia a semibtica, levando em
consideracdo o que estes dois termos significam historicamente. O primeiro esta
ligado a uma tentativa de conceber uma técnica de analise de corpus, como se fosse

possivel instituir uma espécie de gramatica da imagem, o segundo estéa relacionado
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com a obra de Peirce e se estabelece como uma teoria geral dos sentidos da
sociedade e da cultura, portanto ndo se traduz na tentativa de estabelecer uma
disciplina capaz de traduzir signos de “maneira imperialista”, conforme Verén (1997,
p. 68): ‘I..] la semidtica, en la medida en que es una teoria da la produccion de
sentido puede (y debe) articularse con las conceptualizaciones de la historia, de la
antropologia, de la sociologia, de las ciencias politicas y de la economia’.

A solucédo que Verdn oferece parece resolver de uma vez por todas o
problema da pretensédo pouco produtiva e exaustiva de estabelecer um método que
possa dar conta da andlise de signos sem levar em conta que, na nossa sociedade
midiatizada, ha uma quantidade infinita de semioses possiveis a partir de dois
distintos movimentos do discurso. O primeiro € uma “convergéncia” entre produgao e
recepgao, dinamizado por uma constante busca pela articulagéo, e o segundo, a
“divergéncia”, resultante da evolugdo da sociedade e, porque nao dizer, da
sociedade que se midiatiza, em que ocorrem constantes disputas de sentido e
apropriacdes diversas.

Apesar de concordarmos que a proposta metodoldgica de Verdn € eficaz para
estudos do papel das imagens na comunicacéo midiatizada, nossa proposi¢ao é que
existem, para aquém dos movimentos do discurso, algumas caracteristicas que
estdo nas proprias fotografias, que sédo capazes de despertar afetos
independentemente de questdes relacionadas ao contexto socio-historico.

Ainda que os fotografias da National Geographic sirvam para potencializarem
e referendarem os discursos ideoldgicos e culturais do dispositivo comunicacional (a
revista), estabelecidos via contrato de leitura, como aponta Verén (2004), possuem
simultaneamente uma dimensao de Contato que esta relacionada com o que Peirce
chamaria de primeiridade do signo iconico, e que & um primeiro nivel da
estruturacdo da semiose comunicacional. S6 a partir deste primeiro contato se
segue a estabilizacdo da dimensao indicial da secundidade para finalmente culminar
na ordem do simbdlico da terceiridade. Desta forma, parece que o Contato esta mais
relacionado com uma dimensao pré-significado, algo que estaria no nivel das
sensacgdes como nos conceitos de punctum, em Barthes (1984), e da imagem-

afeccéao, em Deleuze (1983).
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5.1.2 O punctum barthesiano

Mesmo que nosso eixo tedrico seja erigido em torno dos conceitos da
semibtica peirceana, alguns conceitos de Roland Barthes se fazem necessarios para
a compreensao daquilo que chamamos de Contato. No nosso modo de ver, a obra
A Cémara Clara sintetiza as descobertas de um autor que atinge a maturidade do
seu pensamento sobre a natureza da fotografia. O mais interessante no texto é a
forma subjetivista com que Barthes fala sobre suas experiéncias com algumas fotos
que formam seu corpus de investigacao.

Aqueles que procuram o Barthes semio6logo, preocupado com o
funcionamento da linguagem, podem se assustar em busca de uma teoria do tipo
estruturalista. Entretanto, o que acontece neste texto, pode ser considerada uma
transposicdo dos textos anteriores (A mensagem fotografica, 1961 e Retdrica da
imagem, 1964), na qual o autor assume que é pela acéo do afeto que a fotografia
verdadeiramente nos toca. “[...] minha fenomenologia aceitava comprometer-se com
uma forca, o afeto; o afeto era o que eu n&o queria reduzir; sendo irredutivel, ele era,
exatamente por isso, aquilo a que eu queria, deveria reduzir a Foto [...]” (BARTHES,
1984, p. 38).

O autor argumenta, ao longo da obra, que o traco que distingue as fotografias
dos outros signos € que, além de representar a cultura por uma expressao
simbdlica, podemos perceber nelas uma outra dimensdao que nos toca
individualmente quando nos dedicamos a elas com atencdo. Mas, para isto,
precisamos falar delas a partir da experiéncia do observador, ndo ha outra maneira.
Verdn (1997, p. 61) parece concordar com esta proposicao: “Sin embargo, a su
maneira, paradojica y solapadamente provocadora, La chambre claire senala y pone
en escena la aventura historica de la fotografia, ese soporte que llego a ser
inseparable da la singularidade del individuo”.

Dos muitos conceitos trabalhados em A Camara Clara, o que Barthes chama
de punctum, sem divida, é o mais auténtico e sera usado operacionalmente em
nossa metodologia no capitulo 6. Ao analisar certas imagens, o autor percebeu que
h& dois modos distintos pelos quais as imagens lhe despertam interesse, um

denominou de studium e outro de punctum. O studium decorre de uma visualizagao
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com critérios mais objetivos decorrentes da cultura e esta relacionado com o

contexto discursivo da imagem. Barthes (1984, p. 46) o descreve como:

[...] o gosto por alguém, uma espécie de investimento geral, ardoroso, &
verdade, mas sem acuidade particular. E pelo studium que me interesso por
muitas fotografias, quer as receba como testemunhos politicos, quer as
aprecie como bons quadros historicos: pois é culturalmente (essa conotagéo
esta presente no studium) que participo das figuras, das caras, dos gestos,
dos cenérios, das agdes.

Ja o punctum parece ser algo que esta na prépria imagem, algo que o toca de
maneira arbitraria, independente de sua vontade. O punctum é algo que fere o
observador da foto e que, diferentemente do studium, esta presente apenas em
algumas fotografias. E uma ideia que se aproxima do que estamos chamando de
Contato e que, em nossa percepcdo, nos retratos em primeiro plano tem sua

potencialidade amplificada.

A esse segundo elemento que vem contrariar o studium chamarei entao
punctum; pois punctum é também picada, pequeno buraco, pequena
mancha, pequeno corte — e também lance de dados. O punctum de uma
foto é esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere).
[...] Tendo assim distinguido na Fotografia dois temas (pois em suma as
fotos de que eu gostava eram construidas a maneira de uma sonata
classica), eu podia ocupar-me sucessivamente de um e de outro. [...] De
uma maneira geral muitas fotos que despertam interesse contem o studium,
mas apenas algumas possuem o punctum. (BARTHES, 1984, p. 46).

Os conceitos de punctum e studium séo trabalhados em suas nuances ao
longo do livro, e a cada descricdo parecem ganhar maior clareza. De acordo com
Barthes (1984, p. 45-48), o studium é definido como algo de “interesse geral”’, “uma
vastidao que tem a extensdo de um campo”, que “remete sempre a uma informacéao
classica”, que tem haver com um “afeto médio”, um “meio desejo”, relacionado a
“uma espécie de educacao”, um “amestramento” ou, poderiamos completar, um agir

social, ao aquilo de que se ocuparia o discurso jornalistico, por exemplo.

Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intencdes do fotografo,
entrar em harmonia com elas, aprova-las, desaprovéa-las, mas sempre
compreendé-las, discuti-las em mim mesmo, pois a cultura (com que tem a
ver o studium) é um contrato feito entre os criadores e os
consumidores” (BARTHES, 1984, p. 48).
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O punctum, por sua vez, é algo que nos mobiliza involuntariamente em
direcédo ao afeto puro, um detalhe que estaria na propria imagem que nos fere e que
agiria de maneira singular a cada observador. O punctum se refere mais a uma
sensacao do que uma leitura, ou, de acordo com as palavras de Barthes (1984, p.
73), € “uma metonimica”, “ndo mais um signo, mas a coisa mesma”. O punctum faz
desaparecer a mensagem ou a mediagao, deixa suspenso o trabalho do discurso e

atinge a dimenséo de afecgdes.

O punctum €, portanto, uma espécie de extracampo sutil, como se a
imagem lancasse o desejo para além daquilo que ela d4 a ver: ndo somente
para "o resto" da nudez, ndo somente para o fantasma de uma pratica, mas
para a exceléncia absoluta de um ser, alma e corpos intricados (BARTHES,
1984, p 89).

Portanto, o punctum é esta qualidade que certas imagens tém de nos
sensibilizar para além dos mecanismos discursivos e do “contrato de leitura”.
Barthes (1984, p. 89) chega a afirmar: “A foto me toca se a retiro do seu blablabla
costumeiro: "Técnica", "Realidade", "Reportagem"”, "Arte", etc.: nada dizer, fechar os
olhos, deixar o detalhe remontar sozinho a consciéncia efetiva”. Fica claro, desta
maneira, que o Contato que buscamos € algo muito mais da ordem do punctum do
que do studium.

De forma semelhante a descricao de Barthes, distinguimos nas fotografias da
National Geographic algumas que nos tocam mais que outras. Certamente, que os
retratos s@o muito mais dados ao punctum que outros tipos de imagens. O préprio
Barthes o acha apenas em retratos, pelo que da a conhecer em sua obra. Todavia,
idependente do punctum em algumas imagens, encontramos o0 studium em todas
imagens, ou seja, o interesse geral que temos pelos temas da revista, pelos artigos
que acompanham as fotos, pelas matérias. Este interesse mais racional, que é o
studium, pode ser entendido como parte de nossa cultura, de nossa busca pela
informacéo, enfim, do contrato de leitura.

Ha pelo menos dois motivos para se estudar o punctum nas fotografias. Um
deles tem relagcdo com o que aponta Veron (1997, p. 62) em relagdo as imagens dos

meios de comunicacao:

La subjetividad del punctum adquiere su forma partiendo de la materia del
studium; la construccion de la singularidad del individuo sdélo puede
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entenderse como una estrategia de negociacion permanente con los
“contratos” propuestos en la oferta cultural.

E o segundo motivo é entender como o punctum das imagens midiatizadas
produz afetos independentemente dos contratos para os quais foram produzidas,
que, pela sua forca icOnica, tomam parte no imaginario social e acabam sendo
apropriadas e reproduzidas em uma série de outros dispositivos nos mais diversos
contextos. Neste caso, as estratégias de produtores e receptores ndo podem ser
tomadas como reducdo da potencialidade da propria fotografia de imprensa, mas
devem ser relacionadas com uma forma de comunicagcdo midiatizada ainda mais

plural.

5.1.3 A fotografia digital e a codificacao do indice

As fotografias atualmente, em sua maior parte, sdo feitas com cameras
digitais nas quais um co6digo matematico abstrato substituiu o ponto a ponto das
irradiagbes luminosas registradas no filme por um sensor que transforma a
informacéo em codigos binarios (0 - 1), que, por sua vez, precisam ser decodificados
novamente por um computador e apresentados em uma tela contendo milhdes de
pixels. Esta codificacdo e decodificagdo acaba com a dimensdo existencial que
havia no processo fotografico dito “analégico”? Sera que, neste caso, a dimensao
indicial fica prejudicada em favor da simulagédo do codigo, portanto, simbolico? Da
mesma forma, podemos pensar nas pinturas realistas e hiperrealistas — nas quais ha
o esforco dos pintores para representar o objeto na tela da maneira mais fiel
possivel, muitas vezes usando até mesmo técnicas pré-fotograficas, como a camara
escura — como possuidoras da mesma caracteristica indicial que as fotografias?

Autores como Arlindo Machado, Bill Nichols, Brian Winston e Edmond
Couchot, questionam a indicialidade dos signos eletrénicos audiovisuais, seja por
causa das caracteristicas técnicas destas imagens, seja pela alta potencialidade
manipulativa proporcionada pelos sistemas digitais. A codificagdo das imagens em
um sistema numeérico, invalidaria, segundo Nichols (1991, p. 268), sua caracteristica

indicial por ndo mais corresponder a um mundo fisico:

Técnicas de amostragem digital, através das quais uma imagem é constituida
por bits digitais (nimeros), que s&o objetos de infinita modificacéo, torna [...] a
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natureza indicial da fotografia obsoleta. A imagem é transformada em uma
série de bits, um padrédo de escolhas entre sim/ndo, registradas dentro da
memoria de um computador. Uma versao modificada daquele padrdo nao sera
em nenhum sentido derivada do “original”: ela se torna, ao invés, um novo
original.

Todavia, se considerarmos a definicdo de signo indiciario proposta por Peirce
e articularmos com as questdes técnicas fundamentadas na Teoria da Amostragem,
desenvolvida por Shannon e Nyquist, tal qual fez Hélio Godoy (2001), veremos que
€ um equivoco negar a indicialidade dos signos audiovisuais digitais a partir de suas
caracteristicas fisico-tecnologicas.

Quando um signo “estd conectado fisicamente ao seu objeto”, segundo
Peirce, este signo pode ser considerado um indice. Para tanto, isto “envolve uma
existéncia do objeto como uma entidade individual”. “Uma fotografia, por exemplo,
nao somente excita uma imagem, tem uma aparéncia mas, em virtude de sua
conexao Optica com o objeto, € evidéncia que aquela aparéncia corresponde a
realidade” (PEIRCE, C.P., 4.447).

A fotografia digital utiliza um sistema eletrénico que segue o processo de
digitalizacdo do sinal analdgico (informacdo luminosa que passa pela objetiva e
atinge o sensor digital da camera). Neste momento, acontece a digitalizacdo, ou
seja, um conversor analogico-digital, também chamado de transdutor, desempenha
duas funcbes: amostragem e quantificacdo do sinal. A amostragem é feita pela
frequéncia de amostragem e a definicao de um numero de amostras necessarias
para posterior recuperacao do sinal analégico, que sera pelo menos duas vezes
maior que a frequéncia da faixa de frequéncia do sinal analdgico. A quantificagdo é
uma representacdo matematica em escala retirada da amostragem no ambito dos
valores de amplitude e se apresenta em forma de bits. O codigo binario gerado na
digitalizacdo passa a estar disponivel e pode ser copiado indiscriminadamente para
diversos suportes, magnéticos, elétricos, 6ticos etc, sem prejuizo da informacao ali
constante, inclusive com a possibilidade de manipulagdo, mas falaremos mais disso
depois.

Para que possamos perceber novamente essa informagcédo como imagem, é
necessario que se faca o processo inverso, ou seja, o codigo binario precisa de um
conversor digital-analégico de algum aparelho eletrénico localizado na saida do

sistema. Todo processo é realizado por contatos elétricos, processado em circuitos
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eletrdnicos légicos segundo operadores da algebra de Boole. A resultante desse
processo é uma fotografia, tal qual a chamada “fotografia analégica”, sendo que, no
atual estagio dessa tecnologia, olhos menos treinados ndo conseguem distinguir
entre uma e outra, apesar de que, em alguns casos, os fotografos profissionais
ainda prefiram o uso do filme®6, mais por questoes estéticas relacionadas aos efeitos
gerados pelos sais de prata do que pela qualidade técnica das imagens.

Desta forma, podemos afirmar que ndo ha perda de contato fisico entre signo
e objeto em nenhuma parte do processo. O que pode néo estar sendo levado em
consideracao pelos autores que negam esta contiguidade € que 0 processo se
complexificou e a correspondéncia ponto-a-ponto se faz por madaltiplas
transformagdes signicas ou uma semiose mais elaborada. O sinal digital sempre
permanece conectado fisicamente a entidade individual do objeto, seja em forma de
impulso elétrico, registro eletromagnético ou ondas de radio, ele sempre
corresponde ao objeto existente no mundo da vida e mesmo uma possivel
manipulacdo desta imagem nao podera dispensar o uso de outro programa
(software de edicdo de imagem) que esta fora deste processo.

Mesmo no processo “puramente” analdgico ja havia uma quantificacdo e uma
amostragem espacial dimensional das incidéncias luminosas, pois a fotografia de
uma pessoa ndo é do tamanho da pessoa fotografada, sendo que o trabalho de
quantificacédo é realizada pelo aparato Otico/quimico que, neste caso, parece mais
simples, pois pelo menos temos acesso a parte do conteudo da “caixa preta”, ou
seja, 0s negativos. Através de uma curva de transferéncia de modulacéo é possivel
comprovar que a Teoria da Amostragem estd presente também no processo
fotoquimico de representacao fotografica, usado principalmente na andlise da
capacidade de resolucéo espacial bidimensional do filme.

Desta forma, fica claro que a Teoria da Amostragem tem incidéncia também
no processo analdgico, tornando sem efeito a acusagdo de que a fotografia digital
teria perdido seu carater indicial em favor de uma codificacdo abstrata. Tanto

fotografias analodgicas, como digitais, continuam sendo signos que tém como

66 Considerado como um dos grandes fotégrafos de todos os tempos, o brasileiro Sebastido Salgado
s6 fotografa com o classico filme preto-e-branco Kodak TRI X, seguindo uma escola da qual fazem
parte grandes fotdbgrafos consagrados, incluindo nesta lista o celebrado Henri Cartier-Bresson.
Disponivel em <wwwbr.kodak.com/global/pt/professional/products/films/bw/triX2.jhtml?pq-
path=13401>. Acesso em: 15 mar. 2012.
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pressuposto uma ligacdo existencial com o objeto real, assim como constatou
Pimenta (2010, p. 192):

A representacdo de qualidades é um dos principais desenvolvimentos que
0s meios audiovisuais trouxeram para a Comunicacdo, especialmente
quando se encontra articulada, como € o caso dessas plataformas, com o
codigo verbal, falado e escrito. Em primeiro lugar, a degenerescéncia em
primeiro grau criada pelos codigos visual e sonoro conduz a relacdes
existenciais genuinas com seus objetos, e ndo apenas aquelas baseadas
em referéncias, conforme ocorre com o verbal. Isto acontece por existirem
relagbes existenciais fisicas e quimicas entre signos e objeto nos meios
técnicos construidos sobre as bases da 6tica e do electromagnetismo, entre
eles o sistema de captacdo e reproducdo de sons e imagens, sejam
analdgicos, digitais ou hibridos. Neste sentido, estes codigos atuam no
cerne daquilo que Peirce chama de secundidade, ou seja, ho ambito daquilo
que é existente.

Da mesma forma, a afirmagdo de que uma suposta infinita manipulagéo das
imagens digitais estariam impossibilitando qualquer representagcao aparente da
realidade é uma falacia, pois toda manipulagdo, assim como aconteceu desde o
comeco da fotografia, &€ produzida intencionalmente e ndo se encontra a priori no
proprio principio da técnica fotografica, conforme atesta Godoy (2003, p. 11) em

suas proposicoes finais:

Reafirma-se ainda que as questdes referentes as possibilidades
manipulativas do sinal audiovisual digital ndo poderéo ser utilizadas como
prova cabal da perda de referéncia com o mundo real. Essas questodes,
importantes em si mesmas, deveriam ser transferidas para uma discusséao
de ordem Etica, Politica ou Ideoldgica, e nunca mais serem utilizadas como
especulacdo a respeito da negacdo do estatuto Epistemolégico dos
Sistemas Audiovisuais.
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5.2 DO CONCEITO DE CONTATO

5.2.1 Os fundamentos do contato

A vocabulo contato ndo costuma gerar muitas duvidas sobre sua
operacionalidade semantica. O sentido que |Ihe é atribuido, seja pelo senso comum,
seja pelos tedricos, parece ser ponto pacifico na maioria dos casos. Segundo o
dicionario Houaiss (2012, p. 185):

Contato ou contacto s.m. 1 toque 2 ligagéo 3 convivio 4 em publicidade, o
profissional que representa a agéncia junto ao cliente; e Contactar ou
contatar v. {mod. 1} t.d.,ti. e int. 1 (prep. com) ligar(-se), conectar(-se) t.d. e
ti. 2 (prep. com) entrar em contato com; comunicar-se.

Etimologicamente 67, deriva do latim contactus, “toque”, participio passado de
contingere, formado por com = junto/com + tangere = tocar/encostar. Entretanto, na
forma viva da lingua, os sentidos se ampliam, proliferam e se complexificam. Ao
observarmos nossa vida cotidiana, descobriremos que estamos cada vez mais
“conectados” através de contatos. A lista com 0os nomes das pessoas com as quais
pretendemos falar, armazenada nas agendas de nossos telefones celulares, os e-
mails das pessoas com quem trocamos mensagens digitais e os pequenos avatares
gue povoam nossas telas quando acessamos contas em redes de relacionamento,
todos sob a denominacao de “meus contatos”. De forma que a palavra contato
passou a ser parte importante nos processos comunicacionais contemporaneos.

Independentemente da perspectiva epistemoldgica que se adote para dizer o
que é a comunicacéo, se rara, como diz Marcondes Filho (2004), ou tentativa,
segundo Braga (2010), o contato € um pressuposto para que a comunicagao ocorra.
Se néo ha contato entre os comunicantes ou mesmo com aquilo que € comunicado,
nao pode haver comunicacdo. Comumente se entende, portanto, o contato como um
ponto de conex&o, uma ligacdo com o objeto, algo que nos viabiliza a comunicagéo
na medida em que nos ligamos na mesma sintonia de um outro comunicativo.

No contexto de uma sociedade midiatizada, este contato, contudo,
complexifica-se ainda mais, pois 0s lagos sociais comunitarios presentes na

sociedade dos meios ou Moderna cedem lugar a ligagdes soécio-técnicas tipicas da

67 Disponivel em: <http://origemdapalavra.com.br/?s=contato>. Acesso em: 10 jun. 2012.
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sociedade em rede, caracteristica da “Pds-modernidade” ou Modernidade Liquida
como denomina Bauman (2001). Fausto Neto (2011, p. 8, grifo nosso), ao que nos
parece, identifica este fenbmeno percebendo uma nova ambiéncia comunicacional
que reconfigura a relagdo entre as instancias de produgcdo e recepg¢ao no que

chamou de “zonas de contato”:

Ainda no contexto da midiatizacdo, os processos de intensa conversdo de
tecnologias em meios geram muitos efeitos, principalmente a estruturacao
crescente desta nova arquitetura comunicacional que, a seu turno, enseja
um novo tipo de colaboracéo entre produtores e receptores de mensagens,
em torno de zonas de contatos muito peculiares.

O sentido que o autor confere a palavra contato, neste caso, nado é
especificamente 0 mesmo que estamos usando nesta nossa pesquisa. No entanto,
confluimos quando denotamos ao contato o papel de ligacdo, interacédo e
compartilhamento entre produtores e receptores. Nossa busca pelo contato nos
retratos da National Geographic é um esforco para compreender esta ligacédo de
algo que é uma pratica da natureza humana, parte de todo um complexo sistema

comunicacional, sobre o qual discorre Fausto Neto (2011, p. 16, grifo nosso):

Entretanto, ha algo a ser feito pelas pesquisas que, interessadas nesta
regido de interfaces, deveriam reconstituir o que fazem produtores e
receptores quando ali se encontram, e quais os efeitos destes contatos? O
problema é que a pesquisa quando estuda as condicbes de interacéo
ensejada pela ambiéncia digital, examina a questdo da perspectiva dos
objetos, sejam as tecnologias, dispositivos, etc, quando na realidade se
deveria priorizar a natureza das rela¢des estruturadas entre sistema/atores,
a partir dos seus contatos nesta ‘zona de interpenetracéo’.

Bakhtin, em sua obra Marxismo e Filosofia da Linguagem (1984), descreve o
contato como uma regiao de fronteira entre 0 mundo subjetivo do sujeito e o exterior
empirico, sendo constituido pela atividade psiquica. A ligacdo entre estas duas
realidades, que, segundo o autor, ndo é fisica, se estabelece via processos de
significacdo. De certa maneira, o Contato que estamos buscando esta contido no

gue o autor chamou de “expressao semibtica do contato”.

Por natureza, o psiquismo subjetivo localiza-se no limite do organismo e do
mundo exterior, vamos dizer, na fronteira dessas duas esferas da realidade. E
nessa regido limitrofe que se da o encontro entre o organismo e o mundo
exterior, mas este encontro ndo é fisico: o organismo e o mundo encontram-se
no signo. A atividade psiquica constitui a expressao semibtica do contato entre
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0 organismo e o meio exterior. Eis porque o psiquismo interior ndo deve ser
analisado como uma coisa; ele ndo pode ser compreendido e analisado senéo
como um signo. (BAKHTIN, 2006, p. 48, grifo nosso)

* k%

Poderiamos pensar que o Contato € a busca daquilo que Walter Benjamin
chamou de aura. A aura, para Benjamin (1989, p. 170), seria a experiéncia temporal
e espacial contemplativa que nos aproxima, por mais distante que a obra de arte
tradicional esteja: “Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de
montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nés, significa
respirar a aura dessa montanha, desse galho.” Na pratica, essa atitude
contemplativa da arte € muito parecida com a atitude religiosa diante do objeto de
culto. A tradicdo de se utilizar obras de arte nos rituais e nas ceriménias religiosas
configurou essa esséncia auratica. Na Renascenca, a arte se desvinculou da igreja,
mas a aura continuou nas obras. Os burgueses se relacionavam com as pinturas da
mesma forma que os sacerdotes com os objetos de culto.

Benjamin dizia ser possivel reconstituir a histéria da arte a partir do confronto
em dois polos: o “valor de culto”, no qual a produgdo artistica esteve a servigco da
magia e o “valor de exposi¢cao”, no qual a obra de arte se emancipou do ritual e
possibilitou uma maior exposicédo. Para o autor, o valor de culto comegou a recuar

com a fotografia, e sua ultima trincheira foi o retrato:

A aura acena pela Ultima vez na expressao fugaz de um rosto, nas antigas
fotos. E o que lhes da sua beleza melancélica e incomparavel. Porém
quando o homem se retira da fotografia, o valor de exposicéo supera pela
primeira vez o valor de culto (BENJAMIN, 1989, p. 174).

Talvez o Contato que intentamos desvelar esteja relacionado com esta
necessidade que temos de interacdo com o outro e que, na sociedade midiatizada,
se realiza por meio de ligacbes socio-técnicas que podem ser materializadas nos
retratos, ou seja, o signo imagético toma o lugar do “outro” na representacao da
fisionomia e da presenca humana nas fotos. Suportado pela técnica, reproduz-se um
contato que €, originalmente, de origem socio-antropolégica, mas que aqui se

(re)configura via dispositivo midiatico para dar conta da falta deste outro presencial.
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5.2.2 A funcao fatica da linguagem®8

Como toda forma de comunicacéo e expressao existente, a fotografia possui

uma linguagem especifica.

A linguagem é uma inesgotavel riqueza de mdultiplos valores. A
linguagem é inseparavel do homem e segue-o em todos 0s seus atos.
A linguagem é o instrumento ao qual o homem modela seu
pensamento, seus sentimentos, suas emogdes, seus esforcos, sua
vontade e seus atos, instrumento gragcas ao qual ele influencia e é
influenciado, a base ultima e mais profunda da sociedade humana.
(HJELMSLEV, 1978, p.179).

Roman Jakobson (2005, p. 125), ao falar da funcao fatica da linguagem, a
descreve como “uma troca profusa de férmulas ritualizadas” que serve para iniciar,
prolongar ou interromper a comunicacdo, verificar se o canal funciona, atrair a
atencao do interlocutor ou confirmar sua atencéo. “Este pendor para o CONTATO
[sic] ou, na designacdo de Mali-nowski, para a funcdo FATICA [sic], pode ser
evidenciada por uma troca profusa de férmulas ritualizadas, por diadlogos inteiros
cujo unico propédsito € prolongar a comunicacao (JAKOBSON, 2005, p.125).

A funcéo fatica serve para estabelecer uma relagdo com o canal para verificar
sua disponibilidade ou manté-lo em funcionamento, como por exemplo quando
atendemos o telefone e dizemos: “Al6, pois n&o?”; ou ainda os cacoetes da
linguagem como “aha”, “entende?”, “tipo assim”, “t4?”, etc.

Como exemplo, Jakobson (2005, p. 125), recorre a um dialogo fatico entre

dois namorados que ele credita a Dorothy Parker:

— Bem — disse o rapaz.

— Bem! — respondeu ela.

— Bem, ca estamos — disse ele.

— Ca estamos — confirmou ela, — ndo estamos?

— Pois estamos mesmo — disse ele, — Upa! Ca estamos.
— Bem! — disse ela.

— Bem! — confirmou ele — bem!

Observa-se, neste caso, que o canal é posto em destaque, ou por outras

palavras, o sentidos da mensagem séo secundarios a “vontade de manter o contato”

68 A adocado deste conceito foi sugestdo do professor Dr. Alexandre Rocha (PPGCOM/UFRGS), na
ocasido de nossa Qualificagdo de Mestrado, ocorrida nas dependéncias do PPGCC/Unisinos, no dia
29 de agosto de 2012.
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através do meio de comunicacgao, que no caso dos namorados, € a fala. Na verdade,
ndo ha nem mensagem, ha s6 comunicacdo porque ha contato. Nao poderiamos
supor que seja possivel uma aplicacao direta da teoria das fungdes da linguagem de
Jakobson em imagens fotograficas. Nem mesmo poderiamos afirmar que apenas
uma das funcgdes esta presente em fotografias deste ou daquele tipo. Isto seria
simplista demais. Trouxemos a tona a fungao fatica ou fungdo de contato porque nos
parece pertinente pensar que quando falamos do Contato especificamente nos

retratos da National Geographic, o que se estabelece € um tipo de fatibilidade.

O empenho de iniciar e manter a comunicagéo é tipico das aves falantes;
dessarte, a funcado fética da linguagem é a Unica que partilham com os
seres humanos. E também a primeira fungdo verbal que as criancas
adquirem; elas tém tendéncia a comunicar-se antes de serem capazes de
enviar ou receber comunicacao informativa.

Ora, quando visualizamos um rosto em primeiro plano do tamanho de uma
pagina na National Geographic, contemplamos as fei¢des da pessoa da foto, em um
primeiro momento ndo nos preocupamos com o0s significados da mensagem que
aquele retrato quer passar. Nos atemos em primeiro lugar no préprio rosto,
buscamos, talvez, por um aparato psiquico que nos é nato, estabelecer e manter o
Contato e, para isto, usamos 0 meio disponivel, que neste caso € a imagem técnica
impressa na revista.

Vivemos exemplos faticos a todo momento em nossas vidas cotidianas. Ao
entrarmos no elevador e comentarmos sobre a temperatura ou ao cumprimentarmos
as pessoas no lugares por onde passamos, ndo estamos interessados em passar ou
receber mensagens, sendo em fazer a manutencdo do meio pelo qual em outras
condi¢cbes ou ocasides ocorre outro tipo de comunicagao, ou seja manter o contato.
O uso de expressbes como “muito prazer”, “obrigado”, “desculpe-me”, também
cumprem uma fungéo fatica que garantem a cordialidade e fazem manter o contato
entre as pessoas.

O contato da funcéo fatica traduz, de certa forma, uma das caracteristicas da
midiatizacdo do Contato dos retratos da National Geographic, no sentido que o
Contato ndo é visto como fisicalidade, como algo que precisa estar ligado ou

conectado, mais como uma fungéo da propria comunicacgao.
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5.2.3 O Contato através do rosto: o afeto, a imagem-afeccao

Quando ainda vagavamos entre teorias e empirias, certos de nossas
inferéncias abdutivas sobre a existéncia do Contato e ja tendo assumido a légica de
Peirce como bussola, encontramos no conceito de “imagem-afeccéo”®® de Gilles
Deleuze (2009), o aporte tebrico que faltava para um clareamento dos conceitos
trabalhados na pesquisa. Para entendermos o conceito de imagem-afec¢cao do
filosofo francés, presente na obra A Imagem-Movimento: Cinema 1, se faz
necessario um exercicio de abstracdo. Em primeiro lugar, temos que discutir o qué é
o rosto. Entretanto, antes temos que fazer a ressalva de que Deleuze analisa a obra
de “grandes autores de cinema”, mas, resguardadas as devidas proporcdes, 0s
conceitos por ele trabalhados sdo muito pertinentes a discussdo do Contato nos
retratos da National Geographic.

Esta questao do rosto, discutida por Deleuze também em outras obras, foi 0
principio que nos levou a identificar em sua teoria algo que ja tinhamos notado em
nossa incursbes ao material empirico, 0 que aconteceu entdo foi uma espécie de
redescoberta do que ja tinhamos cunhado de forma artesanal, mas que a poténcia
do pensamento de Deleuze ajudou a formalizar e organizar. Quando observamos as
fotografias da National Geographic, aquilo que nos chama mais atencdo séo os
grandes retratos em primeiro plano com os rostos dos mais variados tipos de
pessoas que existem no planeta ali expostos & nossa contemplacéo. E neste tipo de
retrato que observamos um Contato que produz a sensacdo de intimidade, de
familiaridade, algo de essencial, de um tipo de afeto.

Para Deleuze (2009, 137): “a imagem-afeccéo é o primeiro plano e o primeiro
plano € o rosto”. O autor sugere que este tipo de imagem “oferece uma leitura”
afetiva , a0 mesmo tempo € “uma imagem e um componente de todas as imagens”.
A imagem-afeccéo nao é apenas aquela que mostra rostos, mas qualquer objeto em
primeiro plano “rostifica-se” na medida que sua caracteristica principal, diz Deleuze,
€ possuir dois polos: micromovimentos intensivos sobre uma superficie refletora
imével. Para argumentar em favor de sua tese, € importante para Deleuze (2009, p.

137) a definicdo bergsoniana de afeto: “uma tendéncia motriz sobre nervo sensivel”.

69 A adocado deste conceito foi sugestdo do professor Dr. Alexandre Rocha (PPGCOM/UFRGS), na
ocasido de nossa Qualificagdo de Mestrado, ocorrida nas dependéncias do PPGCC/Unisinos, no dia
29 de agosto de 2012.
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E o autor se pergunta se ndao poderia ser esta a definicdo do que € um rosto
humano? “O rosto é esta placa nervosa porta-6rgaos que sacrificou o essencial de
sua mobilidade global, e que recolhe ou exprime ao ar livre todo tipo de pequenos
movimentos locais, que o resto do corpo mantém habitualmente escondido”.
(DELEUZE, 2009, p. 138).

Segundo Deleuze (2009, p. 153), todos ndés temos um rosto que,
habitualmente, nos serve a trés funcbes basicas: produzir comunicacéo, produzir
socializacdo e produzir individuagdo. Desta maneira, quando olhamos para uma
pessoa, 0 que primeiro vai defini-la € o seu rosto, conjunto unidade refletora imével e
de movimentos expressivos intensos. Precisamos de um rosto para participar de
uma comunidade, de um campo social e para ter uma identidade. O rosto é signo do
comportamento humano e o comportamento se ajusta em virtude da variacdo de
nossos sentimentos. Entdo, o rosto é onde mais se manifesta este comportamento
no campo social. Para Deleuze (2009, p. 139), ha duas perguntas que fazemos
diante de um rosto: “Que pensas? Ou entdo: o que passas contigo, que tens tu, que
sentes?”. Quando o rosto se fixa em um objeto, pensa em algo, € o seu contorno
que torna-o admiravel, sua unidade refletora. De forma contraria, uma série intensiva
de micromovimentos prova que ele se ressente. E pelo rosto que sabemos se uma
pessoa estd zangada, tranquila, sente 6dio, amor, esta com dor etc.

Para o autor, estes dois estados do rosto sdao muito diferentes. Um é o rosto
intensivo, no qual os tragos escapam do controle, o outro é o rosto reflexivo ou
refletor, que reune os tracos de rostidade sob o dominio de um pensamento fixo, de
certo modo eterno. Em nossa forma de ver, ai estaria a categoria que mais define os
rostos em primeiro plano nos retratos da National Geographic. De acordo com
Deleuze (2009, p. 41): “[...] o rosto refletor parece menos bem determinado que o
outro. E a relagdo entre um rosto e aquilo que ele pensa, muitas vezes é arbitraria”.

Todavia, “o rosto refletor ndo se contenta em pensar em qualquer coisa”, diz
Deleuze (2009, p. 141-142), “o rosto reflexivo exprime uma Qualidade pura, isto €,
um “qualquer coisa” comum a varios objetos de natureza diferente. Sendo assim, de
forma sintética, um rosto reflexivo pode ser descrito como: nervos sensivel, placa
receptiva imovel, unidade refletora que possui um contorno rostizante, “Qualidade

pura”’ e expressao de uma qualidade comum a varias coisas diferentes. “
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Desta maneira, o afeto vai estar sempre entre estes dois polos, a qualidade

do rosto reflexivo e a poténcia do rosto intensivo.

O que compromete quanto a este ponto a integridade do primeiro plano é a
ideia de que ele nos apresenta um objeto parcial, destacado de um conjunto
ou arrancado a um conjunto de que faria parte. A psicandlise e a linguistica
tiram proveito disto, uma por julgar descobrir entdo na imagem uma
estrutura de inconsciente (castracéo) e a outra um processo constituinte da
linguagem (sinédoque, pars pro toto) (DELEUZE, 2009, p. 148).

Neste ponto, Deleuze vai advogar contrario aos criticos que véem o primeiro
plano como um objeto parcial, como um desmembramento e que portanto seria

preciso relaciona-lo com o resto do filme.

Mas, de fato, o primeiro plano, o rosto-primeiro plano, nao tem nada a ver
com um objeto parcial [...]. Como ja Balazs o mostrou em termos muito
exatos, o primeiro plano nao arranca de modo nenhum o seu objeto de um
conjunto que ele faria parte, do qual seria uma parte, mas, 0 que é
completamente diferente, abstrai-o de todas as coordenadas espaco-
temporais, isto é, eleva-o ao estado de Eternidade (DELEUZE, 2009, p.
149, grifo do autor).

“A expressao de um rosto isolado é um todo inteligivel por si mesmo, nele nao
temos nada a acrescentar através do pensamento, nem no que se refere ao espacgo
tempo” (DELEUZE, 2009, 149). A expressao de um rosto, portanto, significa nada
mais do que o prdprio rosto como entidade. O rosto, como imagem-afeccao, também
possui uma caracteristica de “desterritorizacéo”, conceito muito utilizado por Deleuze
e que significa uma abstracéo das coordenadas espaco-temporais de um lugar e de
um momento.

Deleuze acredita que outros objetos podem tornar-se rosto do ponto de vista
de expressao. Nas multiplas possibilidades do primeiro plano: como contorno, como
traco, singular ou sequéncial, ele conserva 0 mesmo poder de arrancar as
coordenadas espacgo-temporais e faz surgir o afeto puro como expressao. Outras
partes do corpo, outros enquadramentos como primeirissimo plano ou mesmo pleno
aproximado ou plano americano podem expressar o afeto. “O afeto é a entidade, isto
€, a Poténcia ou a Qualidade” (DELEUZE, 2009, p. 151).

O afeto néo pode existir independente, o que o exprime é um rosto ou algum
objeto rostificado. Deleuze (2009, p. 151) vai chamar de icone ao conjunto de um

rosto e seu afeto. “Ha portanto icones de traco e icones de contorno, ou antes, todo
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icone tem estes dois polos: € o signo da composicdo bipolar da imagem-
afeccao” (DELEUZE, 2009, p. 151). A imagem-afeccao € a expressao da poténcia e
da qualidade enquanto expressdo, de modo extremamente diferente de quanto é
atualizada no “estado das coisas”, composta por coordenadas espaco-temporais,
objetos, pessoas e suas relagdes reais. No estado das coisas, a qualidade e a
poténcia se atualizam em um bloco espaco-tempo, o afeto torna-se sensacéo,
sentimento, emocao e o rosto torna-se a mascara da pessoa que o porta. Neste
caso, sairiamos do campo da imagem afeccdo e estariamos no campo da imagem
accao.” A imagem-afeccao, por seu lado, estd abstraida das coordenadas espaco-
temporais que a referem a um estado de coisas e abstrai o rosto da pessoa a qual
ele pertence no estado das coisas.

O conceito de imagem-afeccao parece descrever as caracteristicas que estéo
presentes no Contato, principalmente porque Deleuze, assim como nés, toma como
base conceitual a semibtica e a pragmatica peirceanas. Para Deleuze (2009, p. 152),
ha algumas imagens que estdo mais relacionadas com a primeiridade e outras com
a segundidade. A secundidade & aquilo que estd em relacdo a um outro, é o embate
o duelo, € a categoria das coisas existentes, do Real, daquilo que se atualiza em
uma dimenséao espago-tempo, historica, espacial. As poténcias e qualidades tornam-
se forcas, é a categoria em que se desenvolve a imagem acg¢do. Por outro lado, a
primeiridade é a qualidade e a poténcia consideradas em si mesmas, independente
de um contexto histérico ou de suas coordenadas espacgo-temporais. “Peirce nao
esconde que a primeiridade seja dificil de definir, pois € mais sentida do que
concebida — ela diz respeito ao novo na experiéncia, o fresco, o fugaz e no entanto o
eterno” (DELEUZE, 2009, p. 152).

Assim, a imagem-afeccéo, o rosto em primeiro plano, é sempre da categoria
da primeiridade, ndo é uma sensacado mas a qualidade de uma sensacgéo, portanto
dificil de descrever. “A primeiridade é portanto a categoria do Possivel: ela da uma
consisténcia prépria ao possivel, ela exprime o possivel sem atualizar mas fazendo
dele mesmo assim um modo completo” (DELEUZE, 2009, p.152). A imagem-afeccao
€ nada mais do que signo de Qualidade ou Poténcia enquanto expressao e nao

atualizacéo.

O afeto € independente de qualquer espacgo-tempo determinado; nem por
isso deixa de ser criado numa histéria que o produz como expressado e a
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expressao de um espacgo ou de um tempo, de uma época ou de um meio (é
por isto que o afeto é o “novo”, e novos afetos estdo sempre a ser criados,
principalmente pela obra de arte). (DELEUZE, 2009, p. 153)

Um rosto é sempre, segundo Deleuze, individuante (distingue a singularidade
de cada pessoa) socializante (manifesta um papel em um campo social) e
comunicante (assegura a comunicacdo nao sO6 entre os individuos, mas a
comunicacédo interna entre o carater e seu papel). Dito isto, podemos afirmar que
tanto nas midias como fora delas um rosto € individuante, socializante e
comunicante. Um rosto estampado em uma fotografia jornalistica, por exemplo, esta
incluido em um campo social, representa a singularidade de um sujeito e comunica o
estado ou comportamento deste sujeito. Assim, a fotografia de imprensa, que via de
regra é realistica, vai trazer sempre as trés caracteristicas, que sédo essas trés
caracteristicas necessarias de um rosto num campo social. Para servir ao discurso
jornalistico, todo rosto tem que ter essas trés caracteristicas.

O primeiro plano de rosto, a imagem afeccdo, no entanto, abstrai as trés
caracteristicas, ou seja, extrai a individuacdo, a socializagdo e a comunicacdo do
rosto. Para Deleuze, o objetivo do primeiro plano no cinema seria retirar do rosto as
trés caracteristicas, para expressar apenas afetos. O rosto passaria a ser apenas
expressao de afetos, poténcias e qualidades puras. Deleuze (2009, p. 164) fala de
um filme de Dreyer, A paixdo de Joana d’Arc, que seria o “filme afectivo por
exceléncia”. Este filme feito quase todo em primeiro plano, mostra apenas os rostos
dos personagens, na maioria do tempo da propria Joana, interpretada pela
celebrada atriz francesa Falconetti, dos juizes, do bispo do povo etc. Mas o estado
das coisa, a historia do julgamento, dos personagens, subsiste a expressao de afeto
e 0 que interessa de fato & a prépria Paixdo de Joana d’Arc, poténcia e qualidade
puras. No rosto de Falconetti as trés caracteristicas, tdo valorizadas no cinema
realista, se perdem em favor de um cinema de expressao.

O rosto, no caso do primeiro plano, despersonaliza, desociabiliza e
descomunicabiliza, se considerarmos comunicacdo no sentido de informar algo
atualizado, e passa a expressar somente afetos, qualidades e potencialidades. O
rosto passa a operar como um porta afetos e esses afetos nada teriam a ver com o
estado das coisas, com a histéria do individuo, com a individuagéo, restando apenas

o afeto que ndo é um elemento da pessoa, mas uma qualidade universal.
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E através da técnica do primeiro plano que é possivel abstrair as trés
caracteristicas do rosto indicial, aquele que reconhecemos no tempo e no espacgo, o
rosto da secundidade. O rosto indicial, presente em todo retrato de planos mais
distantes (plano médio, plano americano, plano geral), implica em uma atualizagao
histérica de um fato e, portanto, contém as trés caracteristicas (individuacao,
sociabilizacdo e comunicacéo) responsaveis pelos sentimentos, pelas emocoes,
pelas sensacbes, pela racionalizacao enquanto realizagbes e nao enquanto
qualidades. Porque as manifestacbes dos sentimentos (raiva, amor, angustia,
benevoléncia) se atualizam no comportamento de um rosto em uma imagem da
categoria da secundidade. Por isto que as fotos que geralmente ganham os
concursos de Fotojornalismo, sao retratos em contextos espacgo-temporais nos quais
se deduz pelo comportamento do rosto a manifestacéo de tais sentimentos.

O regime das imagens afecgao é diferente, nele abandona-se a manifestacao
comportamental de sentimentos em favor da intensidade de afetos puros, presentes
ao espirito (entendido aqui n&o no sentido religioso, mas no sentido da esséncia do
ser humano). “Dreyer faz triunfar uma perspectiva propriamente temporal ou até
espiritual: esmagando a terceira dimensao, ele pde o0 espaco de duas dimensdes em
relacdo direta com o afeto, com uma quarta e quinta dimensdo, Tempo e
Espirito” (DELEUZE, 2009, p. 166).

O espirito diz do que é proprio da esséncia do ser humano, aquilo que é
singular e néo se confunde com o sujeito social, composto pelas trés caracteristicas
do rosto realista. Nao depende da individuac&o, da sociabilizagdo e da comunicacgao,
ele existe fora do campo social e ndo € subordinado as convengdes. Portanto estas
imagens de retratos em primeiro plano expressam afetos que falam ao espirito mais
do que ao Eu social. Quando vemos no jornal diario uma foto do presidente
anunciando o aumento da gasolina, seu rosto estd individuado, socializado e
comunicado, mas quando vemos um rosto em close up em um retrato em uma
exposicao de Sebastido Salgado ele esta expressando afeto.

O desafio do fotojornalismo factual € captar sentimentos observaveis nos
comportamento de rostos indiciais, espaco temporalmente situados. Mas, no
fotodocumentarismo, ha espaco para uma fotografia mais expressiva, que produz
afetos que néo estdao comprometidos com as coordenadas espaco-temporais. Dai o0s

retratos da National Geographic poderem ser considerados como imagem-afec¢ao.
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Deleuze (2009, p. 160), distingue dois estados das qualidades poténcias: um
deles ele chama de “conexdes reais”, atualizado em um estado das coisas
individuado e histérico, o que constitui as imagens acc¢do dos planos médios; e o
outro esta fora das coordenadas espaco-temporais, com suas singularidades ideais

e “conjuncoes virtuais” que constituem o primeiro plano ou imagens afeccgao.

Os afectos ndo tém a individuagéo das personagens e das coisas , mas
também nao se confundem no indiferenciado do vazio. Tém singularidades
que entram em conjunc¢des virtuais e constituem de cada vez uma entidade
complexa. (DELEUZE, 2009, p.160).

Apesar da imagem-afeccdo extrair o rosto, ou seu equivalente, de todas as
coordenadas espaco temporais ela forma um outro lugar que Deleuze chama de
“espaco qualquer’. E neste espaco que se expressam os afetos, diferentemente do
meio histérico em que ha a manifestacdo dos sentimentos através do
comportamento organico do rosto. O rosto em primeiro plano suspende a
individuacao, a individualidade de uma representacao e a personalidade de um ator
e em seu lugar exprime “puras possibilidades”, remetem “apenas a si mesmas”.

Deleuze (2009, p. 164), baseado nas categorias peirceanas, afirma:

Devemos distinguir sempre as qualidades-poderes em si mesmas, enquanto
exprimidas por um rosto ou equivalentes (imagem afecccdo de
primeiridade), e essas mesmas qualidades-poderes enquanto actualizadas
num estado de coisas, num espaco tempo determinado (imagem-accédo de
segundidade).

Deleuze considera que no espaco qualquer, pode ainda o afeto se manifestar
mesmo sem a presenca de um rosto e até mesmo fora do primeiro plano, como no
filme A Chuva, feito em 1929, por Joris Ivens. Esta obra ndo pretende mostrar
qualquer dimensado espaco-tempo onde ocorreu alguma chuva, nem um
determinado acontecimento ou descrever uma cidade, uma situagcéo etc. O que se
vé é a maneira com que “a chuva” aparece no guarda-chuva, escorre de folha em
folha, no vidro do carro, no meio da rua refletindo a cidade etc. O que Ivens procura
mostrar € a qualidade pura da chuva em um espaco qualquer ou, por outras
palavras, os afetos da chuva. Dizemos agora que ha dois tipos de signos de

imagem-afeccdo, ou duas figuras da primeiridade: por um lado a qualidade-poder
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exprimida por um rosto ou um equivalente; por outro lado, a qualidade-poder
exposta num espaco qualquer (DELEUZE, 2009, p. 170).

Na verdade, o que Deleuze (2009) nos fala é que todas as coisas tém uma
esséncia (ontologia) que pode ser expressada em afetos produzidos por imagens
técnicas dos grandes cineastas. Em nossa perspectiva, as imagens fotodocumentais
da National Geographic, mais especificamente os retratos em primeiro plano ou
equivalentes podem ser classificados nesta categoria de imagens-afeccéo.

No entanto, as outras muitas imagens da revista, que nao sdo objetos desta
dissertacao, poderiam ser classificadas de outras maneiras, principalmente porque
séo produzidas em um bloco espaco tempo, por assim dizer. Nao ha intencéo por
parte das instancias produtivas da revista de abstrair as dimensdes histéricas e
temporais, principalmente porque um dos objetivos maiores da publicacdo seria
“‘informar”. Contudo, percebe-se que se opera uma dimenséo paralela de imagem-
afeccdo quando séo publicados recorrentemente em suas capas ou reportagens
fotograficas primeiros planos de rostos.

Ha, portanto, no nosso modo de ver, multiplos tipos de imagens que se
sobrepdem nas péaginas da National Geographic. Algumas que estédo inseridas em
coordenadas espaco-temporais afeitas as convenc¢des de uma proposta positivista
(tradicional) de informar e midiatizar a ciéncia, que estaria na dimensao da
segundidade na medida que é atualizacdo de fatos que, poderiamos dizer, fazem
parte de um contrato de leitura porque estao subordinadas as trocas discursivas. Por
outro lado, ha as imagens-afec¢cao que, através do rosto (ou algo equivalente) nas
imagens produzidas pela tecnologia de primeiro plano ou planos médios fechados
exprimem afetos que estado relacionados com o Contato, na medida em que sao
poténcia e qualidades puras encontradas em um espaco qualquer e nao estao

subordinadas pelos contextos histéricos, mas falam ao espirito.
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6 OBSERVANDO O CONTATO

A expresséo que o rosto introduz no mundo
néo desafia a fraqueza dos meus poderes,
mas meu poder de poder.

Emmanuel Levinas

Na busca por um método que nos levasse a natureza do contato nos retratos

da National Geographic, aceitamos a proposta de Ferreira (2010), de adogao

simultanea de um movimento ascendente (do empirico as teorizacoes e conceitos) e

outro descendente (da teoria a empiria):

Esse ambiente de investigacdo € o que chamamos de labirinto. Nesse
sentido, a pesquisa ndo se constitui apenas a partir de perguntas centrais.
Pelo contrario, o pesquisador se enfrenta no cotidiano com a necessidade
de realizar perguntas e buscar respostas, problematizar e produzir
hipbteses, para poder ascender e descender, na busca de seu objeto,
encontrar a metodologia pertinente, etc. Deve, portanto, escutar os dois
fragmentos poéticos para se situar na préopria busca. No labirinto, a hipotese
sobre esses movimentos funciona como uma bussola. A bussola ndo nos
diz para onde devemos ir. Indica-nos direcoes (FERREIRA, 2010, p. 14).

Nosso percurso metodolégico partiu, entdo, de um processo de observacao

das fotografias da revista National Geographic, algo que Peirce chamaria de

processo abdutivo. De acordo com o pensador, a obtengdo de conhecimento e a

resolucdo de problemas decorre da chamada “légica da abdugédo”, que consiste em

uma trajetéria que parte de uma fenomenologia que lhe é prépria, denominada

faneroscopia, e se articula, nas ciéncias normativas da Estética, da Etica e da

Logica.

Portanto, ndo se trata de uma simples adivinhagéo, pois “deve ser lembrado
que a abducdo, embora seja muito pouco obstruida por regras logicas,
ainda assim & uma inferéncia légica, afirmando suas conclusGes apenas
problematicamente ou conjecturalmente, é verdade, mas, ainda assim,
tendo uma forma logica perfeitamente definida” (PEIRCE, 1931-1958, CP
5.188).

As questbes que nos levaram a construcdo do objeto surgiram pela propria

interacdo com os materiais empiricos, nas diversas vezes em que estivemos

debrucados na observacdo destas fotografias nas paginas da revista. Através do

exercicio da observacao continua e do pensamento inferencial surgiram os insights,
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nos quais reconhecemos que, na visualizagao de certos tipos de retratos, produz-se
uma espécie de Contato com o “outro” através da percepg¢ao da fisionomia dos
rostos. Esta tendéncia ao reconhecimento da face como instadncia comunicativa
primeira € algo que nos é inato, que faz parte da constituicdo do nosso aparelho
psiquico e integra a nossa cognicao.

Percebemos que ha uma tendéncia a sensibilizagcdo do leitor através da
producdo de uma sensacdo de intimidade que tem no retrato em primeiro plano
(close up) sua maior expressao. Este Contato, portanto, ndo € a expressao de um
retrato em uma circunstancia particular, mas a expressao da qualidade de uma
comunicacdo mais genérica que desperta um conjunto de afetos que tém a
potencialidade de tornarem-se icones culturais.

Nesta perspectiva nos interessa a linguagem imagética apenas em relagédo a
esta potencialidade comunicativa que se chama Contato. Nos foi de muita valia a
recuperacdo do processo de producao fotografica da National Geographic pensada
a partir do conceito de contrato de leitura (VERON, 1983), que foi visto em Gomes
(2010), Lutz e Collins (1993) e Hawkins (2010), mas coube a nbs agora, na
especificidade desta pesquisa, entender que caracteristicas encontradas nos
retratos de rostos em primeiro plano podem ser apontadas como constituintes do
Contato que se estabelece, para além dos significados do discurso, por uma afeccao
que atinge o observador ainda na primeiridade da semiose e que, ao ser
(re)apropriado na comparagéo com outros signos, se indicializa novamente, ai sim,
contribuindo para construcéo do discurso socio-historico-situado.

A partir deste primeiro movimento metodolédgico, de (re)conhecimento das
questdes e proposicboes de pesquisa, tornou-se imprescindivel descrever e
compreender que caracteristica poderiam garantir que se fale de uma autenticidade
das fotografias da National Geographic e quais sdo as possiveis condi¢cdes para o
Contato. A escassa, porém densa, literatura sobre o que sao as fotografias da
National Geographic, do ponto de vista comunicacional, nos levaram a concluir que,
primeiramente, tinhamos que descrever a revista do ponto de vista historico, sob
pena de que se nao o fizéssemos, nosso trabalho poderia ser compreendido apenas
parcialmente. Conhecer a fotografia da National Geographic significa conhecer o
processo historico da instituicdo mantenedora que lhe deu causa, identificar qual é

seu publico, seu contrato de leitura, suas estratégias de producéo imagética, seu
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tipo especifico de fotojornalismo, o processo de midiatizacdo pelo qual vem
passando e sua condi¢do singular como uma das publica¢cées mais lidas no mundo,
portanto, engendradora do imaginario social global.

Desta forma, ndo poderiamos abrir mao das discussao sobre o que ja foi
produzido a respeito do assunto. As pesquisas de Lutz e Collins (1993), Baitz (2004),
Hawkins (2010) e Gomes, S. (2010) tornaram-se fontes de consulta importantes por
constituir um corpo de conhecimentos robusto nos quais podemos nos apoiar e
avancar na medida do possivel. Entretanto, devemos salientar que isto ndo significa
que concordamos com tudo que foi desenvolvido pelos autores. Certamente, em
uma analise critica sobre as obras, poderiamos apontar alguns pontos em que
divergimos, como: um certo determinismo sociologico de filiagdo marxista de Lutz e
Collins ou um certo euforismo “pré-revista” de Hawkins. No entanto, preferimos nos
apropriar apenas das questdes que sao basilares para entender o que chamamos de
Contato, e isto ainda & muito.

Na sequéncia, uma releitura das diversas abordagens sobre imagem foi
necessaria para formarmos um aporte tedrico que pudesse dar conta de nosso
objeto. Se, por um lado, algumas teorias de cunho mais sociologicistas negam a
ontologia da fotografia, outras teorias fundamentadas na semiologia saussureana
nos pareceram insuficientes para analisar a fotografia, uma vez que, a maioria delas
buscaria uma espécie de “gramatica da imagem” na qual se visa garantir uma forma
de “ler as imagens”, o que definitivamente ndo parece ser possivel fora do ambito da
subjetividade.

A solucédo foi a adocdo de uma visdo do signo fotografico conforme a
Semibtica peirciana que nos permitiu pensar na dimensdao do Contato como
dimensédo de primeiridade, ou seja de uma qualidade fundamental da propria
comunicacdo. Na procura por uma autenticidade dos retratos em close up,
chegamos aos conceitos de punctum em Barthes (1984) e imagem-afeccdo de
Deleuze (2009), que parecem ter percebido, cada uma a sua maneira, algo de
natureza semelhante ao Contato que estamos investigando.

A partir disto, intenta-se, neste capitulo, construir um instrumento
metodoldgico capaz de extrair dos materiais as respostas possiveis sobre a questao/
objeto desta dissertacao: Qual a natureza do Contato nos retratos da National

Geographic? E evidente que, se estamos perguntando sobre algo que esta nas



143

fotografias, 0 exame das proprias imagens enquanto materialidades é o caminho
mais produtivo. Em se tratando de um objeto tdo singular ndo ha caminhos prontos,
temos que criar uma estratégia de analise que possa encontrar nos observaveis

como é este Contato.

6.1 INSTRUMENTOS DE ANALISE: DIAGRAMA DAS RELACOES ENTRE A
FENOMENOLOGIA E A ICONOGRAFIA

Assim como Barthes (1984, p. 12) em relagcéo a fotografia, somos “tomados
por um desejo ‘ontolégico’ ” de saber o que € o Contato “em si”. Entretanto, ao
contrario do pensador francés, nao pretendemos dispensar as evidéncias
provenientes da propria técnica fotografica, pois apesar de concordarmos que a foto
tem “um ‘génio’ proprio”, esta autenticidade, e mesmo o punctum, séo garantidos por
determinadas operacdes de producado, sem as quais o proprio signo fotogréafico nao
existiia ou ndo se distinguiria dos demais signos. Além do mais, ndo podemos
negar, como Barthes o faz, que temos um certo conhecimento de fotografo
(operator). O que nao poderiamos dispensar € a coragem do tedrico em admitir que,
no fundo, o que vemos nas fotografias é o que nos interessa como sujeitos e que

talvez seja este seu traco universal:

Mais valia, de uma vez por todas, transformar em razdo minha declaracao
de singurlaridade e tentar fazer da "antiga soberania do eu" (Nietizche) um
principio heuristico. Eu tentaria formular, a partir de alguns movimentos
pessoais, o traco fundamental, o universal sem o qual ndo haveria
Fotografia (BARTHES, 1984, p.19).

O que nos levou a perceber o Contato foi algo que encontramos nos retratos
e que nos interessa de fato, que nos afeta grandemente e porque nao dizer, que nos
da prazer. Pois bem, devemos concluir que se existe algo que nos mobiliza desta
forma, que nos move em direcdo a estas imagens ou que delas emana para nos
atingir a alma, isto deve acontecer com outras pessoas também. Certamente néo
estamos falando aqui da dimensao simbdlica de uma fotografia, da convencéao que
se aplica a certas imagens em determinados contratos de leitura, daquelas

fotografias que se prestam ao dia-a-dia como vetores de informacdo através do
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fotojornalismo ou as vendas, conforme a fotografia publicitaria. Estamos falando aqui
da dimensdo do sensivel, que ndo encontramos em todas as fotografias, mas
apenas naquelas capazes de nos afetar, da qualidade e da poténcia pura, do afeto.

E desta maneira que nossa metodologia ndo poderia abandonar aquilo que
nos trouxe até aqui. Nao poderiamos deixar nos bastidores o processo abdutivo que
nos fez reconhecer algo de notavel nos retratos da National Geographic. E por este
motivo que o conceito de Punctum de Barthes (1984) nos sera util na construcéo de
um instrumento metodologico heuristico que tomard como guia nossa prépria
atracdo sobre determinados retratos. De certa forma, quando falamos de
fenomenologia, mesmo em Barthes, nos aproximamos novamente dos conceitos da
faneroscopia de Peirce, afinal o “faneron” é tudo aquilo que esta presente ao
espirito.

Ao nos apropriarmos da fenomenologia barthesiana e de alguns conceitos do
autor, faremos ajustes que servirao para constituir nosso préprio instrumental. Na
consagrada A Camara Clara, o objetivo de Barthes (1984) é descobrir a esséncia da
fotografia, no entanto, as analises que ele faz s&o todas de retratos (o que torna o
trabalho ainda mais préximo do nosso). Nao podemos saber se o autor ndo se deu
conta de tal fato ou simplesmente deixou fora da discussao os outros tipos de fotos.
No caso da fotografia da National Geographic, esta questdo se torna séria, afinal,
uma parte consideravel das fotografias ndo séo retratos (ha ainda foto com temas
sobre vida animal, paisagens e objetos inanimados). Barthes esta tao certo que a
esséncia da fotografia esta nos retratos que sé se interessa por eles. Assim como
nés, ele parece ver nos retratos uma caracteristica que potencializa o punctum, no
nosso caso, potencializa o Contato.

Outro ponto importante diz respeito a maneira como pretendemos nos
apropriar do conceito de punctum. Sendo o punctum algo que fere o observador da
foto e que, diferentemente do studium, esta presente apenas em algumas fotografias
€ um conceito que se aproxima muito do que estamos chamando de “Contato” e que
nos retratos em primeiro plano tem sua potencialidade amplificada. “Com muita
frequéncia o punctum é um "detalhe", ou seja, um objeto parcial. Assim, dar
exemplos de punctum é, de certo modo, entregar-me” (BARTHES, 1984, p. 69).

Todavia, em nosso caso, apesar de o Contato ser algo que nos fere, ele

” [13

talvez ndo seja s6 “um pequeno buraco”, “um pequeno corte”. E, na verdade, uma
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sensacao mais abrangente ou a expressao de uma sensacao, diria Deleuze. Nao
vemos nas fotografias apenas pequenos detalhes aqui e ali, capazes de nos
despertar emocbes. Mais forte do que isto, sdao o conjunto de fatores que,
associados, sdo capazes de estabelecer o Contato que estamos buscando. E bem
verdade que o proprio Barthes (1984, p. 141), a certa altura de A Camara Clara,
admite que o que lIhe pungia era algo diferente do que concebera de principio: “Sei
agora que existe um outro punctum, que nao é mais de forma, mas de intensidade, é
o Tempo, é a énfase dilaceradora do noema (“isso-foi”), sua representacéo pura”.

Desta forma, usamos esta ideia geral do punctum da fotografia para
diferenciar de um studium (permanente), mas a transformamos no Contato, que é a
esséncia destes retratos iconicos da National Geographic. “Nao é possivel
estabelecer uma regra de ligacdo entre studium e o punctum (quando ele esta
presente). Trata-se de uma co-presenca, € tudo que se pode dizer (BARTHES,
1984, p. 68). Outra diferenca marcante é que o Contato, em nossa maneira de ver,
esta disponivel de forma mais racionalizada nos retratos em primeiro plano e ndo em
qualquer imagem, possibilitando, desta forma, sua verificacdo relacionada a
producéao técnica do prdprio signo imagético.

Sendo assim, uma analise da materialidade das proprias fotos se faz
condicao imprescindivel para entendermos a natureza do Contato. Causa-nos
espécie a quantidade de estudos sobre fotografia que apenas tentam “decifrar’ os
sentidos através de exercicios hermenéuticos que, sem duvidas, podem servir como
heuristica, mas que n&o podem ser comparados com algo que se possa observar
concretamente. Sdo apontamentos do tipo: esta linha quer dizer isto, aquela cor
representa aquilo, o fotégrafo quis mostrar tal coisa etc. No entanto, se usarmos as
interpretacbes inversas, via de regra, funcionam da mesma maneira, pois nao
podem ser “falibilizadas”. De acordo com o que propde Popper (1999, p. 33): “Uma
teoria faz parte da ciéncia empirica se, e apenas se, for contraditéria com possiveis
experiéncias e for por isso, em principio, falibilizavel por meio de experiéncias”.

Martine Joly (1996, p. 42), em sua obra Introdugcdo a analise da imagem,

afirma que:

[...] deduzir que a leitura da imagem é universal revela confusdo e
desconhecimento. [...] A confusdo é frequentemente feita entre percepcgéo e
interpretacdo. De fato, reconhecer este ou aquele motivo nem por isso
significa compreender a mensagem da imagem da qual o motivo pode ter
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uma significagdo bem particular vinculada tanto ao contexto interno quanto
ao de seu surgimento, as expectativas do seu receptor.

Concordamos com Joly quando diz que ha esta confusdo, mas nossa
pesquisa ndo esta tao interessada na interpretacéo, sendo na percepcao. A questao
€ que a autora parte do pressuposto, alias como a maioria dos teéricos que estudam
a analise de imagens, de que se deve estudar exaustivamente o “significado da
mensagem”. Ora, por acaso o0 préprio papel da mensagem para os estudos da
comunicacdo ndao muda conforme a teoria que se adota? Para Shannon e Weaver
(1949), ela era imutavel e deveria passar do produtor ao receptor com menor nivel
de ruido. Para a teoria critica, a mensagem estaria a servico da alienacdo das
massas. Na culturalista, as mensagens sao mediadas culturalmente, portanto
construidas. Se, na midiatizacdo, a funcdo dos meios deixa de ser apenas mediar
mensagens e passa a ser estruturante, o estudo dos sentidos das mensagens
também nao deveria deixar de ser a Unica preocupagado?; ao passo que a arquitetura
comunicacional ndo deveria ganhar uma maior importancia? Achamos que sim, e,
portanto, a andlise de dimensbes primeiras da comunicagdo, como o Contato, séo
importantes para entendermos as multivariadas formas de comunicacgao
midiatizadas.

O que nos interessa compreender € como se constitui o Contato nos retratos
da National Geographic. Neste sentido, vemos os retratos como imagens-afeccao
que expressam afetos em um “espaco qualquer” (DELEUZE, 2009). Neste sentido,
nao basta apenas fazer uma leitura de nossas proprias impressdes sobre as
imagens analisadas, como também devemos empreender uma espécie de inventario
dos elementos observaveis na superficie das préoprias fotografias. Enquadramentos,
luz, angulo de visao, profundidade de campo etc. Optamos, portanto, por uma
estratégia metodoldgica que se iniciou por dois movimentos distintos: uma descri¢cao
fenomenologica do Contato observado, em nosso corpus, a Barthes, e uma
iconografia (por ndés desenvolvida), empregada para classificagcdo, descricdo e
compreensao dos elementos constitutivos da imagem. Um terceiro movimento é a
montagem de um diagrama que demonstra uma sintaxe das relagcbes possiveis, que
no entrecruzamento das informacdes obtidas, esperamos, possa nos dizer da

natureza deste Contato.
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6.1.1 Delimitacao do corpus da pesquisa

Antes de tudo precisavamos delimitar um corpus para analise, que nao devia
ser muito extenso ao ponto de ficar impraticavel no tempo de uma dissertacdo e nem
tdo pequeno sob o risco de ser inexpressivo. Resolvemos tal questdo por um
principio de recortes multiplos até conseguirmos estipular as nove fotografias que
foram analisadas de acordo com a metodologia construida. Para tal tarefa, a
pesquisa historica sobre a National Geographic foi essencial. Ao analisarmos as
fotografias em suas edicbes desde 1888, percebemos que houve importantes
mudancgas na técnica fotografica e na forma de apresentacédo da fotografias nas
paginas ao longo do tempo.

A partir dai, descobrimos, através de um exercicio de visualizag&o sistematica
da revista em diferentes periodos, que as fotografias de rostos em primeiro plano,
que é o que nos interessa, comecou a ganhar as paginas do magazine apenas na
década de 1960, apesar de outras publicagdes como a revista Life (Figura 35) ja
virem trabalhando com tal enquadramento desde a década de 1930 (contudo a Life
teve uma proposta muito diferente pois sempre trazia a foto de uma personalidade
de interesse midiatico a priori). Coincidéncia ou ndo, comegcaram a ser publicadas
fotos de rostos em primeiro plano na National Geographic justamente na mesma
época que as fotografias ganharam as capas, no inicio da década de 1960, como ja
vistos no Capitulo 3 (Figura 3). Esta mudanca foi tdo significativa que houve até uma
explicacdo, por parte do editor, de por que a revista iria comecgar a adotar o novo

procedimento a partir daquele momento (Figura 36).

Figura 35 - Capa da revista Life com o retrato do Presidente Roosevelt, janeiro de 1937.

Fonte - Website coverbrowser.com
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bound in reddish-brown paper. When, in 1899,  colorful, informauve stories inside.

Fonte - National Geographic Magazine, edicéo de setembro de 1959.

O primeiro recorte em direcéo a selecao de um corpus se deu na analise das
capas a partir da edicdo de setembro de 1959 até dezembro de 2012 da edigcao
norte-americana da revista (por ser considerada a matriz de todas outras versées
internacionais). As analises foram feitas a partir do DVD The Complete National
Geographic (2011), que contém integralmente todas edicdes da revista desde sua
criacao até 2010, sendo que os anos de 2011 e 2012 foram analisados a partir das
edicdes impressas. Esta solugdo mostrou-se viavel e eficiente por se tratar da
verificacdo de uma amostra que representa, de toda forma, o conteudo inteiro da
revista, afinal a capa de uma publicacédo é o local de maior visibilidade para o tipo de
fotografia que a instituicdo quer mostrar. Nossa primeira tarefa foi fazer um
inventario (Tabela 2) que desse conta de que tipo de fotografia apareceu nestas

capas e descobrir que tipo de retratos poderiam viabilizar o Contato.
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TABELA 2 - Andlise das imagens nas capas da National Geographic
de setembro de 1959 a dezembro de 2012.

Periodos  Retratos Animais llustracbes Paisagens Objetos Fotos por
analisados periodo
1959 - 1969 72 10 16 22 4 124
1970 - 1979 66 28 7 11 9 121
1980 - 1989 61 17 17 9 10 114
1990 - 1999 59 44 9 13 10 135
2000 - 2012 46 32 39 28 23 168
Total 304 131 88 83 56 662

Fonte - Elaborada pelo autor.

GRAFICO 4 - Porcentagem de imagens usadas nas Capas da National

@ Retratos
@® Animais
llustracdes
@ Paisagens
@® Objetos

Fonte - Elaborado pelo autor.

A partir da analise das capas, descobrimos que 58% delas foram produzidas
com retratos, ou seja, fotografias nas quais ha a presenca da figura humana. O
restante (42%) sdo compostas pela soma de outros tipos de fotografias ou
ilustracoes. Os 304 retratos encontrados nas capas foram divididos em categorias
conforme percebemos sua potencialidade para conter as caracteristicas que nos
mobilizariam ao Contato. Neste momento, notamos que ha uma ligagdo entre as
imagens que nos atraem (fenomenologicamente) para uma intimidade com o “outro”
do signo fotografico (ou, dito de outra maneira, que nos expressam afetos) e o
enquadramento técnico em relacdo aos sujeitos retratados nas fotografias.

Diante disto, resolvemos operar uma separagao dos 304 retratos encontrados
nas capas (Tabela 3, Gréfico 5), conforme o enquadramento técnico. A escolha dos
planos da imagem €& um dos elementos constitutivos da fotografia que mais permite

modificar uma concepcao de cena. A selecao do que estara na imagem, o espaco, a
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distancia do tema a ser fotografado, tudo depende do que o fotégrafo ira enquadrar
na hora de apertar o obturador da camera. Por isto, talvez, Barthes (1984, p. 30) nos
alertava: “Para mim, o 6rgao do Fotografo ndao é o olho (ele me terrifica), € o dedo: o
que esta ligado ao disparador da objetiva, ao deslizar metalico das placas (quando
as maquinas ainda as tém).” Segundo Duarte (2000, p. 177): “O enquadramento
pode se dar em diferentes planos, variaveis de acordo com a posi¢cao relativa que a
figura humana ocupa no enquadramento”. Vamos adotar a classificagcdo dos planos
de enquadramentos proposto pela autora, com pequenas alteragdes colocadas entre

colchetes:

» Grande Plano Geral (GPG): a figura humana ocupa 1/3 do quadro [ou menor] ;

» Grande Plano (GP): a figura humana ocupa 2/3 do quadro [ou menor até 1/3];

* Plano Geral (PG): a figura ocupa toda altura do quadro [ou quase toda];

* Plano Médio Aberto (ou Plano Americano) (PMA): corte na altura das coxas ;

* Plano Médio (PM): corte na linha da cintura;

* Plano Médio Fechado (PMF): corte na altura do busto;

* Close Up [ou primeiro plano] (CUp [PP]): enquadramento do rosto;

* Plano-Detalhe (PD): enquadramento fechado em algum detalhe do rosto ou do corpo
(méao, olho, etc.).”

TABELA 3- Enquadramentos das fotos na capas da National Geographic
de setembro de 1959 a dezembro de 2012.

Periodos  GPG GP PG PMA  PM PMF PP PD

analisados

1959 - 1969 17 17 12 5 7 9 5

1970 - 1979 7 15 9 9 4 13 9

1980 - 1989 9 13 13 7 9 6 3 1
1990 - 1999 6 13 12 8 9 5 5 1
2000 - 2012 15 7 6 3 2 3 9 1
Total 54 65 52 32 31 36 31 3

Fonte - Elaborada pelo autor.

GRAFICO 5 - Planos de enquadramento usados nas Capas da National Geographic
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PG @ PMA

®PM @ PMF

® PP PD

Fonte - Elaborado pelo autor.



FIGURA 37 - Exemplos de enquadramentos encontrados nas capas da National.
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Nossa analise dos planos de enquadramento nos fizeram perceber que o
Contato ndo poderia estar nos retratos de Grande Plano Geral, Grande Plano e
Plano Geral que juntos somam cerca de 64% do total dos retratos, pois os rostos
neste tipo de imagem estdo muito “distantes” para produzir a qualidade de uma
intimidade. E como se vissemos alguém ao longe, ou 14 do outro lado da rua: ndo
nos parece que expresse afetos. Estas imagens sdo demasiadamente
contextualizadas em suas coordenadas espaco-temporais. Na primeira fotografia da
sequéncia apresentada na Figura 37, por exemplo, a esfinge nos chama muito mais
a atencdo do que os trabalhadores que comparecem na foto apenas como
coadjuvantes. E curioso que neste caso o que se “rostifica” & a propria esfinge, se ha
algum punctum nesta imagem ele estaria, no nosso entendimento, no rosto do
proprio monumento.

Nestas fotografias com planos de enquadramento afastados, as pessoas
retratadas estdo subsumidas a um contexto ambiental maior que é o elemento
principal da fotografia. A figura humana comparece apenas como personagem do
lugar ou ambiente que se quer mostrar. Geralmente, isto acontece para se comparar
a presenca das pessoas com a grandiosidade de uma determinada paisagem, um
cenario urbano interessante, um elemento natural extraordinario (arvores,
montanhas, animais etc.). Parece que nao se estabelece nenhum Contato, pois o
rosto humano é tao distante que nos atemos a outros elementos da fotografia. Nao
ha como identificar os polos “movimento intensivo sob placa refletora” de que falava
Deleuze (2009, p. 138) quando definia o afeto. Estariam mais relacionados com
studium, um interesse geral que é despertado pela cultura, pelo contexto da
fotografia, pois o que faz é trazer informacgdes, mas nédo chega a nos ferir de fato,
nao nos fala ao espirito.

Sobram, portanto, os retratos de planos mais aproximados, plano americano
(>7%), plano médio (>10%), plano médio fechado (>13%), primeiro plano (>7%) e
plano detalhe (>1%) totalizando cerca de 36%. Inicialmente, pensavamos que
poderiamos delimitar o corpus apenas nos primeiros planos (31 retratos). Contudo,
percebemos que alguns retratos de planos aproximados poderiam ter a

potencialidade para o Contato, assim como afirma Deleuze (2009, p. 50):

Um traco de rostidade ndo € menos um primeiro plano completo do que um
rosto inteiro. E simplesmente um outro polo do rosto, e um trago exprime
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tanta intensidade como o rosto inteiro exprime qualidade. Pelo que nao faz
nenhum sentido distinguir os primeiros planos dos primeirissimos planos, ou
dos inserts [PD] que s6 mostrariam um parte do rosto. Em muitos casos,
também n&o cabem distinguir entre planos proximos, americanos e
primeiros planos.

Desta forma, destacamos os 133 retratos em plano americano, plano médio,
plano médio fechado, primeiro plano e plano detalhe e procedemos uma nova
observacéo atenta procurando pelos tragos de rostidade que despertassem em nos
o Contato. Em uma primeira triagem, percebemos que 65 capas nos despertavam,
de alguma forma, a possibilidade do Contato. A maioria das fotografias escolhidas
séo em primeiro plano e plano médio fechado. Percebemos que havia, dentre os
retratos selecionados nesta etapa, ainda uma espécie de graduacéo de afetos, ou
seja, alguns retratos tém uma capacidade, potencialidade maior para fazer surgir o
Contato. Ha alguns retratos que parecem despertar o afeto médio, que apesar de
destacar algum afeto pelos tragcos da rostidade, ainda assim ndo abstraem
totalmente a situacdo de seu proprio contexto como fato, como acontecimento,
diriam os fotojornalistas.

Este tipo de retrato mostra em primeiro lugar as pessoas representadas em
uma situacéo de vida que preserva algumas informag¢des geograficas, sociais e
culturais. Geralmente trazem informagcdes sobre a profissdao, as atividades, o
ambiente em que o retratado se encontra. O que se pretende mostrar em primeiro
lugar € uma pessoa em relacéo a alguns elementos secundarios que aparecem na
imagem para complementar a narrativa sobre aquele personagem, por isto atualiza
uma situagao socio-historica situada, entretanto, o foco esta no elemento humano.

Aqui a intimidade é dividida entre um certo interesse pela cultura, pelo
contexto discursivo e pela fisionomia do rosto do retratado. E um tipo de Contato de
intensidade fraca que nado chega a se realizar plenamente, pois apesar de
buscarmos o rosto, o olhar ndo consegue se fixar por muito tempo, pois elementos
secundarios concorrentes (como as maos que também sdo partes expressivas do
corpo, a indumentaria, parte do cenario, outros personagens etc), parecem “sugar” o
que o retrato teria de poténcia para o Contato. O tamanho do rosto na foto também
contribui para este enfraquecimento da qualidade do Contato, pois, geralmente,
quanto mais distante, mais dificil sera produzir intimidade. E, por fim, ha elementos

gue minam a possibilidade plena para o Contato, como o rosto coberto por algo, o
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olhar para fora da imagem, a falta de foco no rosto, sombras que cubram partes

importantes do rosto (Figura 38).

FIGURA 38 - Exemplos de retratos que nos despertam o Contato médio.
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Fonte - DVD The Complete National Geographic.

Excluidas todas as capas que continham os retratos de Contato médio (por
assim dizer), finalmente chegamos a uma selecao das fotografias que aproximam as
pessoas do olhar do observador através do enquadramento, focalizando seu rosto e,
principalmente, os olhos, criando uma potencial alteridade pela proximidade que, de
outra maneira, apenas alguém que esteja a menos de um metro de nossa visao
poderia produzir.

Finalmente chegamos ao corpus da pesquisa (Figura 39). De todos os
retratos observados exaustivamente todos estes meses, estas nove fotografias de
capa sintetizam o Contato puro. Retratos que nos mobilizam de tal maneira que,
cada vez que nos deparamos com um deles, nossa atencdo se fixa por alguns
segundos em cada rosto e temos que fazer um certo esforco para quebrar uma
espécie de “encanto” que elas exercem sobre nos.

Ai, nestes casos, o0 rosto em primeiro plano, pela sua propria constituicao
imagética, tem o poder de subtrair as coordenadas espaco-temporais fazendo
emergir o que Deleuze chamaria de afeto puro, imagem-afeccéo, puras qualidades,
pura poténcia. Qualidades puras, que nos retratos em close up das capas da
National Geographic, sdo do humano em suas mais variadas formas e cores, livres

de analises socioldgicas ou politicas, apenas afetos.
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FIGURA 39 - Corpus da pesquisa.
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6.1.2 Construcao do diagrama das relacoes

Um estudo sobre fotografias ndo poderia ser completo se ndo houver analise
das proprias imagens. Mesmo que se alegue ser a fotografia uma ferramenta para o
discurso e que seja preciso analisad-la como parte de um conjunto maior dentro de
um suporte midiatico que concorre dentro de uma revista com o texto verbal, os
titulos, as legendas o projeto grafico, mesmo assim, é preciso analisa-la como signo
material, sob pena de se estar subestimando o funcionamento de uma das semioses
mais complexas de que o ser humano dispde.

E parcial dizer que a fotografia significa algo porque esta escrito no titulo de
uma reportagem ou na legenda de uma fotografia. Claro que as legendas podem
explicar ou induzir a compreensao de uma foto, mas o signo fotografico, em sua
dimensao indicial/icénica, significa ou expressa a cada mente interpretante de forma
singular. E ai, neste ponto, que talvez a semiologia de base saussureana, que tem a
lingua como modelo primeiro, ndo seja tdo produtiva quanto a semibtica periceana,
mais abrangente e adequada a analise das imagens. O que Peirce sugere, nas raras
passagens que falou diretamente de fotografias, € que cada tipo de imagem pode
ser classificada por suas caracteristicas proprias, que em nossa concep¢ao podem
ser observadas nas proprias imagens através da andlise da técnica de producao
utilizada, como enquadramentos, luz, profundidade de campo, foco etc.

Sendo assim, depois de uma cuidadosa procura na literatura sobre métodos
de analise de imagens, nao encontramos forma mais proficua e sistematizada de se
esquadrinhar a superficie de uma fotografia do que a iconografia. De acordo com
Goncalves (1990, p. 21), a iconografia foi registrada no Dictionnarie de Furetieére no
ano de 1701; o termo vem do grego eikén (imagem) + graphia (escrita ou descri¢céo),
ou seja, quer dizer tdo somente descricdo de imagem. A iconografia &€ geralmente
associada a Erwin Panofsky, que adotou o conceito em sua obra Estudos de
Iconologia de 1939, todavia ha uma série de autores que utilizaram a iconografia de
formas bem diversas, como Aby Warburg (professor de Panofsky) e Ernst Gombrich
(critico do método iconoldgico), por exemplo.

Em geral, o trabalho do iconografo esta ligado ao estudo e descricdo de
imagens em auxilio a histéria da arte. Entretanto, Gongalves (1990, p. 21) afirma que

a iconografia nédo se presta apenas ao processo descritivo, mas também ‘[...]
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procura interpretar os assuntos representados, descobrir as origens destes e suas
sucessivas modificacbes, captar-lhes os conteudo ideoldgico; [...]". E nesta
perspectiva que se desenvolve a iconografia e iconologia de Panofsky, sendo a
primeira mais uma descricdo dos elementos iconicos das imagens e a ultima uma
interpretacéo do conteudo.

N&o é, certamente, a iconologia que interessa a construgcdo do nosso método.
N&o queremos descobrir os significados “intrinsecos” das fotografias ou sua matéria
ideoldgica. O que queremos, de fato, € construir um instrumento de analise
iconogréfica simples, que possa dar conta dos elementos técnicos que constroem
um tipo se imagem especificamente. Ao escolher a luz para uma foto, o angulo de
tomada, a composicao, a lente, a velocidade do obturador, a profundidade de campo
e mais uma série de elementos, o fotdgrafo estd, na verdade, determinando o que
vai ser a fotografia. Esses elementos, em um primeiro momento, ndo sdo pensados
pelo observador como manipulaveis, pois ele estara distraido com o que pode
descobrir sobre o referente no recorte que lhe é apresentado.

Temos que lembrar que estamos trabalhando com fotografias e os grandes
iconografos, Erwin, Gombrich e Panofsky, trabalhavam na maior parte do tempo com
a pintura. Neste sentido, a melhor solugao encontrada no que se refere a fotografias
foi proposta por Kossoy em sua obra Histéria & Fotografia (2001, p. 73), ao criar as
bases para um exame “técnico-iconografico” para fotografias: “situa-se este estudo
no nivel técnico e descritivo, o qual fornecerd elementos seguros e objetivos para
ulterior interpretacéo”.

Kossoy (2001), no entanto, trabalha com fotografias originais antigas, e seu
objetivo & obter informagdes histdricas sobre os documentos analisados. Desta
forma, adaptamos a metodologia apresentada por ele aos nossos objetivos,
principalmente a desconstrucdo do signo fotografico a fim de identificar seus
“elementos constitutivos”. Segundo Kossoy (2001, p. 80), “ha indicadores constantes
em todos os processos, 0s quais estabelecem fatos de repeticéo; € em razdo disso
que o estudo técnico-iconogréfico [...] permite objetividade na analise”.

Para o autor, toda fotografia € materialmente composta por elementos
estruturais e o fotdgrafo atua no processo de criagcdo como “filtro cultural”’, uma vez
que faz escolhas estéticas, organiza visualmente os detalhes que compdem o

assunto e explora o uso dos recursos tecnolégicos em favor do resultado. No caos
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dos retratos da National Geographic, ainda mais nas capas, temos que levar em
consideracdo que o maior filtro cultural nem €& o fotografo, mais a instituicdo
midiatica, que tem interesses em um determinado contrato de comunicacdo e em
determinadas operagcbes de economia de funcionamento muito bem descritas por
Lutz e Collins (1993) e Hawkins (2010). A “motivacao” do “filtro cultural” funciona
conforme a “aplicacé&o” da fotografia (no nosso caso, a revista National Geographic).
Portanto, a finalidade e intencéo do filtro cultural, como denomina Kossoy (2003, p.

do fotdgrafo influenciara diretamente na “concepc¢éo e construcdo da fotografia final”.

[..] o assunto que é o objeto de registro, a tecnologia que viabiliza
tecnicamente o registro e o fotégrafo, o autor que, motivado por razdes de
ordem pessoal e ou profissional, a idealiza através de um complexo
processo cultural/estético/técnico, processo este que figura a expressao
fotografica (KOSSQY, 2002, p. 25).

Kossoy elaborou uma forma de compreender como os diversos elementos
disponiveis a técnica fotografica se relacionam para a constru¢cado da imagem final.
Os “elementos constitutivos” da imagem sao componentes materiais e imateriais que

constituem uma importante ferramenta para a analise de nosso objeto empirico.

Seja durante o processo em que é criada, seja apds a sua materializagéo,
conforme o destino ou uso que a aguarda, a representacéo esta envolvida
por uma verdadeira trama. Para compreendé-la deveriamos desmonté-la
em seus elementos constitutivos. (KOSSOY, 2002, p. 27, grifo do autor)

Para compreender quais elementos técnicos podem influenciar na
constituicdo do Contato, catalogamos o uso desses elementos nas imagens, pois 0
somatério dessas escolhas constroem a materialidade dos préprios retratos da
National Geographic. O que queremos compreender, do ponto de vista da
constituicdo técnica da imagem, torna-se entdo quantificavel, na medida em que
poderemos identificar em cada retrato que faz parte do corpus os seus elementos
constitutivos e reuni-los de forma que o seu conjunto nos apresente similitudes e
diferencas significativas.

Sendo assim, construimos um instrumento metodologico pratico para
inventariar os elementos constitutivos encontrados nos retratos que fazem parte do
corpus. Neste procedimento, buscamos investigar a natureza do que pode ser

observado na foto, como afirma Marrou (1954 apud Kossoy, 2002, p. 73): “[...]
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procuramos saber 0 que ele [0 documento] é, em si e por si mesmo. Nao se trata
aqui de estabelecer o que o documento néo &”.

A fim de procedermos ao inventario dos elementos constitutivos dos nove
retratos que fazem parte de nosso corpus, criamos uma tabela na qual séo
preenchidas as informacdes referentes a cada um dos retratos individualmente. Os
elementos constitutivos foram elencados conforme a nossa necessidade de
conhecimento sobre as possiveis variagdes responsaveis pela constituicdo do

Contato, assim como propde Bonin (apud Maldonado, 2005, p. 37).

O pesquisador-artesao pode entédo nutrir-se de inspiragbes para sua propria
construgdo, divisar possibilidades de apropriacdo de métodos, de
procedimentos e de técnicas, encontrar pistas, inventar formas e driblar
dificuldades metodolégicas com as quais se defronta, sempre atento para,
nestes movimentos, respeitar as especificidades e as exigéncias colocadas
pelo seu objeto/problema.

Observamos, portanto, o que € perceptivel na propria superficie impressa das
paginas, as escolhas técnicas que formam a fotografia tal como é apresentada nas
capas. Como este € 0 segundo passo de uma estratégia metodoldgica que partiu da
escolha das fotos que nos parecem ter a caracteristica que chamamos de Contato e
que foram reunidas no corpus, o inventario dos elementos constitutivos servira para
compreendermos quais sao as caracteristicas das imagens técnicas que viabilizam o
Contato. De modo a racionalizar o processo, apresentamos 0s elementos

constitutivos nos seguintes moldes:

* Quanto a luz - direta (com luz “dura” e sombras muito escuras) ou difusa (com luz
suave e diluida por toda a cena);

+ Quanto ao angulo de tomada — plongée (desvalorizando o objeto), normal (na mesma
proporgéo) ou contre-plongée (valorizando o objeto);

* Quanto ao plano de enquadramento — GPG (contexto ampliado, pessoas
miniaturizadas), GP (contexto geral), PG (elemento principal em seu contexto), PMA
(destaque no elemento principal, corte na altura da coxa); PM (destaque no elemento
principal, corte na altura da cintura), PMF (destaque no elemento principal, corte na
altura do busto); primeiro plano (apenas elemento principal, close up de rosto) ou plano
detalhe (parte do elemento principal ampliado);

* Quanto ao plano de foco — restrito (pequena area da fotografia em foco), mediano
(algumas éareas da fotografia em foco) ou amplo (todas as areas da fotografia em foco);

* Quanto ao contraste — baixo (cores opacas e tons pasteis) ou alto (cores nitidas e
bem demarcadas);

+ Quanto ao equilibrio — quando ha simetria na imagem;

 Presenca de textura — sensacao tatil;

* Presenca de elementos secundarios — qualquer elemento, além do principal.



FIGURA 40 - Modelo do diagrama das relagdes.
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Diagrama das relacoes

Capa da edigao de de
Foto de
Descricdao fenomenoldgica
Retrato
Analise iconografica
Elementos técnicos constitutivos
Luz Angulo de tomada Planos de enquadramento
Direta |Suave |Contre- [Normal [Plongée [GPG |GP |PG |PMA [PM |PP|PD
plongée
Plano de Foco Contraste Estéticos
Restrito |Mediano [Amplo |Baixo |Alto Equilibrio |[Textura |Elementos
secundarios

Fonte - Elaborado pelo autor
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O diagrama das relagbes apresentado na pagina (Figura 40) anterior foi o
instrumento metodoldgico por ndés construido a fim de que fagcamos uma
interconexao entre questdes da metodologia fenomenolégica, a Barthes, e a analise
da materialidade dos retratos partindo do método iconografico inspirado nas
proposicoes de Kossoy (2001, 2002 e 2003) a cerca dos elementos que constituem
a fotografia do ponto de vista técnico. Os resultados do entrecruzamento de nossas
percepg¢des sobre as fotografias que nos despertam a sensacdo de Contato e as
caracteristicas fisicas que estas imagens apresentam nos levam a qualidade deste

fendbmeno.

6.2 O CONTATO PURO

Passamos agora a analise do nosso corpus, constituido por nove retratos de
rosto que foram publicados em capas da revista National Geographic do ano de
1960 até o ano 2012. Utilizaremos o instrumento que desenvolvemos para este fim e
que foi apresentado no subcapitulo 6.1.3. O processo consistira em fazer um
descricao fenomenoldgica de nossas impressdes quando visualizamos os retratos
na revista, portanto vistas no tamanho de uma péagina da revista, na qual se vé todos
os detalhes da fotografia.

Subsequentemente a isso, faremos um esquadrinhamento dos elementos
técnicos constitutivos da revista, preenchendo cada espaco do tabela que criamos
para esta finalidade. O cruzamento dos dados obtidos destes dois métodos
constituira aquilo que chamamos de “sintaxe das relagdes”. As relacdes
observadas entre uma subijetividade, que como constatou Barthes (1984), é a Unica
maneira de saber o que nos toca na fotografias, com uma leitura objetiva dos
elementos de produgdo técnica da imagem/produto, nos leva a algumas
consideragdes importantes sobre o que seja o Contato, como ele pode ser
percebido, que imagens teriam estas caracteristicas e quais fatores de repeticéo
técnica garantem a producédo de imagens que apresentam o Contato.

Seguimos agora para a observacdo empirica descrita nos diagramas

seguintes:

70 Termo sugerido pelo Professor Dr. Alexandre Rocha (PPGCOM/UFRGS) na ocasidgo da
Qualificagdo do Projeto desta dissertacao.
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Diagrama das relacées 1

Retrato 1

Capa da edicéo de fevereiro de 1967

Foto de Peter T. White

WALL MAP SUPPLEMENT: VIET NAM CAMBODIA, LAOS, AND THAILAND Ipage 1901

} R o
I‘ICBIIURR\ l‘M?

wi rF»ED PARKS

ALASKA'S MIGHTY
RIVERS OF ICE
MAYNARD M. MILLER 194
CHRISTORER G KNIGHT

THE BAHAMAS:
MORE OF SEATHAN OF LAND
CARLETON MITCHELL, JAMES L STANFIELD 218

JAPAN S"SKY PEOPLE,"
HE VANISHING AINU
SISTER MARY NEZ er.sr ELIl MOYAZAWA 288

(page 215A)
SEE "ALASKA!" TUESDAY, FEBRUARY 7, ONCBS TV (pag

THE JOURNAL OF THE NATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY wasuincron, b.c

Descricao fenomenolégica

Inicialmente, o que nos chama a atengao
sao os olhos brilhantes um pouco tristes,
contrastando com uma leve sombra que
vem do chapéu. Depois, imediatamente
descemos aos labios da figura, cerrados,
quase que apertados como num
aborrecimento leve, cotidiano, diriamos.
O contorno do rosto do lado direito
fazendo fronteira com a roupa preta é
muito interessante, a curva forma uma
geometria que sb6 um rosto humano em
seus multiplos formatos pode nos
proporcionar. Ha partes arredondadas e
partes mais retas, mas sao muito
harmoniosas. Depois percebemos o nariz
triangular, arrebitado, diferente do que
estamos acostumados, formando um
conjunto muito equilibrado com as outras
partes do rosto. Por fim, vemos que ha
uma simetria entre as linhas diagonais
que formam trés blocos, o chapéu, o
rosto e a roupa.

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz

Angulo de tomada

Planos de enquadramento

Direta | Suave | Contre- | Normal

plongée

Plongée

GPG | GP |PG | PMA [PM|PMF|PP PD

Profundidade de campo

Contraste

Estéticos

Rasa Media | Profunda | Baixo

Alto

Elementos
secundarios

Equilibrio Textura

S S N
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Diagrama das relacoes 2

Retrato 2

Capa da edigéo de julho de 1972

Foto de Thomas J. Abercrombie

DOUBLE MAP SUPPLEVIENT: PEOPLES OF THE MIDDLE EAST {page 1 Descrigéo fenomenolég ica

O rosto nos prende de imediato,

NATIONAL percebemos a expressdo serena e

somos logo absorvidos pelo brilho dos
GEOGRAPHIC olhos, pelo conjunto olhos-nariz-boca.

Percorremos os detalhes do rosto,
percebemos sua textura, a barba, as
marcas, a sobrancelha. O centro da
nossa percepcao fica no meio de uma
espécie de triangulo no qual o centro fica
um pouco abaixo do meio dos olhos,
parte superior do nariz, talvez. Depois de
nos atermos bastante ao rosto,
percebemos seu invélucro, alvo,
estranho, mas muito bonito. Parece
suave, parece confortavel. S6 depois de
esgotarmos tudo no rosto €& que
percebemos que ha algum cenéario em

et o desfoque atrds, o logo da National
T HERCRN MOSLEW EXPLORES T AVEPRST Geographic, as chamadas das matérias e
ﬂmimmfmﬁﬂ;iﬂ;"fm 3 0 quadrado amarelo. Nos parece um tipo
SHADOWY WORLD OF SALAMANOERS. - puarignt. 1o de obra, um tipo de arte do nosso tempo.

APPALACHIA: MOUNTAIN VOICES, MOUNTAIN
BRYAN HODGEON. 1N0A BARTIEIT s

it tovanar o ke NATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY wasminagros, pc

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz Angulo de tomada Planos de enquadramento
Direta | Suave | Contre- | Normal | Plongée | GPG | GP |PG|PMA |PM |PMF (PP |PD

plongée
X X X
Profundidade de campo Contraste Estéticos
Rasa Media | Profunda | Baixo | Alto Equilibrio Textura Elementos

secundarios
X X S S N
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Diagrama das relacoes 3

Retrato 3

Capa da edigéo de outubro de 1972

Foto de Loren Mcintyre

DOUBLE MAP SUPPLEMENT: SOUTH AMERICA

Descricao fenomenolégica

e

THE AMAZON-MIGHTIEST OF RIVERS

SWALLOW-TAILED KITE

MERCURY, MAN'S DEADLY SERVANT

INDIA'S ENERGETIC SIKHS

BAJA CALIFORNIA'S RUGGED OUTBACK
ROUGHEST ROAD RACE: THE MEXICAN 1000

R PAYNE. WEUAM 2. CURTSICER,
SWIMMING WITH RIGHT WHALES I0GER PAYNE. e g e y

JOHN . PUTMAN, ROBERT W. MADDEN &
JOHN E. FRAZER. JAMES P, BLAR
MICHALL £ LONG

LoRDLMINTTRE 455
RAY 0. GREEN.JR.. HORMAN D, REED, MYRGH HUWIISHT IR 596

O olhos séao irresistiveis,
extraordinariamente brilhantes e vivos. O
preto de suas pupilas contrasta com o
reflexo de uma luz que néo se sabe de
onde vem, mas da uma expressividade
tithnica a crianca. Seu rosto parece
destacar-se do resto da cena. Talvez pela
pintura vermelha, talvez a expressao,
nem triste, nem alegre, sereno. A boca
tem contornos bonitos, extremamente
bonitos e o nariz € de uma delicadeza e
suavidade que sé a juventude oferece.
Os pequenos triangulos nas bochechas
parecem apontar para o centro de tudo e
o cabelo magnificamente negro completa
0 conjunto simétrico e harmdnico. So6
saimos deste centro que nos magnetiza
por forca do tempo e porque resistimos,
sendo poderiamos ali permanecer.
Depois de muita briga, conseguimos nos
libertar do olhar e perceber o busto, o
desfoque e a diagramacéo da revista.

orriciaL ouknat 0F THE NATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY wasmingrox, oc

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz

Angulo de tomada

Planos de enquadramento

Direta | Suave

Contre-

plongée

Normal | Plongée | GPG | GP

PG

PMA (PM

PMF |PP|PD

Profundidade de campo

Contraste

Estéticos

Rasa Media

Profu

nda | Baixo | Alto Equilibrio
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Diagrama das relacoes 4

Retrato 4

Capa da edicéo de abril de 1974

Foto de Adam Woolfitt

DOUBLE SUPPLEMENT: TRAVELER'S MAP OF THE BRITISH ISLES Descrigéo fenomenolégica

o = e
VOL. 145, NO. 4

A expressdao nos comove, o olhar é
aquele olhar de quem estd vendo mas
nao esta prestando atencéo no que vé.
Nao podemos deixar de perceber o vidro
que se interpde entre nés e ele, mas isto
nao impede o Contato, pois nao se trata
de fisicalidade mas de uma espécie de
sintonia. Parece que conseguimos até
adivinhar o que ele esta pensando, mas
esta sensacdo € s6 uma qualidade, nao
se realiza de fato. E como se
estivéssemos preparados desde sempre
para isto. O rosto jovem, os grandes
olhos vivos, a face suave de pele fina,
boca reta, o queixo parece ser o final de
um traco, como de um grande artista.
: : Mais uma vez, o que mais nos chama a

e . ‘ atencdo é o triangulo invertido olhos-
THE ENGLAND OF CHARLES DICKEN & i, oM OO a2 nariz-boca que, neste caso, tem seu
i g e vértice bem marcado na ponta do queixo.
e epnlms i s A sensagéo é de conforto, € como se ele
WINTER IN SNOWY STEREKIN a1 i . estivesse nos esperando, mais um passo
ja estabeleceu Contato, mais um passo e
abrimos a porta.

arriciat seunsat or v NATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY wassuisaton b

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz Angulo de tomada Planos de enquadramento
Direta | Suave | Contre- | Normal | Plongée | GPG | GP |PG|PMA |PM|PMF PP |PD

plongée
X X X
Profundidade de campo Contraste Estéticos
Rasa Media | Profunda | Baixo | Alto Equilibrio Textura Elementos

secundarios
X X S S N
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Diagrama das relacoes 5

Retrato 5

Capa da edi¢éao de outubro de 1983

Foto de Carol Beckwith

VOL. 164, NO. 4 S50
<o

GETICIAL IOURSAL 01 tHE NATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY wasminsros, o1

Descricdao fenomenoldgica

Aqui a expressdo é muito estranha, mas
muito bonita. O que notamos primeiro é
os olhos estrabicos avermelhados,
juntamente com um sorriso que né&o
deixa claro quais foram as intengcbes que
o motivaram. Pura qualidade, pura
potencialidade, puro afeto. O branco dos
dentes contrastam tanto com a boca
preta como com a pele marrom. Os
tracos do nariz apontando como uma
lanca e as protuberantes bochechas de
linhas ndo menos agudas formam um
conjunto irresistivel. Nos concentramos
no rosto, sobretudo novamente nos
olhos, e refazemos o circuito olhos-nariz-
boca. A partir disto, comecamos a notar
as pinturas, o turbante, os pingentes, os
colares e toda série de objetos que
compdem o personagem. A sensacao é
de disposicédo e cordialidade, talvez pelo
“sorriso convidativo”. O contraste do rosto
marrom com a blusa branca e o céu azul
completam um conjunto de grande valor
estético.

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz Angulo de tomada

Planos de enquadramento

plongée

Direta | Suave [ Contre- | Normal | Plongée

GPG | GP |PG | PMA [PM|PMF PP [PD

Profundidade de campo

Contraste
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Rasa Media | Profunda | Baixo | Alto
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Diagrama das relac6es 6

Retrato 6

Capa da edi¢éo de junho de 1985

Foto de Steve McCurry

Descricao fenomenoldégica

O olhos verdes-esmeralda nos capturam
no momento que os vimos. Poderiamos
ficar s6 ai durante horas, ndo fosse o
conjunto todo ainda mais surpreendente.
Nos atrai muito a regido logo abaixo dos
olhos, o nariz extremamente proporcional
ao rosto, e a boca com labios robustos. O
que mais nos intriga é novamente esta
espécie de triangulo invertido que, neste
caso, tem suas linhas suavizadas. O
contorno do rosto do lado direito forma
um linha das mais belas que existem,
como nos despertasse a necessidade de
. toca-la com a mao da forma mais
SREAT RALT LAKE} ' , cuidadosa possivel. Da forma como a
DESERT s - A menina olha, parece que nos interpela,
LIFE ON THE LINE 70 nos questiona, sabe que estamos aqui.
Ela parece estar ciente que a olhamos e
5 W ; como resposta sua atitude é severa, ndo
Along Afghanistan's o od agressiva, mas digna insubmissa. S6
War-toea Frontier . A S depois de passado muito tempo s6 no
FAIRSKIES FOR THECAYMAN ISLANDS e % rosto, no afeto puro, é que percebemos o
rosto um pouco sujo e as roupas
rasgadas que levam a uma comocao.

JAVA’S WILDLIFE RETURNS 70

SEE NATIONAL GEOGRAPHIC EXPLORER EVERY SUNDAY ON NICKELODEON CABLE TV

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz Angulo de tomada Planos de enquadramento
Direta | Suave | Contre- | Normal | Plongée | GPG | GP [PG| PMA [PM |PMF|PP|PD

plongée
X X X
Profundidade de campo Contraste Estéticos
Rasa Media | Profunda | Baixo | Alto Equilibrio Textura Elementos
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X X S S N
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Diagrama das relacoes 7

Retrato 7

Capa da edicao de agosto de 1995

Foto de William Albert Allard

VOL. 188, NO.2

NATIONAL
GRAPHIC

AUGUST 1995

SAVING NORTH
MERICA'S BATS 36

15 THE AFRICAN
“ROOTS OF VOODOO 102

+ {BOWHEAD WHALES 14

OFFICIAL JOURNAL 0F TEE NATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY washiscros, be.

Descricao fenomenolégica

Aqui é a boca que nos atrai primeiro. O
vermelho intenso contrastando com a
pele alva demarcando um dos mais belos
formatos do corpo humano, uma boca
feminina. Em seguida, s&o os olhos azuis
que nos capturam, expressao triste, mas
serena, muito distinta. O seriedade da
fisionomia ndo € capaz de esconder a
beleza do rosto, seus tragos elegantes, a
harmonia do arranjo dos olhos pequenos,
nariz delicado e boca volumosa, tracos
de expressao em uma tela branca que é
a pele da face. A forma do queixo nos
comove, ultima pincelada de um trago
que veio |4 da orelha de forma muito
firme, muito precisa, para formar o rosto
magnifico. Nao podemos deixar de notar
que tudo estad envolto em mistério, por
causa do véu, muito distinto e muito
bonito por sinal. A transparéncia da um ar
de sobriedade, de beleza elegante, mas
de tristeza também por ser da cor preta.
O pescoco longilineo, a diagramacéo e o
desfoque sao vistos s a posteriori.

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz

Angulo de tomada

Planos de enquadramento

Direta | Suave | Contre- | Normal

plongée
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Rasa Media | Profunda | Baixo
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secundarios

Equilibrio Textura
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Diagrama das relacoes 8

Retrato 8

Capa da edigcéo de maio de 1997

Foto de Steve McCurry

DOUBLE MAP SUPPLEMENT: INDIA

NATIONAL
GEOGRAPHIC

ICELAND.
VOLCANO ‘s¢
LA SALLE'S
LAST VOYAGE 72
THE DAWN OF
HUMANS 84
PYTHONS 110
ALASKA

BIKE TREK 118

India.

orrttiat jougsAr or tie NATIONAL GEOGRAPHIC SOCIETY wasmivaton, b.o

Descricao fenomenologica

Aqui sdo os grandes olhos, enormes, timidos
ou inquiridores. Parece que ele esta aqui na
nossa frente. Ele nos tira da condicdo de
observadores passivos e exige de noés
atencé@o, Atencdo para seu rosto, atengéo
para seus olhos. S6 depois disto notamos
que ele é “vermelho”. Mas isto ndo retira a
magnitude de suas feicbes, pelo contrario, ai
€ que o contraste com o resto da cena
permite que ele se destaque. Depois dos
olhos, a boca, cerrada, firme, de quem esta
querendo representar braveza, mas isto tudo
€ qualidade, é poténcia, o que representa
mesmo é seu proprio rosto, bonito rosto.
Rosto de jovem, ainda em formacdo. Orgéos
pequenos e delicados, a ndo ser os olhos
que parecem ser maiores do que o resto
tudo. O olhos, alidas, ndo nos deixam
descansar. Olhamos outro elemento do rosto
e voltamos a eles recorrentemente. O
conjunto triangular invertido, olhos-nariz-boca
com vértice no queixo funciona aqui também,
mas os olhos dominam soberanos. Depois
disto nos esforcamos para perceber que ha
uma simetria muito bonita que divide
diagonalmente a cena .

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz Angulo de tomada

Planos de enquadramento

Direta | Suave [ Contre- | Normal | Plongée

GPG | GP |PG|PMA |PM |PMF|PP|PD
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X X X
Profundidade de campo Contraste Estéticos
Rasa Media | Profunda | Baixo | Alto Equilibrio Textura Elementos
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Diagrama das relacoes 9

Retrato 9

Capa da edi¢éo de setembro de 2002

Foto de Reza

Descricao fenomenolégica

i‘ONAlCKOCRAVNIKLCOM/MACAIINI SEPTEMBER 20017

O olhos nos capturam, estabelece-se o
Contato. O nariz e a boca participam
dando a expresséao do afeto que pode ser
de indignagéo, mas enquanto qualidade
porque nao se atualiza. Ele parece
querer nos falar alguma coisa. Nos
aborda, quer o Contato. O que sabemos
€ que € um rosto de homem, Rosto fino,
olhos expressivos, boca cerrada como de
gquem tem um grito preso na garganta.
Um olhar quase de choro, ou de raiva,
mas ainda assim sO expressdo disto
tudo. O que nos mantém atento sao os
olhos e a regido logo abaixo deles, esta
parte parece nos falar a alma, é como se
nés pudéssemos escuta-lo de alguma
FaultLine *© forma. Parece que estamos em uma

7 SRR conversa sem fala, uma comunicagéo

W mediada pela técnica, é verdade, mas
I que de alguma forma acontece, menos
em nossa percepg¢do. Certamente,

Glacier-Waterton: Crown of the Continent s Tales From the Bog so pro duz-se aqu i uma sens ac ao de
Indonesia’s Undersea Eden s« Vesuvius Countdown us Cave Crawlers i« |nt| midade com o rOStO.

Analise iconografica

Elementos técnicos constitutivos

Luz Angulo de tomada Planos de enquadramento
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A andlise dos resultados de nosso diagrama das relacbes revelou que o que
nos desperta interesse nestes retratos é de fato o rosto, o afeto de que fala Deleuze
(2009). Mas mais que isto, 0 que nos chama a atencdo como que em um punctum
barthesiano é realmente a expressao do olhar, da regiao em torno dos olhos e do
gue denominamos “triangulo” do conjunto olhos/nariz/boca. Isto parece nos dizer do
“outro”, da sua esséncia como ser humano que nestes retratos ndo é mais o retrato
daquele individuo, do bloco espacgo-tempo, da situagcdo sécio-histérica que a
reportagem dentro da revista vai atualizar, mas nos diz de uma caracteristica que é
pura poténcia, pura qualidade do humano em geral, que na revista National
Geographic € de uma natureza antropoldgica, por assim dizer.

Percebemos que os rostos séo grandes e proximos, quase do tamanho de um
rosto vivo de alguém a um metro de distdncia. E com a qualidade técnica das
fotografias, esta vivacidade fica ainda mais aparente. Ainda ndo podemos dizer que
€ algo intrinseco a nossa propria cogni¢ao, pois precisamos esperar 0s avangos da
neurociéncia neste sentido, contudo, podemos propor que ha, sim, uma disposicao
psiquica para o Contato, € como se estivéssemos preparados para nos comunicar,
seja face-a-face ou através de mediacdes técnicas e, neste ultimo sentido, caberia
falar de midiatizacao do contato.

Quanto aos dados obtidos nas tabelas observamos que, nos Retratos 1, 2, 3,
8 e 9, os elementos constitutivos foram exatamente os mesmos. Apenas os Retratos
5, 6 e 7 apresentam pequenas diferencas. Os Retratos 4, 5 e 7 apresentam
elementos secundarios. Alguns autores diriam que um elemento secundario seria um
objeto que estaria fora do corpo dos retratados. Nos preferimos adotar, para melhor
empregar nosso método, o entendimento de que elemento secundario seria aquilo
que concorre pela atencdo com o elemento principal, no nosso caso, 0 rosto.
Percebemos que no Retrato 4 ha um vidro com gotas de agua que se interpde entre
0 menino e a camera no momento em que foi feita a foto. No Retrato 5, ha muitos
objetos de ornamento pendurados pelo corpo do retratado. E, no Retrato 7, ha o véu
negro entre a retratada e a objetiva que fez a foto. Estes elementos secundarios
poderiam até nos distrair e tirar a atencdo do rosto, mas, como comprova a
descricao fenomenoldgica, ndo é isto que acontece, o Contato se firma primeiro no

olhar, s6 depois ele vai aos objetos secundarios da foto.



172

Ainda ha outra pequena diferenca, os Retratos 5, 6 e 7 foram por nés
classificados como de Plano Médio Fechado (PMF), em vez de Primeiro Plano (PP),
ao passo que outros retratos em Primeiro Plano foram excluidos do Corpus porque,
como ja explicamos no item 6.1.3, ndo nos despertavam para o Contato. Quanto a
isto, Deleuze (2009, p. 150) j& havia percebido algo semelhante: “Um traco de
rostidade & um primeiro plano completo tanto quanto um rosto inteiro. E apenas um
outro polo de rosto, e um traco exprime tanta intensidade quanto um rosto inteiro
exprime qualidade”. Portanto, a potencialidade para o contato & encontrada néo sé
no primeiro plano classico, mas também nos planos médios fechados e poderia ser
até em Planos médios, pois 0 que importa para o Contato s&o os tracos do olhar.

Quanto a iluminacéo, percebe-se o0 uso de uma luz suave. A preferéncia por
este tipo de luz denota a busca por uma sensacéo de conforto e constr6i uma
imagem envolvente. De acordo com Busselle (1979, p. 44): “Via de regra, o0 uso de
uma fonte de luz suave e difusa € a melhor maneira de realcar os volumes e texturas
de um objeto”. Isto estd de acordo com algumas das descri¢des impressionisticas
que fizemos. Na maioria dos casos, o efeito que sentimos €& exatamente este, de
conforto, melhor ambiente para o Contato.

Quanto ao angulo de tomada, todos os retratos sao feitos no que chamamos
normal, ou seja, o fotoégrafo estda no mesmo nivel do fotografado, nem acima, nem
abaixo. Este &€ o melhor angulo para estabelecer um Contato com alguém. Todos os
Retratos analisados séo feitos a partir de profundidade de campo rasa, ou seja, 0
diafragma da lente é regulado para que somente algumas areas das fotografias
figuem em foco, a area escolhida para o foco fica muito nitida, por isto todos estes
retratos tém as areas dos olhos com foco muito preciso, o que da a sensacéao que
estamos olhando para um rosto com todos os detalhes, e mais ainda, que nos puxa
em direcao aos olhos, pois, a medida que a area observada se afasta da area de
foco, a imagem vai ficando desfocada, é a desfocagem. Por isto, também, que o
fundo perde importancia na medida que é totalmente desfocado.

Todas as fotografias apresentam um alto contraste que destaca o rosto do
resto, que “rostiza” a imagem. E o que Deleuze (2009) chamaria de micro-
movimentos intensos sobre placa refletora, ou seja, o afeto, a imagem-afeccédo, que
para nés € a placa que reflete o olhar, que viabiliza o Contato. As texturas

encontradas em todos os retratos do corpus, servem para acentuar a percepg¢ao tatil
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da fotografia e permitem a diferenciacdo entre as qualidades dos materiais que
compbem a imagem, a pele, as rugas, os sinais, as reentrancias dos orificios dos
rostos. Este elemento tem sua potencialidade amplificada nos locais da fotografia
onde é feito o foco, principalmente se for utilizado com uma profundidade de campo
rasa. Este é o elemento técnico que permite ver a pele do retratado em seus
minimos detalhes, que de outra maneira, s6 estando muito préximo de um rosto
humano vivo.

A analise dos elementos técnico-constitutivos das fotografias nos mostra
como sao as caracteristicas fisicas que estao presentes nos Retratos-Contato, elas
sao feitas com luz suave para estabelecer um clima envolvente, séo feitas com foco
restrito em uma area da imagem (recurso muito utilizado por fotégrafos profissionais
para causar efeito de desfoque nas paisagens atras das pessoas retratadas e
chamar atencédo para area em foco), tém um angulo de tomada normal (como se
fossemos da mesma altura que a pessoa da foto), alto contraste, textura e equilibrio,
no sentido que as imagens tém uma distribuicdo harmdnica e agradavel dos
elementos icOnicos sobre a superficie.

Se o rosto é o afeto, como afirma Deleuze (2009), em nossa percepgao, 0s
olhos sao o Contato. Mas nao quaisquer olhos. Olhos intensivos na placa refletora
que é o rosto. E preciso que eles estejam inseridos no “triangulo” olhos-nariz-boca,
cujo centro € o nariz e o vértice é o0 queixo. Esta é a regidao mais expressiva da foto.
O Contato se faz poténcia-qualidade ali neste local. Em nosso diagrama, podemos
observar que o0 que nos atrai nestas imagens sao, primordialmente, os olhos e
regidao circunvizinha. Os olhos é que nos interpelam, nos tiram da confortavel
condicao de observadores passivos e nos obrigam a um tipo de resposta mental que
produz a sensacdo do Contato. Por isto, em outras imagens de rosto em primeiro
plano, ndo conseguimos ver a poténcia do Contato puro.

N&o haviamos ainda percebido, mas em todas imagens que escolhemos
como sendo de puro Contato, os retratados entdo nos olhando. Os olhares em todas
as imagens sao muito expressivos. Por isto talvez, nos perguntavamos porque, em
certa altura, tiramos algumas imagens que eram de primeiro plano e que traziam
belos rosto expressivos, mas que, no entanto, ndao nos mobilizavam a toda
potencialidade do Contato midiatizado. Nao basta que os rostos estejam apenas

olhando para camera, héa certos requisitos que estes olhares tém que ter para que o
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puro Contato aconteca. Alguns retratos, apesar de trazerem rostos muito
expressivos que, certamente, produzem afetos, Contatos médios talvez, mas nao
estabelecem o Contato em sua plenitude (Figura 41). Seja porque ndo se olha para
a camera diretamente, seja porque ha muita sombra na regido dos olhos, seja
porque o rosto estad coberto, seja porque os olhos ndo foram captados com tanta

expressao pela técnica.

FIGURA 41 - Exemplos de retratos em que o Contato perdeu sua plenitude.
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Fonte - DVD The Complete National Geographic

Por outro lado, had inUmeros outros retratos que estdo distribuidos pelas
reportagens fotograficas ao longo dos anos, sobretudo a partir da década de 1960,
que tém a potencialidade maxima do Contato. Um exemplo disto € uma série de
retratos publicados na edicdo de dezembro de 2009 (Figura 42). Trata-se de uma
reportagem sobre uma tribo da Tanzénia, os Hadzas, que mantém um estilo de vida
ancestral. O fotégrafo Marin Schoeller fez uma série de fotografias em primeiro plano
com as mesmas caracteristicas técnicas que encontramos no nosso corpus.

Podemos afirmar que estes retratos sao a sintese do Contato. Percebemos,
quando olhamos para estes rostos, ndo a situagdo socio-histérica da tribo, néo a
forma como eles vivem, ndo as particularidades que outros tipos de imagens
proporcionariam. Certamente que ha o afeto, pois sado os rostos em primeiro plano,
imagens afeccdo. Mas também sédo o Contato puro por exceléncia. Quando olhamos
estas pessoas, podemos perceber sua esséncia como seres humanos, o rostos
expressam a qualidade deste povo, algo que |Ihes é auténtico, mas que também é

Nnosso, em suma, nos colocam em sintonia, em intimidade com eles.
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FIGURA 42 - Retratos da tribo Hadzas: o Contato Puro, Martin Schoeller

Fonte - Website da National Geographic
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Por fim, ndo podemos deixar de falar do caso da celebrada fotografia
intitulada Menina Afega (Retrato 6), capa da edicdo de junho de 1985, tirada pelo
fotdbgrafo Steve McCurry em um campo para refugiados afegdos localizado no
Paquistdo. Disseminada como icone da revista, tornou-se a foto mais conhecida da
histéria da National Geographic. Essa imagem “comoveu o mundo”, mas seu
contexto simplesmente desapareceu diante da primeiridade da imagem (para voltar
a Peirce). Mais que referendar o conflito ou o problema social, caracteristica do
discurso jonalistico, o sentido principal se desloca para o afeto da fotografia e do seu
carater icbnico deixando claro que a imagem extrapolou o contexto sécio-histérico
do referente, aniquilou as coordenadas espacgo-temporais e colocou a imagem no
“espaco qualquer” (DELEUZE, 2009) e, nés diriamos, no espaco do puro Contato
gue nada mais é do que uma qualidade que estad nas fotografias, garantida por
certos processos de producdo técnica que nos despertam, pela nossa propria
constituicdo cognitiva, um certo tipo aproximacéao e sensacgao de intimidade como se
pudéssemos “ver sua alma”.

No ano de 2002, McCurry esteve de volta ao local onde foi feita a primeira
imagem para tentar localizar Sharbat - a “menina” agora tinha finalmente um nome -
na ocasiao com 29 anos e vivendo nas mesmas condi¢cdes precarias e de conflito da
primeira foto, inconsciente que seu rosto ja esteve estampado em milhdes de
produtos midiaticos. Nesta segunda imagem, se acentua a dimenséo indicial, uma
vez que o leitor € atualizado a respeito da procedéncia da fotografia e do contexto
original de producdo. As coordenadas espaco-tempo séo reestabelecidas e suas
qualidade-poténcia se transformam mais uma vez em narrativas, em fatos, em
historia, em sentimentalismo. E a forga iconica da Menina Afegd, a potencialidade de
signo de primeiridade desfalece, pois é atualizada na imagem de uma mulher mais
velha, tragicamente indicial. O que antes era pura qualidade de qualquer mulher

possivel, transforma-se em uma unica mulher, que perece no espago-tempo.
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7 PROPOSICOES DE FINALIZACAO

Em vez de falarmos de conclusdes, mais adequado seria apontar algumas
proposicoes a partir de nossos resultados. Deixar aqui registrado nossas impressoes
sobre o caminho trilhado. N&o foi facil chegar até este ponto, foi através de muito
trabalho duro, nas idas e vindas através dos corredores sobrepostos no labirinto da
Comunicacéo.

Entretanto, esta investigacdo ndo comec¢ou no Mestrado, nem mesmo na
academia. Teve origem em nossas proprias perguntas a respeito do Contato. A
construcédo de nosso objeto se deu em torno de uma problematica que nos afligia,
precisavamos sanar esta duvida que nos acompanhava constantemente. Quando
olhdvamos para aquelas fotos, percebiamos que elas nos tocavam de alguma
maneira. Sentiamos como se estivéssemos sob algum transe, ndo da ordem do
misticismo mas da ordem da cognigao.

A National Geographic é uma das revistas de maior circulagédo de todos os
tempos, nao ha davida. Constitui-se em um dos maiores conglomerados midiaticos e
tem uma historia de mais de 124 anos. Todavia, nao era isto que nos impressionava.
O que nos fazia buscar pela revista eram as fotografias, principalmente os retratos.
Havia algo que nos prendia naqueles retratos, ja fazia algum tempo que tinhamos
percebido isto, mas ndo sabiamos o que era e como falar do que viamos.

Segundo Popper (1999), toda ciéncia se faz a partir de um problema. Temos
certeza que o epistemélogo estava certo do ponto de vista de uma pragmatica da
pesquisa. Por outro lado, e pensando bem, nao podemos estar certos de que a coisa
toda surja do problema, afinal, temos que nos mover em direcdo ao objeto para que
possamos construir um problema. E neste interim, que nos parece que Peirce é
singular quando propde que a verdadeira descoberta tem origem na abducéo. E nas
inferéncias abdutivas que nos colocamos, de fato, em contato com o objeto, e desta
relacdo emerge a criatividade da descoberta que é, esta sim, legitimamente Unica.

Nossa aventura neste trabalho foi partir de algo extremamente subjetivo e
abstrato que, ao poucos, nos diversos movimentos ascendentes e descendentes
propostos por Ferreira (2010), conduziu-nos a uma organizagao racional das ideias e
a um “crescimento sustentavel” que permitiu sistematizar o conhecimento abdutivo

de forma cientifica.
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As insistentes observacbées das fotografias da National Geographic nos
levaram a reconhecer uma singularidade caracteristica presente nos retratos em
primeiro plano da revista, caracteristica esta que denominamos de Contato. Este
Contato nao é de natureza fisica, € certamente uma caracteristica encontrada nos
proprios retratos e que desperta algo do ambito do afeto, que é garantido pelo
processo de producgao técnica do magazine.

E neste sentido que a pesquisa se desenvolveu em torno da questdo
principal: Qual a natureza do Contato nos retratos da National Geographic?

Ao iniciar a nossa trajetéria, encontramos muitos obstaculos pelo caminho. A
falta de literatura abundante sobre o tema, a tentativa de estabelecer um estudo de
algo que, até onde sabemos, nunca foi proposto, e a dificuldade de nos filiar a uma
corrente tedrica da imagem dentro do campo da Comunicagdo sem que houvesse
entraves epistemoldgicas com outras teorias que também foram mobilizadas.

Passado o empasse inicial, arregagamos as mangas e procuramos
desenvolver um trabalho que, por um lado, tenta dar conta da National Geographic
enquanto imagem que se midiatiza. Envolucrada em um dispositivo midiatico maior
que é a propria revista, sustentado por essa instituicdo midiatica que tem uma
vocacdo hegemonica também e talvez, principalmente, em decorréncia de suas
fotografias iconicas que fazem parte de um imaginario cultural global. E, por outro,
dar conta de uma ontologia do Contato que era o que pessoalmente nos intrigava
naqueles retratos.

Precisdvamos iniciar nossa jornada narrando como tivemos a ideia de
trabalhar com este tema que n&o € novo em nosso percurso de pesquisa, portanto
também desafiador, na medida que queriamos fazer perguntas diferentes das que ja
sabiamos a reposta. Partimos entdo de uma inferéncia abdutiva que tivemos a
respeito de uma caracteristica que encontramos na visualizacdo dos retratos em
primeiro plano da National Geographic, que € a potencialidade de despertar um tipo
de afeto, de sensacgao de intimidade, de proximidade com o “outro” fotografado que
nao era de natureza socio-antropologica, mas ao nivel do espirito (tomado aqui nao
no sentido religioso, mas filosofico).

O que nos chamava atengcdo nestas imagens era esta qualidade do humano
gue sentiamos, ndo tanto a historia, cultura ou o discurso da revista, mas o Contato

qgue ela proporciona com as pessoas retratadas. Um Contato que nao é fisico, uma
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vez que é feito por uma mediacéo técnica, as fotografias impressas na revista. Neste
momento, entramos em um paradoxo que constituiu-se em, por um lado, estudar a
propria revista como dispositivo midiatico, que € e assumir que toda foto de
imprensa esta a servico de um discurso e abandonar de vez algo que era ontolégico,
por ouro assumir a ontologia e procurar saber o que era aquilo Confesso que
pensamos varias vezes em desistir, mas cada vez que olhavamos novamente 0s
retratos que nos feriam, que nos “pungiam”, como diria Barthes (1984), nos
retornavamos ao nosso problema inicial. Nao podiamos mais negar que existia algo
ali.

Certos de que este era o caminho, passamos a fazer uma exploragao
bibliografica sobre o tema que revelou ndo haver, surpreendentemente, muita
literatura sobre os estudos das fotografias da revista do ponto de vista
comunicacional. O que ha de mais expressivo sao basicamente as obras de Lutz e
Collins (1993) e Hawkins (2010), a tese de Baitz (2004), o TCC de Gomes, S. (2010)
e mais alguns artigos. Sendo que nenhum destes materiais se propde a fazer um
trabalho que visava as fotografias da maneira como queriamos.

Além do mais, tinhamos que pensar que este nosso objeto ontolégico esta
inscrito em um macro-objeto que se chama sociedade em midiatizagdo, conceito que
também precisa ser ainda discutido entre os teoricos. O levantamento histdrico
sobre a National Geographic, desde a fundacdo da instituicio mantenedora até a
internacionalizacéo, na década de 1990 nos forneceu um panorama da propria
midiatizacdo como objeto, pois a histéria da National Geographic é a prépria histéria
da midiatizac@o no século XX, tanto da geografia quanto das fotografias.

Foi necessario conceituar o tipo de fotojornalismo praticado pela National
Geographic que nao segue os critérios de noticiabilidade, a agenda dos meios de
comunicacdo noticiosos e que se vale de uma espécie de fotodocumentarismo que
torna suas fotografias auténticas. Demonstramos com o relato dos resultados de
nossa pesquisa anterior, que o0 processo de produgdo técnico profundamente
elaborado e sofisticado estd por tras das belissimas fotografias premiadas da
revista, e que a instituicdo oferece um discurso positivista em relagcédo a fotografia,
gue as vende como prova da verdade, registro dos fatos.

Esquadrinhamos as proposicoes de Lutz e Collins (1993) e Baitz (2004) a

respeito de a instituicdo fazer uma representacdo estereotipadas, de povos de
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outras culturas e pro-imperialismo norte-americano, assim como verificamos a
posicao de Hawkins (2010) que argumenta que a National Geographic ndo pode ser
vista como apenas uma ferramenta a servico do poder, que as questdes sdo bem
mais complexas que isto. Um bom numero de receptores ndo se demonstram
passivos e realmente negociam os contratos de leitura com a prépria instituicao
midiatica. De certa forma, Hawkins (2010) esta propondo algo que € uma
caracteristica da midiatizacdo, uma (re)organizacdao socio-técnica na qual a midia
deixa o papel de mediadora para se tornar ator na ambiéncia comunicacional.

A partir dai, fomos dos discursos aos signos. Fizemos um breve discussao a
respeito das abordagens sobre imagem para delimitar nossa base teérica na
semibtica da Charles Sanders Peirce. Nao obstante ser a l6gica triddica 0 nosso
norte, mobilizamos a fenomenologia de Roland Barthes (1984), com seu conceito de
punctum a fim de instrumentalizar nossa metodologia, completada com uma
iconografia dos elementos técnicos constitutivos da imagem que nos forneceu o
diagrama das relagdes de onde extraimos nossos resultados a partir de um corpus
escolhido com base naquilo que denominamos ser o Contato.

Finalmente, mobilizamos duas teorias que nos foram muito Uteis por nos
fornecer alguns mapas de terrenos que ja conheciamos as cegas. A fungao fatica da
linguagem de Jakobson (2005) nos confirmou nossa proposta de que nem toda
comunicacédo é transmissdao de mensagem, pode haver comunicacdo apenas para o
contato. E, finalmente, Deleuze (2009) com trabalhando o conceito de imagem-
afeccéo veio nos iluminar o caminho que ja trilhavamos, sem tanta desenvoltura e
confianca.

Dito isto, fomos finalmente aos empiricos, os retratos em primeiro plano de
nove capas, selecionados por ndés como as fotografias nas quais hd o que
chamamos de Contato puro. Se, para Deleuze (2009), o rosto € o afeto, nosso
estudo aponta que os olhos sédo o Contato. Encontramos, a partir do instrumental de
analise, uma correspondéncia entre as caracteristicas técnicas das imagens com
aquilo que nos desperta o Contato. Certamente que toda imagem de Contato é uma
imagem-afecgéo, pois € uma imagem de rosto e o rosto é o afeto. Mas nem toda
imagem-afecgéo viabiliza o Contato no seu mais alto grau. Somente um tipo muito
especifico de imagem parece ter esta caracteristica especifica de além de extrair as

coordenadas espacgo-temporais, fazer dos olhos nos rosto dos diversos tipos étnicos
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o préprio Contato. O conjunto das nove capas reunidas na Figura 39 sao os indicios
de que aqueles olhares nos prendem, nos mobilizam, nos direcionam para uma
alteridade midiatizada.

O Contato, € portanto, uma qualidade, especificamente comunicacional, que
certos tipos de retratos tém de despertar a nossa percepcao do “outro”, mobilizada
através da expressao do afeto no rosto e no olhar. Uma sensacgéo pré-cognitiva de
atracdo e proximidade com o rosto retratado que produz um nivel de intimidade
como se pudéssemos “ver suas almas”. E a midiatizacdo de um olhar presente em
determinados tipos de imagens em primeiro plano, viabilizada por processos de
producéo técnica, que tem como sua principal caracteristica nos levar a alteridade
que de outra maneira s6 ser realizaria presencialmente. Desta maneira nos
(re)coloca na condicao de observadores ativos, mesmo no regime de mediagcéao
fotografica.

Esta tendéncia ao reconhecimento da face como instancia comunicativa
primeira € algo que nos € inato, que faz parte da constituicido do nosso aparelho
psiquico e integra a nossa cognicao. Neste sentido o Contato ndo é visto como
fisicalidade, como algo que precisa estar ligado ou conectado, mais como uma
funcdo da prépria comunicacdo. Este Contato ndo é a expressao de um retrato em
uma circunstancia particular, mas a expressao da qualidade de uma comunicagcao
mais genérica que desperta um conjunto de afetos que tém a potencialidade de
tornarem-se icones culturais. Ha uma disposi¢ao psiquica para o Contato, é como se
estivéssemos preparados para nos comunicar, seja face-a-face ou através de
mediagdes técnicas e, neste ultimo sentido, caberia falar de midiatizacé&o do contato.

O Contato que intentamos desvelar esta relacionado com a necessidade de
interacdo com o “outro”, que em uma sociedade midiatizada também se realiza por
meio de liga¢des socio-técnicas, cujas indicios se encontram nas materialidades dos
retratos, ou seja, o signo imagético toma o lugar do “outro” na representacéo da
fisionomia e da presenca humana nas fotos. Suportado pelas imagens técnicas,
reproduz-se um Contato que é da ordem da presenca humana, mas que na National
Geographic se (re)configura via dispositivo midiatico, na expressao do olhar, para
dar conta da falta deste outro presencial.

Quando nos referimos a signo fotografico, adotamos as concepcdes da

Semidtica peirciana que nos permitiu pensar na dimensdo do Contato como
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primeiridade, ou seja de uma qualidade fundamental da propria comunicacao. Peirce
chamaria de primeiridade do signo iconico, e que €& um primeiro nivel da
estruturacdo da semiose comunicacional. S6 a partir deste primeiro Contato se
segue a estabilizacdo da dimenséo indicial da secundidade que atualiza o objeto no
espaco/tempo, para finalmente culminar na ordem do simbdélico da terceiridade, na
qual se daria a significacdo. Desta forma, parece que o Contato esta relacionado
com uma dimensao pré-significado, algo que estaria dentro da conceito de imagem-
afeccéo, em Deleuze (1983).

Nés poderiamos, outrossim, estudar o discurso jornalistico produzido pela
revista, os processos de representacdo deste ou daquele povo, ou tentar
“‘desvendar” a construcao de sentido a partir de determinado tema ou grupo social.
Ao invés disto, preferimos nos propor o desafio de descobrir o que ha nas préprias
fotografias, ainda que sirvam para potencializarem e referendarem os discursos
ideoldgicos e culturais dos veiculos de comunicacdo, que lhe atribuem uma
dimensado comunicacional tdo expressiva a ponto de tornarem-se icones da cultura
globalmente midiatizada.

E neste interim que se trata de um tipo especifico de fotojornalismo que
produz determinados discursos que afetam e sdo afetados pela sociedade
(midiatizagdo), mas que, simultaneamente, determinados tipos de fotografias da
revista possuem uma dimensdo que & um primeiro nivel da estruturacdao de uma
semiose comunicacional (Contato). E ai ocorre uma cisdo com o0s estudos que
assumem que toda fotografia de imprensa possui a mesma classificacao e esta
necessariamente subsumida pelos discursos das midias. Em boa medida, é isto que
a pesquisa intenta desmistificar. Nem toda a fotografia de imprensa possui a mesma
categoria, se analisada em termos semioticos. E nem mesmo as fotografias de um
mesmo suporte, como a revista National Geographic, poderiam ser classificadas
como homogéneas. Esta certo que é o conjunto das fotografias, envolucradas em
um dispositivo midiatico denominado National Geographic Magazine juntamente com
artigos, titulos, legendas, editoriais e todo projeto gréfico, que tém sido considerado
como extraordinario ao longo do tempo. Todavia, podemos notar que ha certos tipos
de retratos que ganham notoriedade e extrapolam as paginas da revista, tornando-

se verdadeiros icones culturais, como é o caso da celebrada Menina Afega.
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A representacdo da fisionomia humana através do rosto nos retratos € a
forma mais expressiva de que o fotojornalismo pode dispor para tentar estabelecer
afetos que serdo ndo mais da ordem da inteligibilidade dos sentidos ofertados, mas
da potencialidade de engendramento de sentidos a serem construidos no proprio
fluxo comunicacional. A figura humana na imagem se constitui pelo processo de
reconhecimento de uma identidade, que podera ser de personalidade (personagens
midiaticos consagrados) ou de tipo étnico, sendo que, na quase totalidade das
vezes, na National Geographic sera deste ultimo, estabelecido através dos modos
da presenca do individuo na imagem: as vestes, o cenario, a pose, 0s gestos, a
expressao corporal, a fisionomia facial etc. Além da tipicidade étnica, cada rosto
humano representado nos retratos € portador da singularidade pessoal que ativa
nossa capacidade psicologica de reconhecimento facial, uma das mais elaboradas

faculdades humanas. Como afirmou Benjamin (1989, p. 102):

(...) renunciar a0 homem € para o fotdgrafo a mais irrealizavel de todas
as exigéncias. Quem nao sabia disso, aprendeu com os melhores filmes
russos que mesmo o ambiente e a paisagem sé se revelam ao fotografo
que sabe capta-los em sua manifestacdo andénima, num rosto humano.
Mas essa possibilidade € em grande medida condicionada pela atitude
da pessoa representada.

Nas imagens fotojornalisticas, entretanto, parece ndo ser possivel analisar a
representacdo fisiondmica sem levar em conta o contexto no qual foi capturada a
cena, que normalmente se refere a um regime discursivo complexo. O que
significaria dizer que toda individualizacdo dos sujeitos, possivel na
recognoscibilidade dos retratos nos albuns de familia, por exemplo, fica assimilado,
no caso da fotografias de imprensa, a situacdo do instante fotografico e sua
dimensdo espaco/temporal de significacdo. Todavia, ha uma dimenséo
comunicacional em um tipo especifico de fotografia, as imagens de “rosto em
primeiro plano”, que parecem conter um vetor intrinseco a toda comunidade humana
(EKMAN, 1999), que independe do contexto historico para nos mobilizar os afetos. E
como se este fendbmeno fizesse parte da comunicagédo, independentemente do
“realismo” da cena formada pelo discurso jornalistico, mas que nao deixa de ser
verdadeiro na medida em que existe na realidade empirica, pois nos afeta pela sua

expressao e nao pela sua significagao, assim como o faz a arte.
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Nosso trabalho almejou contribuir, com os estudos sobre a midiatizacao e os
processos sociais, foco de nossa linha de pesquisa. A investigacdo, espera-se, deve
colaborar com reflexdes sobre a midiatizacdo das imagens, em especial da
fotografia de imprensa. A relevéancia deste trabalho esta, sobretudo, na proposta de
demonstrar que as imagens utilizadas na comunicacdo midiatizada, ainda que
sirvam para potencializarem e referendarem os discursos ideolégicos e culturais dos
veiculos de comunicagdo, possuem também uma dimensdo de Contato que é

propria da comunicagc&o humana.
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