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Resumo 

 

Este trabalho se insere na linha de pesquisa Produtos Midiáticos: Jornalismo e 

Entretenimento do Mestrado em Comunicação da Faculdade Cásper Líbero e busca 

refletir sobre as imagens fotojornalísticas digitais veiculadas na Internet que possuem a 

função de transmitir notícias e cenas documentais. Propõe-se uma análise do site 

www.boston.com/bigpicture conhecido por usar imagens em alta resolução para contar 

notícias através de fotografias. Será realizada uma reflexão sobre as imagens 

jornalísticas da sociedade contemporânea veiculadas pela internet e as novas 

formatações dessas imagens como objetos de circulação de notícias na chamada cultura 

visual da atualidade.  O aporte teórico vem de autores que discutem a cultura visual, 

como Joséph M. D. Català e André Rouillé. Será proposto um modelo de análise de 

fotografias para mostrar os formatos praticados na constituição dos relatos fotográficos 

e as diferentes edições. Essas características mostram as transformações no fluxo 

editorial das fotografias jornalísticas e apontam para possibilidades criativas de 

fotografia-expressão e  de imagem complexa. 

 

Palavras-chave: Fotojornalismo, Fotojornalismo na internet, Big Picture, Imagem 

Complexa, Fotografia-expressão. 
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Abstract 

 

This work is part of a line of research called Media Products: Entertainment Journalism 
from the MA in Communication course at  Cásper Líbero University, and seeks to 
reflect upon digital photojournalism broadcasted on the internet and it's function of 
communicating news and documenting scenes. It proposes an analysis of the 
website www.boston.com/bigpicture known for using high-resolution images to narrate 
news through photographs.  It will reflect upon the images of photojournalism in 
contemporary society transmitted through the internet, and the new format of these 
images as a way of portraying news in what is currently called the visual culture.  The 
theoretic contribution came from autors who discuss the visual culture, such as Joséph 
M. D. Català and André Rouillé.  There will be an analytical model to show the 
different formats of photography practiced in the constitution of the photographic 
reports and the different editions. These characteristics demonstrate the transformation 
of the editorial flow of the photographs, and highlight the creative possibilities of 
expression, as well as the complexity that the photographs show.   
 

Keywords: Photojournalismo, Photojournalism in the internet, Big Picture, Complex 

Image, Expression-Photography 
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Introdução 

 
As ciências da comunicação possuem diversos panoramas teóricos, de onde se 

extraem fundamentações que funcionam como lentes para explicar determinados fenômenos. 

Cada pesquisador se espelha em uma ou mais teorias para relativizar a sua hipótese e, a partir 

daí, tenta entender como a comunicação problematiza e constrói uma visão de mundo, ou seja, 

busca explicar o que acontece, aspirando dar um sentido aos eventos que nos cercam. 

As experiências de comunicação são baseadas em processos e é fundamental 

entender que somente uma teoria não dá conta de todas essas relações. Por isso, temos de 

pensar que, na nova mídia, os diversos suportes se misturam, alteram-se as coordenadas 

espaciais e temporais, a mensagem é reconstruída, reformatada e ressignificada. 

É neste momento de fluidez das teorias e ressignificação da mensagem que 

entendemos o quanto é importante estudar a fotografia, uma vez que ela está relacionada com 

o desenvolvimento da sociedade e porque é apropriada por diversas disciplinas, como a 

história, a sociologia, a antropologia, a arquitetura, dentre outras. O mundo pode ser 

enxergado por meio de diversas óticas e uma delas é perceber a fotografia como dispositivo 

de comunicação. 

Na história do jornalismo, a fotografia se apresenta como um dos elementos 

principais da produção jornalística. Na era digital, percebe-se que a fotografia vem passando 

por transformações que se referem à estética e à linguagem, já que a imagem de imprensa não 

mais pertence somente à linearidade do papel, mas também aos novos suportes digitais onde 

presenciamos possibilidades de interação e observação. 

A fotografia utilizada nos meios digitais como suporte de informação imagética é a 

primeira grande delimitação deste trabalho, pois percebemos que a produção fotojornalística 

na web, apesar de partir de padrões tradicionais, vem tentando construir uma nova maneira de 

disponibilizar conteúdo visual no ambiente ilimitado da internet. Buscamos neste trabalho 

entender as dinâmicas envolvidas no processo jornalístico visual online de modo a 

compreender como as narrativas se aplicam à fotografia que pretende ser de imprensa. 

Consideramos o fotojornalismo como um produto que pode gerar conhecimento, provocar 

sensibilização, contextualizar e incitar um olhar demorado. Não pretendemos construir uma 

fórmula de veiculação de imagens jornalísticas, mas desenvolver um debate acerca de como a 

fotografia jornalística vem arquitetando o seu espaço no mundo digital para que a sua 

dimensão informativa seja percebida e observada. 
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Esta pesquisa tem como objetivo geral, portanto, um estudo no campo da 

Comunicação, mais especificamente da Cultura Visual e do Fotojornalismo, por meio da 

reflexão e análise referente a um objeto ainda pouco estudado, que são as imagens 

fotojornalísticas propagadas por um suporte virtual. Realizamos um recorte de imagens do site 

www.boston.com/bigpicture, o qual tem como finalidade contar notícias através de 

fotografias, com a função de produzir informação imagética na internet. 

Entende-se por informação “qualquer experiência que nos venha do ambiente 

externo, através dos sentidos, e que modifique o estado de equilíbrio em que uma determinada 

situação se encontre” (HOFLFELDT, 2010, p. 690) ou aquilo que se entende por novidade e 

que é transmitida de uma pessoa que sabe para outra que supostamente não sabe.  

 
Informação constitui a base do conhecimento, saber mais ou menos ordenado e 
organizado que, por associação de ideias, permite identificar ou reconhecer alguma 
coisa ou acontecimento, ou relacionar duas coisas ou acontecimentos entre si. 
(HOHLFELDT, 2010, p. 690) 
 
 

A fotografia percebida como dispositivo comunicacional e analisada como 

possibilidade de formação de pensamento, informação e reflexão será, portanto, o caminho 

deste trabalho, tendo como objeto de estudo o site www.boston.com/bigpicture, cujo slogan 

“Contar notícias através de fotografias” nos leva a refletir a respeito do fotojornalismo atual. 

O site fotojornalístico Big Picture, do jornal The Boston Globe surgido em 2008, é 

um exemplo de como os dispositivos imagéticos procuram produzir uma nova experiência 

sensitiva para o espectador. A exploração de mecanismos que contribuem para esse caminho 

novo faz com que os diálogos com outras mídias ou mesmo com a bagagem do espectador se 

multipliquem. A fotografia se insere neste caso. Ela é presença forte na expansão das 

manifestações contemporâneas, na qual, cada vez mais as imagens se tornam experiências de 

interação entre o dispositivo e o observador. 

A partir daí, podemos citar o diferencial do site boston.com/bigpicture, cujo nome, 

“foto grande”, explica metaforicamente a sua intenção. As imagens não são apenas 

acompanhamentos, elas são as notícias. São, em sua maioria, imagens digitais em alta 

resolução mostradas já em tamanho grande e funcionam como dispositivos de informação, 

uma vez que possuem a intenção de chamar a atenção dos leitores para elas e não 

necessariamente para os textos. São imagens provenientes de vários locais da internet, como 

as fotos da agência internacional de notícias Reuters e o site Gettyimage. Três vezes por 
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semana há uma seleção de aproximadamente 30 fotos que narram os fatos que marcaram e 

construíram notícias: guerras urbanas, eventos naturais, festas populares, figuras populares, 

tudo de modo a tentar inovar em um novo suporte, mas calcado na tradição do fotojornalismo. 

Desenvolvemos, neste sentido, um estudo que abrange a Cultura Visual e a nova era 

da informação, representada pela internet, de modo a verificar os impactos deste novo suporte 

no cenário da Comunicação e, principalmente, como se dá a veiculação de imagens 

jornalísticas nesse meio digital. Para chegar a esta etapa analisamos o fotojornalismo e o 

webfotojornalismo de modo a atentar para as tranformações causadas pela mudança do 

suporte impresso para o virtual. Além disso, especificamos como o site Big Picture constrói 

as narrativas fotojornalísticas; como a sua estrutura atua na circulação da mensagem visual, 

como é feita a editoria e a seleção de imagens, como se dá a divisão de ensaios e 

fotorreportagens e como as temáticas são exploradas.  

Atentamos, principalmente, para as fotografias que representam diretamente o Brasil 

e, a partir disso, foi possível uma reflexão sobre edição, narrativa e representação. O 

desenvolvimento dessa parte foi essencial para a aplicação do modelo de leitura de fotografias 

jornalísticas proposto no capítulo 3. Exploramos a inserção de tais fotografias dentro da 

Cultura Visual, tomando como suporte autores como Boris Kossoy, Joséph M. D. Català, 

Dulcília Buitoni, Joan Fontcuberta, André Rouillé e Pepe Baeza, de modo que pudéssemos 

verificar como se dá a veiculação das fotografias jornalísticas no site referido acima. 

O mapeamento dos elementos teóricos foi determinante para a construção do 

instrumental de análise da imagem e determinação do corpus. O período analisado vai da 

publicação do dia 21 de maio de 2008, a primeira do site e a primeira referente ao Brasil, 

intitulada Indigenous Brazilians Protest Dam, até a última fotorreportagem publicada sobre o 

Brasil, em 2012, chamada Brazil 2012, em 15 de junho de 2012. Tal escolha foi feita porque o 

período abrange o total de seis publicações referentes ao Brasil em diferentes anos, e, desse 

modo, permite a percepção de diferenças estruturais, de narrativa, de seleção de imagens e 

como as temáticas que se repetem para outros países foi aplicada ao caso brasileiro. 

A presente dissertação foi estruturada em quatro capítulos somados à introdução e às 

considerações finais. O primeiro capítulo é sobre a cultura visual, o que engloba um primeiro 

contato com o objeto de estudo; a cultura visual e os modos de visualidade contemporâneos; a 

introdução ao pensamento fotográfico e a estética fotográfica. O segundo capítulo traz uma 

breve história do fotojornalismo e reúne elementos sobre o olhar fotográfico, sobre narrativa e 
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sobre ensaio fotográfico e fotorreportagem. Caracterizamos as problemáticas envolvidas na 

transposição do suporte impresso para o suporte digital e chegamos ao aprofundamento crítico 

e na descrição estrutural do objeto de estudo. No terceiro capítulo há modelos de análise de 

fotografias, baseados nas teorias que apresentamos nos capítulos anteriores, e descrevemos 

como podemos encarar uma fenomenologia do fotojornalismo. O quarto e último capítulo traz 

o cruzamento da fundamentação teórica e dos modelos de análise de fotografias com as 

imagens escolhidas para comporem o corpus do trabalho. 

Com a presente pesquisa, tencionamos a possibilidade de refletir sobre o papel da 

imagem como construtora de uma nova cultura na sociedade atual, que abre caminho para 

novos sistemas de significados presentes dentro da globalização e, consequentemente, na 

sociedade da informação. A reflexão permite o aumento do instrumental teórico no que se 

refere à análise de imagens e a recepção midiática dentro de  um contexto histórico-cultural. 

O estudo de imagens é, portanto, necessário para o entendimento das representações na 

atualidade e para desenvolver novas propostas teóricas que investiguem a comunicação 

contemporânea. 

A comunicação não é mediada somente pelo texto impresso, além disso, os 

indivíduos que acessam as informações visuais reconstroem o modo de olhar um 

acontecimento por meio de suas subjetividades. No caso da internet, ela possibilita uma 

interação maior que os outros meios de comunicação, além de ser um sistema de relação, 

considerando os contextos sociais e como os sujeitos se relacionam. 

No mundo atual, muitas vezes digital, o choque e o espetáculo são bases das 

contradições da sociedade. Neste sentido, propomos explorar o fato de que, na sociedade 

contemporânea, existem inovações calcadas em tradições como consequência das 

transformações múltiplas que se deram por causa do novo suporte, da produção 

contemporânea dos fotojornalistas e dos mecanismos de edição. Logo, a fotografia se torna 

um processo expressivo e de revitalização dos sentidos simbólicos, sendo importante para a 

experiência visual. As imagens do boston.com/bigpicture permitem a reflexão não somente 

pela busca de informação, mas também por meio de um olhar apreciativo e consumidor diante 

de imagens que podem funcionar como notícia e que, por sua vez, possuem alta carga 

ideológica porque são representações. Essas formas imagéticas, por sua vez, podem estimular 

olhares atentos, reflexivos e serem base para a narração jornalística. 
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No contexto de inovações dos suportes das mídias surge o site Big Picture1,  criado e 

administrado pelos editores de fotografia do jornal The Boston Globe2, com o objetivo de 

publicar fotografias para contar notícias mundiais. Criado em 2008, por Alan Taylor, o blog 

teve em seus primeiros 20 dias mais de 1,5 milhão de visualizações. Ele surge como uma 

quebra de paradigma na comunicação imagética via internet, uma vez que traz coberturas 

fotográficas de grande formato, sob a ótica do fotojornalista. O grande sucesso do blog fez 

com que Alan Taylor levasse o modelo do projeto para a revista The Atlantics, para criar o 

blog In Focus3. O Big Picture, então, ficou a cargo dos editores Lane Turner, Llloyd Young e 

Paula Nelson. 

Dois aspectos chamam a atenção para este fotoblog4: além de estar relacionado a um 

veículo de imprensa (o jornal The Boston Globe), é também o pioneiro em publicação de 

imagens em alta resolução. Em tempos de aumento e expansão da banda larga e com a 

variedade de meios de se conectar à rede, esta convergência digital é uma alternativa para o 

uso do fotojornalismo na internet. O Big Picture reúne e organiza fotografias de várias origens 

e gera novas formas de conteúdo, apresentando fotorreportagens e ensaios, remidiatizando-as 

para um tema em comum com o objetivo de alcançar novos eixos de audiência e visibilidade. 

A maioria das imagens são provenientes de Agências de Notícias como a Associated 

Press, Reuters, e Getty Image, outras vêm de fontes oficiais, como a Nasa, e outras de 

fotógrafos que queiram dividir suas fotografias com o Big Picture. Qualquer pessoa pode 

participar do blog, desde que siga algumas regras: as fotografias devem ser muito boas; em 

alta resolução; interessantes e relacionadas a notícias; livres para serem usadas, ou seja, não 

há nenhum pagamento por elas; e numerosas, mais de quatro ou cinco imagens relacionadas 

ao mesmo motivo. As reportagens fotográficas são geralmente postadas às segundas, quartas e 

sextas-feiras, sempre acompanhadas com legendas explicativas. Cada publicação, atualmente, 

tem cerca de 30 fotos de várias agências de notícias reunindo diversos pontos de vista sobre o 

fato publicado ou, em alguns casos, somente com um. 

As fotografias são, na maioria das vezes, editadas de forma a transmitir um sentido 
                                                
1 Http://www.boston.com/bigpicture 
2 Jornal estadounidense de Boston, Massachusetts e pertencente ao The New York Times Company desde 1993. 
Foi lançado na internet em 1995 e está no ranking dos 10 webjornais com maior prestígio na América. Está 
sediado no endereço www.boston.com. 
3 http://www.theatlantic.com/infocus/ 
4 Fotoblog é um derivado do "weblog". O weblog é como um diário de anotações ou memórias online. O 
fotoblog tem a mesma definição, porém, é composto apenas de fotos e legendas. Uma característica importante 
do fotoblog é a interatividade: outras pessoas podem inserir comentários sobre a imagem que foi enviada (Fonte: 
http://fotoblog.uol.com.br/stc/faq_geral.html#1). 
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narrativo, ou seja, além do ato de comunicação do fotógrafo que cobriu o fato, ocorre também 

a intenção do editor, que compõe vários olhares de um mesmo fato criando uma narrativa 

noticiosa. O editor cria narrativas através de fotografias induzindo uma leitura espacial e 

temporal, de certa forma, isso também forma uma intenção da mensagem visual. 

 
Há duas componentes básicas da narrativa: a fábula (ou enredo) e a narração. A 
fábula é o conteúdo irredutível de uma história; a narração, o modo como esse 
conteúdo é organizado quando a história é contada (...). Também se pode perceber a 
narrativa latente em fotografias ou ‘imagens paradas’, nas quais se percebem, muitas 
vezes, um antes e um depois da imagem, conteúdo é organizado quando a história é 
contada (...), ocasionando uma percepção de curso de eventos. (...). Narrativa e 
linguagem são assim entendidas como dois principais processos da cultura, 
formadores de e formados na extensa rede intertextual de significados. (VOGEL, 
2009, p. 270 )  
 
 
 

Sabemos que todos os discursos são intencionais. A ideia de jornalismo isento e 

neutro, que busca noticiar os fatos como eles realmente são, é uma condição utópica. Os 

órgãos de comunicação sempre trabalham com uma linha editorial e o que não corresponde 

aos padrões editoriais não é publicado. A editoria, portanto, dá coesão na organização dos 

fatos e nas fotografias publicadas. 

A representação fotojornalística participa de uma esfera de legitimação, já que esse 

tipo de gênero fotográfico é encarregado de transmitir elementos que se organizam de acordo 

com os ideários vigentes em produtos de comunicação que se querem jornalísticos. Essa 

cadeia de organização provém do fato de que a imagem fotográfica deve se ater a uma 

dimensão representativa de modo a funcionar como uma espécie de síntese de um 

acontecimento; e acaba por transmitir informações explícitas e, também, implícitas. 

Um fotoblog como o Big Picture está inserido num contexto cultural particular, onde 

a forma como a mensagem é transmitida é aliada a um conjunto de profissionais que encaram 

a unidade jornalística como uma maneira de atender às regras impostas pela instituição e ao 

público ao qual o jornal se destina, criando assim, um discurso característico do veículo. 

O Big Picture é um objeto de estudo válido para analisar como o fotojornalismo 

passou por transformações de suporte e conceito, utilizando os padrões tradicionais. Antes, o 

registro único de foto flagrante era considerado a essência do fotojornalismo, mas a 

possibilidade de contar histórias, usar e refletir fotograficamente para termos imagens mais 

trabalhadas, que passem a ideia do que foi encomendado, corresponde a uma nova alternativa 

para o fotojornalismo. Cremos que a intenção do nosso objeto de estudo é criar novos 
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caminhos para a fotografia jornalística, incorporando, adaptando e ressignificando o modo de 

fazer fotojornalismo, desde da produção de pautas até a divulgação da reportagem no meio 

digital.  

Nas tendências atuais de propagar informação, a proposta do blog Big Picture torna-

se interessante por mostrar um olhar sobre um mesmo tema apresentando fotografias de 

diversas agências, do público ou mesmo de um único fotógrafo. No entanto, para apreender a 

capacidade de comunicação do fotoblog é necessário o amadurecimento do olhar de quem 

acessa. O Big Picture é, portanto, um objeto para novas reflexões sobre o impacto das 

fotografias na mídia online, que corresponde a um campo novo, em pleno desenvolvimento 

mas que, todavia, é um objeto expressivo e capaz de gerar fortes impactos na sociedade. 
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1. A Cultura Visual 

 

1.1 A fotografia na cultura visual 

 

A fotografia nasceu com a sociedade industrial e seu desenvolvimento se deve 

também à necessidade de representação da classe burguesa. Na técnica fotográfica, a 

burguesia encontrou a relação entre o ritmo da vida vigente e os modos de organização social 

e político. A produção de fotografias, desta forma, se tornou tão industrial quanto o próprio 

regime econômico o que, de certo modo, é visível até hoje. 

Com tantas imagens, criou-se o inventário da visualização e com a expansão de suas 

utilizações é possível pensar na transformação do olhar, tanto em seu uso social mais 

corriqueiro quanto em suas formas libertárias das noções tradicionais. A fotografia, então, 

começou a mediar a visão. Entretanto, a imagem fotográfica promove algo diferente do real. 

Em outras palavras, a fotografia é ativa, apesar de competir atualmente com diversos outros 

tipos de imagens que atendem melhor ao papel do poder contemporâneo. André Rouillé, 

professor na Université  de Paris VIII, nos fala que a fotografia “só foi imagem de poder 

enquanto pôde ficar em sintonia com o sistema, os valores e os mais emblemáticos fenômenos 

da sociedade industrial: a máquina, as grandes cidades e esta extraordinária rede que as 

interliga, a estrada de ferro” (ROUILLÉ, 2009, p. 48). O autor observa atentamente o caminho 

histórico e teórico por qual a fotografia passou até os dias atuais e critica a indicialidade, 

afirmando que a teoria que coloca a fotografia como traço do real apenas seguiu uma visão de 

cunho ideológico e não leva em consideração a utilização da fotografia em seus diferentes 

contextos. Para o historiador, a fotografia é mais do que um efeito luminoso, ela é um 

processo. 

 
A teoria do índice é demasiadamente essencialista, demasiadamente redutora para 
ser operante, particularmente nestes tempos de profundas transformações e de 
redefinição das relações entre as imagens. A vulgata do índice encerra-se nos limites 
inalteráveis da essência, num momento que é preciso compreender as 
transformações. (ROUILLÉ, 2009, p. 196) 
 

 

Ele nomeia, ainda, duas grandes funções da fotografia: a fotografia-documento e a 

fotografia-expressão. Para Rouillé (2009), o status de documento foi originado a partir da 

crença de que a fotografia funciona como prova, pois contém a relação direta com o referente. 
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A discussão acerca desse status culminou na abertura do pensamento e deu origem ao que o 

autor chama de “fotografia-expressão”: 

 
A fotografia-expressão exprime o acontecimento, mas não o representa. Levaremos 
em consideração, aqui, a hipótese segundo a qual a passagem do documento-
designação para documento-expressão repercute na fotografia como um fenômeno 
mais global: a passagem de um mundo de substâncias, de coisas e de corpos, para 
um mundo de acontecimentos, de incorporais. A passagem de uma sociedade 
industrial para uma sociedade da informação. A sociedade da informação, que se 
estende ao ritmo das redes digitais de comunicação, age profundamente sobre o 
conjunto das atividades, particularmente sobre as práticas e as imagens fotográficas, 
segundo processos muitas vezes subterrâneos e silenciosos, mas que colaboram para 
o esgotamento da fotografia-documento. (ROUILLÉ, 2009, p. 137) 

 

 

Na passagem acima, Rouillé explica que a fotografia-expressão pode “condensar” o 

acontecimento e que ela não apresenta o real diretamente, mas o ordena visualmente. No 

presente trabalho, a noção de representação surge daquilo que forma o conteúdo visual 

proveniente de operações simbólicas, tal como a fotografia-expressão. 

 
Essa capacidade da fotografia de reformar, na metade do século XIX, o regime da 
verdade, isto é, para inspirar confiança no valor documental das imagens, não se 
apoia somente em seu dispositivo técnico (a máquina, a impressão), mas em sua 
coerência com o percurso geral da sociedade: a “racionalidade instrumental”, a 
mecanização, o “espírito do capitalismo” (Max Weber), e a urbanização – Georg 
Simmel estabelece uma estreita relação entre as grandes cidades modernas, a 
“exatidão calculista da vida prática”, e a economia monetária, que “afugentou o que 
restou da produção pessoal e da troca”. (ROUILLÉ, 2009, p. 51) 
 
 

A condição de reprodutibilidade da fotografia e sua rapidez de produção atuam como 

condicionantes da mediação, de modo que os conteúdos fotográficos ficam, muitas vezes, 

perdidos dentre tantas imagens. A reprodução por si só já retira a imagem fotográfica de seu 

contexto original e, dependendo de seu uso, pode ser encarada de diferentes formas. A 

fotografia, assim, sendo passível de reprodução e edição, ganha o terreno do jornalismo por 

sua condição eficiente, substituindo em muitos casos as gravuras e ilustrações outrora 

utilizadas. O fotojornalismo foi, portanto, o impulso que a fotografia recebeu para se firmar 

como essencial à sociedade industrial. 

Certamente, a noção mimética que a fotografia jornalística carrega é questionada a 

todo momento porque a fotografia é sempre representação. A perspectiva clássica utilizada 

pelas câmeras e a função social da imagem fotográfica são exemplos de que a representação é 
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soberana. A perspectiva é imaginada, pois ela imita a percepção, é algo convencionalizado e 

sistematizado pela tecnologia da qual a câmera fotográfica se utiliza. A função social explora 

o hábito do registro de ocasiões especiais em que os indivíduos, em sua grande maioria, 

posam para a fotografia. Logo, o valor documental da fotografia pode ser contestado até em 

seu estado de “registro”, como o do fotojornalismo, e não temos dúvida de que a revolução 

digital desqualificou ainda mais a condição mimética da imagem. A ficção ainda é 

alimentada, mas acaba tendo como resultado a probabilidade mais do que a designação. 

Portanto, falar em realismo na mensagem visual, atualmente, é admitir que uma retórica e um 

discurso são verdadeiros. 

O fotojornalismo provoca o que Rouillé (2009) chama de “crise da verdade”, pois os 

limites entre a fotografia como documento e a fotografia como expressão se fundem e se 

distorcem, fazendo com que a noção do real representado seja relacionado principalmente à 

designação. Desse modo, a aderência não é direta e, portanto, se considera todas as outras 

imagens que operam na constituição da cultura visual seguindo, em sua maioria, regimentos 

estéticos. 

 
Essa crise da verdade vem de fato mostrar uma verdade sobre a fotografia, em 
particular sobre a fotografia-documento. Contrariamente ao que se diz, a fotografia-
documento não teve como função principal representar o real, nem mesmo torná -lo 
crível, mas de designá-lo e, sobretudo, de ordenar o visual (e não mais o visível). A 
ordem, acima do verdadeiro e do falso. (ROUILLÉ, 2009, p. 157) 
 
 
 

Com basse nisso, o dispositivo fotográfico funciona como modelo de comunicação e 

transmissão que se dá não somente pelas fotografias-documentos, mas também por qualquer 

elemento da ordem visual, inclusive relacionados à fotografia-expressão de modo a criar 

contradições e desmentir a ilusão anteriormente proposta. Para Rouillé (2009), a fotografia-

expressão assume um caráter indireto. O site Big Picture, ao misturar imagens que podem ser 

consideradas por muitos de ordem direta (notícias instantâneas com a estética do testemunho) 

com imagens da ordem indireta (ensaios, fotorreportagens, etc) desmistifica os clichês e 

propõe um novo método de reconhecimento da representação e parte para “jogos infinitos das 

interferências e das distâncias”. (ROUILLÉ, 2009, p. 159) 

Assim como para Rouillé, Kossoy5 (1999) entende que é clara a utilização da 

fotografia para propagar diferentes ideologias, pois sua utilização se torna possível em função 
                                                
5 Boris Kossoy é historiador e professor do Programa de Pós-Graduação da ECA-USP. 
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da credibilidade com que os conteúdos das imagens são aceitos e assimilados como expressão 

da verdade e como documentos históricos. Para o historiador, a fotografia possui uma 

realidade própria que ele chama de realidade interior, ou seja, a representação propriamente 

dita, com “seus significados ocultos, suas tramas, realidades e ficções”. (KOSSOY, 1999, p. 

23) 

Se aproximarmos os conceitos de fotografia-documento e fotografia-expressão das 

teorias de Kossoy (1999), pode-se perceber que ele reflete sobre isso tendo como base a 

questão da fotografia como registro histórico. No livro Realidades e Ficções na Trama 

Fotográfica, o autor indaga sobre a relação ambígua da fotografia entendida como documento 

e como expressão. Para ele, existem realidades e ficções que constituem o que chama de 

trama fotográfica.  

Sempre prestigiamos a fotografia como um complemento da notícia escrita ou 

reportagem e a atenção dada ao webfotojornalismo só se baseava em pequenas imagens no 

layout dos sites, algumas com a possibilidade de serem um hiperlink para a mesma imagem 

em tamanho maior. A imagem não deixa de ter o seu passado impresso, ela ainda precisa de 

uma contextualização, uma regra do fotojornalismo que não leva em consideração o suporte, 

como afirma Buitoni (2009):  

 
Ao analisarmos jornais na web, temos a impressão de que o panorama pós-
tecnologia digital ainda não foi suficientemente assumido pelos formatos 
jornalísticos presentes na rede. Os modos de ver e de ler estão ainda muito próximos 
do que acontece no jornalismo impresso convencional. (BUITONI, 2009, p. 223) 
 
 

O site Big Picture apresenta um diferencial. As imagens sequenciadas provocam uma 

narrativa que acontece pela visão da publicação como um todo ou na junção de apenas 

algumas imagens. Elas apresentam vividamente notícias, fotorreportagens e ensaios, uma vez 

que as fotografias já aparecem na interface do site em tamanho grande também. Não temos 

como ignorar a plasticidade das fotografias, que representa um dos modelos de utilização de 

fotografias digitais na internet e um caminho para as possibilidades do uso de fotografia nesse 

novo suporte. 

O Big Picture possui a capacidade de mostrar que as imagens são representativas e 

que apelam para o prazer estético de forma a confirmar que nenhuma imagem é isenta de 

ideologias e contradições. As imagens estão ali para traduzir uma notícia ou fazer parte de um 

ensaio, e vêm acompanhadas por legendas que descrevem a situação e o acontecimento de 
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forma sucinta. O aprofundamento das notícias é dado pelas imagens. 

 
Produzir uma notícia é transformar um fato pessoal ou social em algo de interesse 
genérico. Geralmente seu tema é algo específico, que interessa a uma ou mais 
pessoas, a algum grupo, empresa ou organização política, mas ele se mascara como 
assunto de interesse público para ganhar ares de objetividade. Por ser um 
componente imaterial com a capacidade e certa dose de efeitos que podem impactar 
a opinião pública, ela jamais é neutra, imparcial ou objetiva; ao contrário, ela entra 
na disputa política, econômica ou ideológica maior, sendo um de seus componentes 
importantes. (MARCONDES, 2009, p. 273 ) 
 
 

O processo jornalístico aparece no Big Picture por meio de fotografias que 

significam olhares que nos fazem desconfiar de uma possível encenação e que possuem 

milhares de simbologias a respeito de como a foto foi tirada, a posição do fotógrafo, o tipo de 

lente utilizada, o sentimento que se quis passar. Tudo é passível de dúvida, mas a 

representação muitas vezes alcança uma atmosfera singular para compor o que podemos 

chamar de imagens fotojornalísticas contemporâneas. 

A capacidade de mutação das imagens contemporâneas faz pensar numa 

complexidade imagética, uma vez que o fluxo de produção envolve imagens e suas mutações 

em diversas ordens: fotografias, montagens, narrativas, interações, etc; processos que tornam 

a reflexão de Català (2005)6, fundamentais para o entendimento da representação na cultura 

atual. Para ele, o cenário de produção de imagens equivale a uma cultura visual, visto que as 

imagens se manifestam na forma de uma ecologia do visível. 

O pesquisador procura distanciar o conceito de imagem do conceito de texto, dado 

que o fluxo temporal expressado pelas imagens compreende algo além da informação 

puramente verbal. Para Català (2005), a imagem é também produto da imaginação e os 

fenômenos da cultura visual vêm para unir o conceito de imagens ao conceito de texto, de 

modo a redefiní-lo: 

 
O texto, evidentemente, qualifica e raciocina de forma mais poderosa e incisiva que 
quaisquer imagens, mas estas, em contrapartida, permitem uma imediata 
visualização das complexidades que os textos contém, e o faz de uma maneira que a 
disposição dura e linear da língua escrita se vê impossibilitada de administrar 
(exceto nos novos hipertextos, que, ao fim e depois, são em muitos sentidos um 
expoente a mais do exercício de conversação do texto em imagem que promove o 
computador). (CATALÀ, 2005, p. 69)7 

 

                                                
6 Joséph M. D. Català é pesquisador da Universidade Autônoma de Barcelona. 
7 Todos os textos foram livremente traduzidos pela autora da dissertação. 
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O estudioso, desta maneira, concebe a noção de imagem complexa como aquela que 

privilegia operações estéticas características da subjetividade e da emoção, de modo a atentar 

para formas que não estejam relacionadas à mimese. Na epistemologia da imagem complexa, 

ele determina que a imagem tradicional esteja relacionada à ciência e à objetividade. Nestas, a 

imagem não provoca reflexão no observador passivo. A imagem tradicional é transparente, 

mimética, ilustrativa e espectatorial o que mostra como durante a história da imagem, esta 

sempre esteve relacionada à objetividade e ao realismo. Essa visualidade científica na cultura 

visual, todavia, pode ser desmentida pela imagem complexa (CATALÀ, 2005). 

A imagem complexa se relaciona com a arte e com a subjetividade, uma vez que ela 

é opaca e exige um olhar demorado. Além disso, Català (2005) a entende como positiva, 

reflexiva e interativa, pois a imagem complexa deve ser exposta e permitir ampliar a visão do 

observador ativo. A complexidade aparece na reflexão e forma, o que o pesquisador chama de 

visualidade pós-científica.  

As caracterísitcas apresentadas anteriormente podem ser entendidas melhor se 

observamos o diagrama proposto pelo pesquisador: 
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Figura 1: Diagrama da Imagem Complexa. 

Fonte: CATALÀ, 2005, p. 68. 

 

Diante dessas constatações, pode-se dizer que o pesquisador desenvolve um conceito 

epistemológico que tem como fundamento trazer interrogações acerca da imagem e como ela 

pode se tornar complexa. Partindo disso, há que se levar em consideração também a ação do 

observador e como ele investe o olhar sobre as imagens complexas. Este olhar ativo é 

chamado de “mirada”, resultado da articulação entre o olhar investido sobre a imagem e a 

imagem, ou seja, uma “mirada” complexa. 

A ativação da “mirada” complexa resulta no entendimento das imagens e a relação 

delas com as dimensões subjetivas e objetivas, no espaço e no tempo e no pensamento que 
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provêm dessas articulações de modo a entender as consequências epistemológicas 

provenientes da imagem complexa. A “mirada" se desenvolve no pensamento imagético, ou 

seja, na capacidade de não só pensar sobre as imagens, mas também pensar com elas. 

A complexidade visual pode ser encontrada em diversos produtos imagéticos e 

audiovisuais, especialmente quando o produto passa por alguma articulação que interfira no 

espaço e no tempo, e quando permite ao observador interagir com ele. A mistura de produtos 

de origens diferentes (fotografias, vídeos, multimídia, etc) também pode ser um caminho para 

a complexidade visual, visto que os produtos ultrapassam os artifícios estéticos individuais, o 

que, por sua vez, estimula a produção de sentido. No fotojornalismo é possível notar isso 

quando existe o uso de fotografia unido ao material audiovisual, ou quando a união das 

imagens funciona como mecanismo da edição para se transmitir uma mensagem visual em um 

meio onde a interface é importante para o entendimento. 

O conceito de “imagem complexa” desenvolvido por Català (2005), nos ajuda a 

refletir sobre essa capacidade do fotojornalismo e o seu processo representativo. Isso porque o 

estudioso propõe uma noção diferenciada de leitura do mundo por meio de imagens. Ele usa a 

noção de complexidade de Edgar Morin8 para mostrar que é possível investir o olhar sobre as 

imagens, de modo a perceber que elas possuem profundidade e são carregadas não só de 

objetividade, mas também de subjetividade. 

A simultaneidade com que vemos as imagens no mundo nos mostra que é necessário 

um processo de imersão para, somente assim, conseguirmos entendê-las complexamente. 

Dessa forma, é possível pensar como as imagens estão presentes na construção de 

conhecimento.  

As imagens complexas têm presença importante na comunicação digital e virtual 

porque nesses mecanismos pode-se explorar as diversas possibilidades de conexões entre as 

imagens, de modo que o grau de complexidade nos ajuda a perceber as imagens em vários 

níveis. 

Català (2011) abre o caminho pelo qual é preciso levar em consideração o conjunto 

de imagens, como elas se relacionam e transmitem intenções para outras imagens. Nessa 

“ecologia da imagem”, como ele diz, tudo está se inter-relacionando e os modos de percepção 

                                                
8 Pesquisador emérito do CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique). Formado em Direito, História e 
Geografia, realizou estudos em Filosofia, Sociologia e Epistemologia. É considerado um dos principais 
pensadores sobre a complexidade. Fonte: http://www.edgarmorin.org.br/vida.php 
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estão sendo alterados por causa dessa constelação imagética. A era da visão trouxe a diferença 

entre ver e olhar. O olhar se torna atento e descobridor dessas várias camadas e as imagens 

são fluidas, modernas e possuem, sem dúvida, diversas superfícies. 

É importante notar que, considerar a ecologia da imagem é pensar principalmente na 

fotografia-expressão, pois enquanto a fotografia-documento possui o seu lugar no mundo das 

coisas, a fotografia-expressão atua sobre o conjunto de elementos que envolve os fatos 

jornalísticos, as redes digitais, as informações em tempo reais, a originalidade e criatividade 

daqueles que a produzem. A fotografia-expressão representa dialeticamente a razão e a 

emoção e se dá também pela possibilidade de articulação de diversas imagens, ou seja, pode 

se dar através de uma ecologia do visível. Isso não implica que a fotografia-documento não 

possa constituir também uma ecologia. 

O conceito de fotografia-expressão cunhado por Rouillè (2009) está diretamente 

relacionado ao conceito de imagem complexa de Català (2005) pois, para ambos, a fotografia 

pode carregar elementos antes dispensados pela fotografia-documento, tais como a dimensão 

poética, a subjetividade do autor e a existência do Outro em relação ao dispositivo 

fotográfico. A fotografia-expressão e a imagem complexa contribuem para o processo de 

representação e as reflexões originadas a partir desses conceitos buscam o sentido da imagem 

e não a coisa a qual ela se refere. 

Ambos os estudiosos refletem sobre as estratégias visuais que são encontradas nas 

imagens atuais, estratégias as quais envolvem também as dimensões espacial e temporal e 

estão relacionadas aos processos mentais de reconhecimento e memória. Se aplicarmos esses 

conceitos ao fotojornalismo, aqui estudado, poderemos perceber que a utilização da imagem 

como forma de expressão e conotação contribui para a humanização do jornalismo, o que por 

sua vez, apreende a complexidade do fato divulgado.  

Além disso, cada imagem é constituída pela noção de como a visualização do 

imaginário ocorre em determinado contexto histórico, isso quer dizer que a formação da 

cultura visual não depende somente do período e da expressão autoral. O imaginário é fator 

constitutivo da configuração imagética da sociedade porque determina mecanismos de 

representação que espelham as interpretações e as técnicas de um momento. 

Entendemos por “imaginário” a possibilidade de expansão por parte do fotógrafo de 

aplicar um olhar mais intimista e livre na produção fotográfica, da mesma forma que, para o 

observador, o imaginário é a possibilidade de interpretação, onde se investe o olhar e as 
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imagens particulares e mentais são utilizadas na compreensão das fotografias. Isso porque 

todas as pessoas possuem um acervo interior de imagens, provenientes de diversas fontes e 

que influenciam a maneira como as imagens são produzidas e observadas. O imaginário é o 

compartilhamento simbólico pelo qual se dá a comunicação, mas não podemos esquecer que a 

comunicação também pode estar baseada no imaginário já consolidado. 

É importante ressaltar que o consumo de imagens jornalísticas é cotidiano e essencial 

e que a vida na sociedade capitalista gira em torno da compra de produtos, tanto do ponto de 

vista do consumo quando da ideologia, mas a diferenciação da imagem ilustrativa para a 

imagem complexa, aquela que possui camadas de leituras, torna o consumo diferenciado, já 

que o alvo pode ser tanto o espectador comum tanto aquele que está preparado para ler as 

imagens culturalmente. A estética, nesse caso, apresenta um caminho para o entendimento do 

dispositivo fotográfico como algo que pode romper conceitos entre o real e a representação, 

ao inaugurar uma cisão no consumo imagético na contemporaneidade. 

Torna-se necessário, deste modo,  reconhecer o valor das imagens na 

contemporaneidade para não sermos seduzidos por elas e para entendermos a complexidade 

que elas possuem. Portanto, analisar a imagem fotográfica é desconfiar de sua representação 

visual e considerar todos os parâmetros que a originaram, que não deixam de ser complexos. 

Essas constatações só são possíveis com a leitura de imagens, que pode transitar entre 

diversas disciplinas e pode culminar em diversas interpretações. O modelo ensaístico que será 

apresentado no capítulo 3 é encarado como um dos meios possíveis de significação de uma 

imagem jornalística, tão presente em nosso cotidiano e, ao mesmo tempo, tão ignorada em 

nossas reflexões. 

 

 

1.2 Introdução ao pensamento fotográfico 

 

Dentre as teorias relacionadas à fotografia é possível, atualmente, destacar duas 

grandes correntes que a consideram: a teoria crítica da imagem e as reflexões sobre a cultura 

visual. A teoria crítica nos esclarece em muitos sentidos e tem importantes teóricos, como 

Guy Debord. Para Debord (1967) vivemos em uma sociedade na qual a comunicação é 

definida como o modo de divulgação da mercadoria e da espetacularização do mundo e os 

meios de comunicação são um dos responsáveis por tal fenômeno. Afirma ainda que o 
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esvaziamento do discurso se dá pela crença na representação e, desse modo, perdemos a 

capacidade de imaginar uma realidade diferente, já que estamos inseridos no contexto do 

espetáculo. 

A presente pesquisa, todavia, defende que o momento atual de produção de imagens 

e sua ecologia pode ser chamado de cultura visual e não cultura da imagem, pois o termo 

“cultura da imagem” carrega fortes direcionamentos e teorias críticas, como a do próprio 

Debord e também de Jean Baudrillard apresentada no livro Simulacros e Simulações de 1981, 

conceitos estes que acabam restringindo o termo. 

Já para o sociólogo Pierre Bordieu (2003) a prática fotográfica possui inúmeras 

regras e convenções que abrangem desde a composição até o tipo de lugares em que as 

pessoas são fotografadas. Por isso é que o autor sustenta a ideia de que a fotografia possui 

uma função social e, somente assim, ela é significada e se torna necessária ao entendimento 

de um grupo, já que satisfaz a sua necessidade de representação. 

A definição social da fotografia, segundo Bordieu (2003), atende a normas inclusive 

estéticas, que trazem valores que correspondem a um realismo representado, tendendo em 

muitos casos a propiciar uma visão social objetiva do mundo. Porém, a veracidade é uma 

característica não exclusiva da imagem fotográfica e ela não possui somente as condições 

mimética e objetiva. A sociedade enxerga na fotografia a objetividade porque lhe atribui uma 

função social que a separa de uma estética artística e equivale a um documento, um registro 

de momentos que merecem ser fotografados. Bordieu (2003) afirma que existem gêneros de 

classificação para as fotografias e eles determinam as funções principais e o porquê da 

existência fotográfica. Para o sociólogo, 

 
se espera da fotografia que encerre todo um simbolismo narrativo e que, à maneira 
de um signo ou, mais exatamente, de uma alegoria, expresse sem equívoco uma 
significação transcendente e multiplique as conotações capazes de compor, sem 
ambiguidade, o discurso virtual que se supõe que deve formular. (BOURDIEU, 
2003, p.157) 
 
 

Toda fotografia possui um valor que é medido pela sua capacidade de transmitir uma 

informação, ela cumpre o seu papel de mediadora entre os indivíduos e o mundo, por mais 

que não seja uma reprodução fidedigna do real e por mais que ela, em muitos momentos, 

mitifique a coisa representada. Conforme Boltanski (2003), 
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Os objetos (da fotografia) são, segundo Roland Barthes, “indutores comuns de 
associação de ideias (…). A fotografia, continua dizendo, “não é somente percebida, 
é também lida, relacionada mais ou menos conscientemente pelo público que a 
consume com uma reserva tradicional de signos: pois bem, todo signo supõe um 
código (de conotação) e este é o que deveria tentar estabelecer. (BOLTANSKI, 
2003, p. 220)  
 
 
 

Bourdieu (1989 apud MIRANDA, 2005), por sua vez, diz que a fotografia encontra 

uma posição intermediária entre as expressão culturais legitimadas (música erudita, pintura e 

teatro) e as não legitimadas (o cinema, a fotografia, a canção e o jazz), por isso, é uma “art 

medio”. Para ele, os fotógrafos estão organizados por um sistema específico de sua classe que 

visa organizar a conduta social de modo a legitimar a fotografia em relação às artes 

consagradas. O sociólogo, portanto, entende a fotografia em seu campo de estudos dessa 

forma: 

 
[A] […] relação que os fotógrafos  - e sobretudo os mais exigentes e ambiciosos  - 
estabelecem com a fotografia não é nunca independente da relação que estabelecem 
com o seu grupo (ou, como se vê, de seu grau de integração a este grupo), e da 
relação  (ao exprimir sua relação no grupo) que estabelecem com a prática modal de 
seu grupo, ela mesma função do valor e do lugar que o grupo acorda à fotografia, 
por relação de uma parte a seu sistema de valores implícitos e à posição da 
fotografia no sistema de belas-artes (variável segundo a situação do grupo 
relativamente a este sistema), e de outro lado por referência ao valor e ao lugar que 
os outros grupos conferem, segundo a mesma lógica, à fotografia. (BOURDIEU, 
1989 apud MIRANDA, 2005, p. 66) 
 
 
 

 A razão sociológica da fotografia aparecerá por vezes imbricada naquilo que 

chamamos de cultura visual, já que este último é um termo abrangente e, por meio dele, é 

possível refletir sobre a genealogia, a epistemologia e a história de como a imagem aparece 

nas diversas culturas e épocas. 

Dentro desse mundo de produção comunicacional e cultural, no qual não existem 

territórios pré-definidos, a dispersão de informações permite diversas possibilidades, tais 

quais as imagens jornalísticas que ganharam na internet um papel singular na representação de 

notícias. Mesmo assim, 

 
na maioria das vezes, as fotografias publicadas nos jornais e portais da web são 
bastante estereotipadas, servindo apenas para identificar cenas ou pessoas. (…) Na 
imensidão do oceano de imagens, poucas se destacam: a maioria produz uma 
percepção plana, não traz dimensões reflexivas, não interage com o texto e nem com 
outras imagens. Não são imagens complexas. (BUITONI, 2011, p. 180) 
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As novas tecnologias da comunicação, no entanto, trouxeram para o público 

acostumado a fazer jornalístico impresso uma nova perspectiva. Dentro desse contexto 

midiático algumas imagens ilustrativas de reportagens jornalísticas também trouxeram um 

diferencial. Elas não estão mais atadas ao tamanho e à quantidade imposta pela editoração 

impressa, agora elas fazem parte da notícia, são numerosas, provêm de diversos produtores e, 

muitas vezes, carregam uma significação com olhares de fotojornalistas e fotógrafos 

amadores. 

O fotojornalismo surgiu com a necessidade de se documentar um acontecimento, em 

muitos casos, imediato. A imagem era a prova da notícia, a testemunha ocular, muitas vezes 

sem que se considerasse o ponto de vista do fotógrafo ou a edição da imagem. Na era digital, 

ela se tornou mais democrática e mais acessível à comunicação via internet, provando que 

esse meio de comunicação pode ser mais forte até do que a televisão no uso intenso, quase 

abusivo, de imagens e notícias. Isso porque o ponto de vista deixou de ser de uma grande rede 

de televisão ou de um jornal impresso. 

 
As transformações na captação, transmissão, publicação, disseminação e o consumo 
de imagens levam a uma necessária discussão das questões teóricas da 
representação. (…) Contra a banalidade das imagens que nos rodeiam por todos os 
lados, os teóricos vêm apontando o caminho de considerar a imagem um 
instrumento hermenêutico, numa linha que se pode incluir no horizonte do 
pensamento complexo. (BUITONI, 2011 pp.188-189)  
 

 

Dentre todas as mídias contemporâneas, a fotografia é tida como aquela que em geral 

não permite espaço para simbolismos e idealizações; mas com a absorção da fotografia pela 

cultura acabou-se atestando sua qualidade no campo das artes visuais e, logo, podemos incluí-

la no imaginário atual. A tendência da fotografia contemporânea é a manifestação do homem 

figurativo pós-moderno, uma figuração que muitas vezes pretende ser crítica e transcender a 

ideia de realismo. 

A construção das imagens jornalísticas faz referência à fisicalidade dos objetos 

retratados já que, a princípio, se faz a partir do real. Porém, a fotografia em si representa uma 

outra dimensão de realidade, uma vez que temos de decodificá-la a partir dos parâmetros que 

nos são dados na imagem. Kossoy (1999) nos mostra que talvez precisemos contextualizar a 

imagem, descobrir sua história, o processo de criação e as intenções do fotógrafo. Cada 
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imagem possui um significado envolvido no contexto de onde ela foi produzida e de quem a 

está lendo. São forças que se relacionam e se somam, mas que só podem ser deduzidas a partir 

da leitura total da imagem. 

É neste contexto globalizado, com múltiplas opções de mídias, imagens e 

transmissões que se torna importante discutir o papel da fotografia digital como construtora de 

um novo processo de olhar, mais imediato e que traz para a atualidade novas discussões por 

meio do entendimento das imagens contemporâneas. Pode-se dizer que a fotografia 

contemporânea é o nosso modo de imaginar o mundo por meio de nossos processos 

figurativos, tornando possível a construção de um conhecimento mais generalizado (do saber, 

da vida, da sociedade, da cultura, etc). Mesmo assim, a mediação proporcionada pelas 

imagens é, antes de tudo, representações do mundo e, portanto, passíveis de serem 

interpretadas. 

Para Català (2011), as polissemias e poliformas estão relacionadas à decodificação 

do mundo e as imagens estão, atualmente, relacionadas à tecnologia e à condição do real, 

principalmente as digitais, o que não as afasta da condição mitológica e, principalmente, não 

as paralisa ou as reduz apenas no iconográfico. A  percepção de mundo só acontece quando os 

espectadores investem o olhar sobre a imagem, o que implica em “tornar visível a 

materialidade do figurado para construir sobre ele uma nova simbologia” (CATALÀ, 2011, p. 

15), culminando no processo de tradução e na alfabetização visual, onde a imagem deixa de 

“pertencer exclusivamente ao campo da experiência estética e se transforma em um fenômeno 

ligado ao conhecimento” (CATALÀ, 2011, p. 16).  

O autor acredita na presença do imaginário no entendimento fotográfico. No caso do 

nosso objeto de estudo, o Big Picture, são exaltados diversos processos cognitivos que 

possuem elementos identitários, memoriais e imaginativos onde a percepção não termina 

somente na observação das fotografias, mas sim na relação entre elas, na relação delas com as 

outras imagens do site, como representações simbólicas em diferentes contextos espaciais e 

temporais e na relação com o projeto editorial. A experiência se torna um emaranhado de 

“parâmetros culturais e estilísticos que formam o contexto do qual a imaginação se nutre” 

(CATALÀ, 2011, p. 20). 

Desta mesma forma, Kossoy (1999) defende a ideia de que existe um processo de 

construção da representação e um processo de construção da interpretação e que esses fatores 

produzem a realidade, já que partem de uma leitura polissêmica e de um repertório cultural 
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particular. Mesmo assim, os receptores ainda creditam à fotografia a condição de cópia do 

real. Kossoy (2001, p. 102) esclarece: “Sua fidedignidade é em geral aceita, a priori, e isto 

decorre do privilegiado grau de credibilidade de que a fotografia sempre foi merecedora desde 

seu advento”. Essa objetividade decorre do pensamento positivista que acompanha a 

fotografia desde o seu nascimento, onde se ignora a interferência na fotografia por parte do 

fotógrafo e a corrente de interpretações que surgem no ato de olhar uma imagem e, portanto, 

na configuração própria do assunto no contexto da realidade. 

Kossoy (2001) insiste numa “realidade da fotografia”. “Uma realidade moldável em 

sua produção, fluida em sua recepção, plena de verdades explícitas (análogas, sua realidade 

exterior) e de segredos implícitos (sua história particular, sua realidade interior), documental, 

porém imaginária.” (1999, pp. 47-48). As fotografias do Big Picture são exemplos dessa 

ideia de realidade construída, da “realidade da fotografia”, pois constitui uma arma imagética 

para criar um processo documental e crítico através de fotografias jornalísticas que colocam à 

prova a capacidade de leitura, a crença e a interpretação do espectador, produzindo conceitos 

imagéticos que alteram o imaginário coletivo e individual. 

Diversos elementos são vistos como parte do patrimônio cultural e se inserem na 

cultura porque as identidades pessoais e coletivas estão relacionadas ao imaginário. Por isso, 

que as representações que se repetem continuamente ao longo da história na sociedade criam 

um sistema que intervém diretamente na formação das imagens. 

 
Essa possibilidade de uma ‘memória arquetípica’ da humanidade nos deve ser 
entendida em sentido metafísico, mas de forma muito mais pragmátca, trata-se de 
aceitar a hipótese de que, em um nível muito primário (antes da simbolização 
aportada pela linguagem), as situações básicas (e traumáticas) que uma comunidade 
enfrenta podem ser representados no imaginário apelando às formas que estejam 
mais disponíveis a essa cultura – seja porque são elementares (um círculo, uma cruz, 
etc) ou porque já fazem parte do acervo cultural (…). Isso dá lugar, ao longo da 
história, a determinadas representações que se repetem e servem de coringa na hora 
de expressar situações ou emoções parecidas. (CATALÀ, 2011, p. 254) 

 

 

Olhar atentamente para uma fotografia não é atestá-la somente como verdade, é 

também saber reconhecer a fração de representação que ela possui, referencial este 

pertencente à retórica proveniente do processo editorial em que ela se encontra e também 

construtor do nosso imaginário. A cultura também interfere na concepção das imagens, já que 

a representação dentro da cultura visual possui traços culturais que são expressos visualmente 

e se transformam em estratégias de reconhecimento:  
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A análise de determinadas formas de representar o corpo, as relações sociais, a 
subjetividade, tudo que a visão oficial esconde por trás do véu de um suposto 
realismo das imagens que só daria conta daquilo que se encontra diante dos olhos de 
quem as produz e de mais ninguém. (CATALÀ, 2011, p. 243) 

 

 

O reconhecimento se dá por estruturas chamadas representações, nas quais existe um 

olhar externo que representa o Outro, esse tipo de visualização é decorrente do processo de 

como essa representação foi criada pelos sujeitos presentes nas imagens, como por aquele que 

as veem, o que culmina numa representação visual identitária que advém de “processos que 

articulam a fragmentação, os aspectos formais da representação visual da identidade, assim 

como a consequente modelação do corpo pelo inconsciente” (CATALÀ, 2011, p. 250). Essa 

formação visual é o modo de perceber significações que giram em torno da representação 

visual da identidade pois existem diversos elementos que interferem adjetivando o nosso 

olhar, de modo a definir o que vemos e como vemos. Tal noção de representação forma o que 

podemos chamar de imaginário e proporciona novas experiências cognitivas no ato de ver. 

O que é proposto neste trabalho é o aprofundamento maior no que Català (2011) 

chama de “aprender a ver”, isto é, no processo que envolve a cognição de modo a criar sobre 

a imagem uma interpretação que advém da simbologia ligada ao nosso imaginário e a nossa 

identidade social e visual, elementos que estão relacionados à experiência. Esse processo é 

particular e é influenciado pelas relações sociais e individuais, por isso, por mais que se tente 

ler uma imagem de forma racional existem obstáculos ideológicos que acabam por interferir.  

 

 

1.3 Estética fotográfica 

 

A fotografia está sempre relacionada ao repertório particular, porque ela participa da 

consciência e da memória. A missão da imagem fotográfica é sancionar registros que são 

gerados da complexa junção entra a técnica e o olhar do fotógrafo, a luz, o espaço e o tempo. 

Mas quais os efeitos que a fotografia desencadeia?  

 O estudo da fotografia é importante porque a origem técnica da fotografia fez com que 

ela fosse ignorada pela academia durante bastante tempo. O fenômeno fotográfico, no entanto, 

é tão grande e tão indagador que foi necessário produzir uma literatura  relacionada a ele para 
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que a fotografia começasse a fazer parte de reflexões e passasse a ser interpretada como meio 

de comunicação, além de poderoso mecanismo de dinâmica social e ideológica. 

  
Mas além disso há apreendido outro fator: uma má consciência entre os fotógrafos 
contemporâneos, que em um passado imediato se preocupavam pouco ou nada pelas 
questões teóricas – alguns inclusive racionalizavam a necessidade de fazê-lo com a 
capciosa argumentação de que a imagem não necessita nem pode ser justificada com 
palavras. (FONTCUBERTA, 2010, p. 15-16) 
 
 

Fontcuberta (2010) diz que durante a história da fotografia existiram duas 

manifestações recorrentes da estética fotográfica: o pictorialismo e o purismo. Esses termos 

foram colocados de forma arbitrária, uma vez que eles estereotipam temáticas e tendências. O 

“pictorialismo” porque surgiu no século XIX e continuou até a Primeira Guerra Mundial,  

seguindo convenções específicas que se tornaram historicamente criadas. Há quem diga que o 

pictorialismo era decorrente da imitação da pintura vitoriana, mas podemos pensar 

sinteticamente que a fotografia moderna que explora as experimentações tem como base o 

pictorialismo, uma vez que essa manifestação estética impulsionou modelos de representação 

e distorção da representação.  

   
O purismo, entretanto, foi em sua origem um movimento iniciado por A. Ozenfant e 
Le Corbusier em 1918, cujo precedente se encontra na figura do crítico alemão do 
século XVIII Gottfried Lessing. Preconizava uma criatividade simples e 
escrupulosamente ajustada ao campo específico de cada arte. A fotografia, pois, 
bebeu de essas fontes e, convenientemente assimiladas, se manifestou em escritos 
como, por exemplo, os de Weston (...). (FONTCUBERTA, 2010, pp. 26-27)  
 
 

Uma outra manifestação estética é a documental que, segundo Fontcuberta (2010), 

representa uma atitude e não uma técnica. Isso porque os elementos presentes na fotografia, 

tais como a composição e forma, são dirigidos de acordo com o ato fotográfico.  

 
A fotografia documental pode ser pensada como um conjunto de imagens que forma 
uma narrativa (…) [e] se refere (…) a projetos de longa duração, que não sejam 
apenas o registro momentâneo e de passagem sobre determinado assunto. 
(LOMBARDI, 2008, p. 43) 
 
 

Entendemos também que o fotojornalismo se diferencia do fotodocumentarismo 

porque o último trabalha com projetos onde o tema estudado é planejado antes da produção 

das fotografias. 
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Por isso que a composição enfatiza a nitidez da linha, formas, filtros, tons – todos os 
componentes inclusos no vago conceito de ‘qualidade’ – aparecem para servir a um 
fim: falar o mais eloquentemente possível da coisa que deve ser descrita mediante a 
linguagem das imagens. O trabalho consiste em saber o bastante sobre o tema, 
averiguar seu significado próprio e em relação ao entorno, tempo e função. 
(FONTCUBERTA, 2010, p. 42) 
 
 

Essas preocupações estéticas diferenciam a fotografia documental do fotojornalismo, 

já que este privilegia a forma mais descritiva, que constitui uma estética relacionada ao 

testemunho e ao registro; até porque, a fotografia jornalística nunca está sozinha, está sempre 

acompanhada de legendas, notícias verbais e pode aparecer como ilustração e como 

dispositivo que provoca reflexão.  

 
A foto jornalística está vinculada a valores informativos e/ou opinativos e à 
veiculação num órgão dotado de periodicidade. A relevância social e política, a 
relação com a atualidade e um caráter noticioso também ajudam a classificar esse 
tipo de foto. Do mesmo modo, o instantâneo costuma agregar qualidade informativa. 
A foto jornalística pode se desdobrar em reportagem ou ensaio – um trabalho de 
cunho mais interpretativo, sequencial e narrativo. O fotojornalismo guarda 
profundos laços com um campo de grande tradição no universo das imagens – o 
campo da fotografia documental. (BUITONI, 2011, pp. 90-91) 
 

 

Consideramos a estética fotográfica, portanto, como conjunto de elementos de forma 

e conteúdo que, ao serem percebidos, provocam uma sensação de mundo. Ou seja, a 

sensibilidade gerada pelos elementos visuais que compõem a imagem e que possuem uma 

dinâmica comunicativa, uma comunicação que se dá através do vínculo estabelecido entre o 

sujeito que observa e o que é observado. Temos por certo que o olhar investido sobre a 

mensagem visual dá origem à experiência estética à qual, por sua vez, pode culminar na 

reflexão. Pensamos sobre o fotojornalismo que se destaca e que foge dos padrões corriqueiros, 

aquele que ultrapassa o que está diretamente representado. A percepção diante dessas imagens 

não-cotidianas causam uma perturbação do espectador e, por meio da experiência estética é 

possível causar uma reflexão. Por isso, a estética fotográfica pode surgir das várias 

articulações entre o registro, o imaginário, o passado, a arte, etc, ou seja, estamos tratando da 

experiência estética da fotografia-expressão. 

Partindo deste princípio, pode-se perceber que a estética interfere na imagem de 

diferentes formas e pode transitar entre os “gêneros fotográficos”. Uma imagem jornalística 

ou documental pode ser reapropriada como artística e até mesmo publicitária, como acontece 
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nas obras de Olivero Toscani (para a marca Benneton) e nas montagens do fotógrafo Joan 

Fontcuberta. 

É importante notar que toda fotografia pode ser avaliada sobre diversos ângulos e a 

reflexão é proveniente do tipo de olhar que se coloca sobre ela. A estética, dessa forma, 

permite a pluralidade, a hibridização e a diversidade em obras que a priori pertencem a estilos 

e correntes opostas. A fotografia é, portanto, um suporte dialético, um instrumento de 

pensamento. 

As fotografias do Big Picture, se não forem reduzidas à condição de aderência, 

despertam olhares significativos que podem perceber, através da estética, imagens que não 

negligenciam a presença de elementos formais e conceituais do campo jornalístico. Desse 

modo, a inserção de diferentes mediações no campo jornalístico  formam novos tipos de 

representação que podem ser chamadas de fotografias-jornalísticas-expressivas. 

A estética fotográfica funciona então como gatilho para a significação da mensagem 

fotográfica. A produção de sentido no fotojornalismo contemporâneo tenta operar numa 

dimensão potencializadora da experiência estética, de modo a ser capaz de promover emoções 

ao espectador. Apesar do abismo entre a experiência comum e a experiência estética, a 

significação da imagem jornalística é também afetada positivamente. As imagens geralmente 

representam diversos contextos e acontecimentos que não provocam envolvimento no 

espectador, além daquilo que está escancarado na imagem, mas sites como o Big Picture 

provocam uma quebra no equilíbrio e conseguem construir um novo modo não habitual de 

visualizar a imagem jornalística. Provoca-se reflexão, pois exige-se um olhar demorado.  

As sensações provocadas pela experiência estética do fotojornalismo podem variar 

desde o reconhecimento por parte do espectador, fazendo-o se projetar na situação 

representada, até o sentimento de ineditismo diante de uma imagem que não compunha até 

então o seu repertório imagético. A experiência passa ser eternizada e pode ser ou não 

esvaziada pelo espectador, tudo depende do quão profunda se dará a leitura das imagens. 

 
Até o momento da exposição – e inclusive este mesmo momento –, o fotógrafo está 
trabalhando de uma maneira inegavelmente subjetiva: ao eleger o enfoque técnico (o 
qual é uma ferramenta de controle emocional), ao selecionar o motido que será 
estampado no negativo e ao decidir o momento exato da exposição, etc; está fazendo 
uma mescla das variações interpretativas para obter um conjunto emocional, que 
será a base sobre a qual se formará a opinião do público observador. (SMITH in 
FONTCUBERTA, 2010, p. 210)  
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O Big Picture possui a capacidade de mostrar que as imagens são presença 

importante em nosso cotidiano e, apelando para o prazer estético, confirmam que nenhuma 

imagem é isenta de ideologias e contradições. 

A estética, nesse caso, apresenta um caminho para o entendimento da linguagem 

fotográfica como algo que pode romper conceitos entre o real e ser reconhecido como 

representação, inaugurando uma cisão no consumo imagético na contemporaneidade. O lugar 

privilegiado das imagens também pode trazer novas maneiras de se lidar com as 

representações, apresentando novas perspectivas para a utilização da fotografia, 

principalmente no contexto virtual e em alta resolução. No contexto da cultura visual é 

possível perceber que as imagens podem ser também reconhecidas como fontes principais de 

conceito, já que elas, assim como nosso pensamento, se tornaram, em muitos casos, 

complexas. 

A existência da imagem fotográfica sendo privilegiada dentro de um novo suporte 

como a internet, faz com se possa refletir sobre o consumo de fotografias pela sociedade, sua 

influência como produto de conteúdo jornalístico e artístico e os mecanismos que são 

utilizados para se passar uma mensagem. Além disso, a imagem como um material impactante 

e reflexivo, em muitos casos vista  como uma aproximação da imagem artística, nos tira o 

fôlego não só pela sua representação, mas também pela sua plasticidade, despertando o nosso 

imaginário social e cultural. O fotógrafo contemporâneo se apropria do imaginário para a sua 

produção e, portanto, a fotografia se torna um processo expressivo e de revitalização dos 

sentidos simbólicos, enriquecendo a experiência visual. Poderia ser um modelo de espetáculo, 

mas é sem dúvida algo revigorante para os estudos da cultura visual onde a crítica não é 

ignorada e, sim, discutida. 

Para Fontcuberta (2010), a fotografia de nosso tempo é subjetiva, porque o ato 

fotográfico envolve diversos aspectos da criação, o que a transforma num olhar subjetivo. E 

isso acontece não somente na fotografia artística, mas também no fotojornalismo. A 

subjetividade dita a produção fotográfica. 

  
Walker Evans (...) denomina “fotografia documental transcendental”, ou seja, fruto 
de um contato entre a realidade externa e o espírito interno. “A criação é então a 
aceitação global de um traço de realidade por um momento de epírito [...]. A 
fotografia permanecerá sempre subjetiva, irremediavelmente; não somente por causa 
das questões técnicas (Steinert) ou metafísicas (White), senão pela razão mais 
simples, evidente e radical: uma fotografia é sempre a obra de alguém”. O fotógrafo 
não tem que justificar mais nada. (FONTCUBERTA, 2010, p. 45) 



38 
 

 38 

 
 

A evolução fotográfica é algo que merece uma discussão. Afinal, com o passar do 

tempo, novas concepções foram percebidas na história da fotografia. O momento de sua 

criação, a era industrial, a vida moderna, a eletricidade, grandes velocidades influenciaram 

nitidamente na estética fotográfica, uma vez que a sensibilidade proposta pelo mecanismo 

técnico da fotografia suscitou questões acerca da reprodução objetiva, da arte e da tecnologia 

em si. Fotografar é presenciar o mundo de forma eloquente, porque o dispositivo fotográfico 

emerge de uma expressão e, em alguns casos, reflexão. Deve-se, portanto, compreender o 

valor da estética para entender a força que possui no imaginário fotográfico, porque ela 

sintetiza formas de pensamento e discussões acerca do uso e aplicações desse dispositivo 

eloquente.  

O fotojornalismo atinge a sensibilidade das pessoas ao alcançar um enorme público 

por meio das publicações e dos meios online. Ele é também influenciado pelo pensamento e 

pela opinião do público, pois é alvo de questionamentos muito mais do que outra 

manifestação fotográfica. É por isso que o fotojornalista se utiliza da fotografia-expressão 

para conceber o mundo e torná-lo perceptível para aqueles que estão distantes do fato. O seu 

trabalho não se finaliza somente neste processo, mas em todo o conjunto de editoriais, 

utilizações e contextos pelos quais a imagem passa. Em cada cadeia deste processo faz-se 

necessária a presença de um responsável. No entanto, isso não equivale à objetividade, ou nas 

palavras de Smith (data apud FONTCUBERTA, 2010, p. 209): “El fotoperiodista no puede 

tener más que un enfoque personal: le es imposible ser totalmente objetivo. Honesto, sí; 

objetivo, no”. 

 
Tengo la certeza personal de que todos los acontecimentos del mundo que causan 
grandes transtornos emocionales, como las guerras, los distúrbios, los desastres 
mineros, los incêndios, la muerte de lideres (por ejemplo, la reaccion a la muerte de 
Ghandi) y otros semejantes  que tienden a liberar las emociones humanas deberían 
ser fotografiados de una forma totalmente interpretativa. Bajo ninguna circunstacia 
deve intentarse recrear tal cual los sentimentos dominantes y los sucesos de estos 
momentos. (SMITH, dta apud FONTCUBERTA, 2010, p. 211) 
 

 

A aparência estética de uma imagem inclui todo o processo fotográfico. Desde a sua 

produção inserida no contexto a qual pertence até o modo como afeta o observador por meio 

da experiência estética. O fotojornalismo deve ser julgado pelas relações comunicacionais que 

surjem de sua demanda. E, mesmo a estética do instantâneo, no fotojornalismo, é importante, 
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porque revela invisibilidades do mundo, uma vez que torna visível aquilo que não seria numa 

percepção comum, ou seja, o instante que não seria percebido. É o que podemos chamar de 

instante singular, pois é resultado da convergência de um tempo que não é percebido e que é 

perdido pela percepção normal. 

 
Qualquer investigação sobre as origens da fotografia moderna deve perguntar-se, no 
âmbito estrito da prática fotográfica, sobre o destino da duração esquecida. Deve 
perguntar-se para onde foi o tempo próprio da experiência fotográfica quando ela se 
tornou ‘naturalmente’ instantânea. A invenção da fotografia ‘documental’ moderna 
fornece uma das respostas a esta pergunta. Pelo menos desde August Sander, 
fotógrafo alemão cuja obra documental começou a ser produzida ainda na década de 
1910, a duração fotográfica desloca-se para a ‘espera’. A fotografia dita ‘direta’, 
‘espontânea’, fez da espera o refúgio da duração na experiência fotográfica e é 
perfeitamente possível, acredito, qualificar formalmente a produção fotográfica 
moderna segundo o modos diferenciais de espera que os fotógrafos aprenderam a 
explorar ao longo do século XX. (LISSOVSKY, 2003, p. 222) 

 
 A percepção do tempo perdido torna-se um potencializador da experiência, pois a 

demonstração do instantâneo produz algo que passaria desapercebido na imagem e 

movimento e na percepção cotidiana. A tecnologia, sem dúvida, contribui para esse 

desvendamento do invisível. 
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2. Fotojornalismo e o objeto de estudo  

 

A fotografia de imprensa pode ser dividida em dois grandes grupos: a fotoilustração 

e o fotojornalismo. A fotografia de imprensa abarca as imagens que fazem parte das editorias 

dos jornais e revistas e, portanto, exclui aquelas que possuem outras dimensões, como a 

publicitária. Segundo Baeza (2001), 

 
Estas duas categorias da fotografia de imprensa englobam, ao meu modo de ver, 
todo os usos vigentes da fotografia nos jornais e revistas e, na classificação mais 
detalhada dos dois grupos, se pode comprovar a idoneidade de aplicar este critério a 
um bom número de tipos de imagem que na atualidade permanecem 
descontextualizados, ignorados em sua ubiquação e normalmente definidos pelas 
temáticas que abordam. (BAEZA, 2001, p. 36) 
 
 

A fotoilustração é toda imagem que pertence, muitas vezes, ao campo da 

representação mimética, ela é definida pela sua capacidade de descrever. Além disso, a 

fotoilustração pode surgir da combinação entre os processos fotográficos e também pelas 

colagens e montagens. Ela é “muito utilizada no jornalismo de serviço ou em temas de difícil 

captação fotográfica. Existe ainda a fotoilustração com finalidade opinativa”. (BUITONI, 

2011, p. 93) 

 O fotojornalismo está relacionado a notícias e reportagens, portanto, possui valor 

informativo e o seu caráter noticioso se encontra no contexto no qual é publicado. Esse tipo de 

fotografia de imprensa deve ter relevância no que se refere à circulação de informações atuais. 

O fotojornalismo, por sua vez, pode ser dividido em outros grupos de circulação de 

informação: a fotografia instantânea, o ensaio e a fotorreportagem. 

 
[Reportagem ou Ensaio] – um trabalho de cunho mais interpretativo, sequencial e 
narrativo. O fotojornalismo guarda profundos laços com um campo de grande 
tradição no universo das imagens – o campo da fotografia documental. (…) Segundo 
Baeza, a fotografia documental compartilha com o fotojornalismo o compromisso 
com a realidade, porém dedica-se mais a fenômenos estruturais do que a uma 
conjuntura noticiosa limitada por prazos pequenos de produção e edição. 
(BUITONI, 2011, p. 91) 
 
 

Buitoni (2009) faz a divisão da fotografia conforme sua qualidade informativa. A 

autora entende que o fotojornalismo se apresenta de diversas maneiras de modo a comunicar o 

teor informativo. São elas: fotonotícia, foto de leitura unitária, fotossequência e a 

fotorreportagem ou reportagem fotográfica.  A fotonotícia carrega o conceito de embrião 
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narrativo, processo que permite pensar que por meio das imagens pode-se construir várias 

conexões que nos levam a uma narrativa. As narrativas são latentes nas fotonotícias. A foto de 

leitura unitária não se relaciona com as outras imagens da matéria jornalística, ela permite 

uma observação individual. Já a fotossequência se dá pela relação entre duas ou mais 

imagens, geralmente captadas como instantâneos e que se articulam criando, geralmente, 

movimentos. A fotorreportagem ou reportagem fotográfica une diversas fotografias de um 

mesmo tema a fim de, frequentemente, formar uma narrativa. O ensaio fotográfico segue a 

mesma ideia, mas o fotógrafo procura, nesse caso, sua expressão e o seu papel de criador. 

A forma que mais se aproxima das publicações do Big Picture são, sem dúvida, a 

fotorreportagem e o ensaio fotográfico. Pensando nisso, propomos a análise das fotografias do 

Big Picture fazendo duas grandes divisões. Chamaremos de ensaio todas as publicações que 

constituem painéis, pois não formam efetivamente uma notícia, ou seja, aquela publicação que 

é formada a partir de diversas fotografias que não coincidem com uma notícia ou mesmo com 

o dia do registro e temática. Em alguns casos, nos ensaios, cada fotografia se refere a uma 

notícia. Em outros ensaios, como o Scenes from Rio de Janeiro (que será analisado nesse 

trabalho), percebe-se o desenvolvimento de um retrato, de representações, ou seja, de um 

painel sobre um determinado local. Acreditamos que os ensaios são tentativas de 

representações mais diversificadas, que não atendem às grandes notícias veiculadas nos outros 

meios de comunicação. Além disso, os ensaios trazem, em alguns casos, a diversificação de 

olhares, pois cada fotografia pode pertencer a um fotógrafo diferente. O papel do editor é 

fundamental para a reunião dessas fotografias sobre um único guarda-chuva e, portanto, ele 

também atua como criador, assim como o fotógrafo. 

Chamaremos de fotorreportagem todas as publicações que se referem a uma notícia, 

pois possuem a mesma temática, são trabalhadas em forma de narrativas imagéticas, podem 

possuir ou não a diversificação de olhares e foram veiculadas pelos outros meios de 

comunicação. As fotorreportagens provocam uma confusão entre a fotografia-expressão e a 

fotografia-documento, já que muitas vezes o imediatismo e a estética do testemunho se fazem 

mais presentes do que o que pode ser potencializado na fotografia. A expressão ocorre de 

forma mais natural no sequenciamento das imagens, no modo como elas estão inseridas no 

contexto da notícia e na interface do blog. 

 
Algumas modalidades da reportagem, todos esses setores da fotografia-expressão 
têm em comum uma alta consciência da forma, e de explorar seus infinitos 
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componentes: enquadramento, ponto de vista, luz, composição, distância, cores, 
matéria, nitidez, tempo de exposição, encenação, etc. A escrita (a maneira, estilo) 
produz sentido; essa é a lógica da fotografia expressão, oposta à da fotografia-
documento, que acredita que o sentido já está presente nas coisas e nos estados de 
coisas e que sua tarefa é extraí-lo das aparências. (ROUILLÉ, 2009, p. 168) 

 
 

As pautas jornalísticas possuem temáticas que se repetem nos suportes digitais, como 

as imagens de conflito, de guerra e violência, de natureza, turismo e os chamados fait divers. 

Muitos autores associam o início do fotojornalismo às imagens de guerra, cujo marco inicial 

seria a Guerra da Criméia (1854 – 1855). Já as imagens de natureza fazem parte da imprensa 

como fotoilustração e funcionam como dispositivos de representação de locais exóticos e 

cenários não-urbanos. Fotografias de natureza são também constantemente usadas por revistas 

como a National Geographic, como suportes de pesquisa antropológica.  As fotografias de 

turismo, apesar de estarem na imprensa, são frequentemente utilizadas com o caráter 

persuasivo da publicidade, que tornam monumentos como O Cristo Redentor, a Torre Eiffel 

ou a Torre de Pisa símbolos de prestígio e que, de alguma forma, resumem o desejo do 

homem em se deslocar a conhecer novos lugares.  Os fait divers são notícias que possuem 

relação com a “perturbação da casualidade” (BUITONI, 2011, p. 109), pois não carecem de 

envolvimento do leitor e observador, uma vez que não se referem a assuntos de conteúdo mais 

sério, como as notícias sociais e políticas. 

 
(…) o fait divers é uma arte de massa: seu papel, é, ao que parece, preservar no seio 
da sociedade contemporânea a ambiguidade do racional e do irracional, do 
inteligível e do insondável; e essa ambiguidade é historicamente necessária, na 
medida em que o homem ainda precisa de signos (o que o tranquiliza), mas também 
na medida em que esses signos são de conteúdo incerto (o que o irresponsabilzia). 
(BARTHES, 1970 apud BUITONI, 2011, p. 109) 
 
 

Dentro do universo de possibilidades encontradas no fotojornalismo atual, podemos 

perceber que o fotoblog Big Picture possui publicações que se assemelham a todas as 

temáticas apresentadas anteriormente. No entanto, este trabalho pretende se ater às 

publicações que, de alguma forma, demonstram experiências inovadoras, mas baseadas no 

fotojornalismo tradicional. 

Entendemos por fotojornalismo o modelo jornalístico composto a partir de uma 

fotografia e que tem como função primeira informar e ajudar na interpretação dos fatos 

jornalísticos. Vemos o fotojornalismo também como uma construção representativa que pode 

contextualizar e opinar por meio da fotografia sobre assuntos jornalísticos e constituir, assim, 
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a “fotografia-expressiva-jornalística”. 
 

 

2. 1 Breve história do fotojornalismo 

 
O jornalismo moderno caracterizou-se pelo nascimento do periódico ilustrado 
fotográfico, um novo híbrido, cuja particularidade é ser lido e olhado ao mesmo 
tempo: a informação não é mais somente uma questão de texto, mas, também, de 
fotografia. O novo estilo jornalístico é, assim, seguido por uma transformação das 
relações entre texto e imagem, entre o legível e o visível. (ROUILLÈ, 2009, p. 128) 
 
 

O fotojornalismo é um processo que abrange diferentes tipos de apresentação, isto 

porque a imagem fotojornalística possui caráter informativo, associado ao contexto da notícia 

ou reportagem. Sendo assim, o fotojornalismo pode ser: fotografias específicas para notícias; 

fotografias documentais, nas quais pode existir teor artístico; fotografias que ilustram notícias; 

ensaios fotográficos; fotorreportagens, etc. A prática fotojornalística pode envolver diversos 

modelos e conteúdos imagéticos que são previstos nas editorias, na pauta jornalística e no 

olhar fotográfico. 

A intenção primeira do fotojornalismo é informar, contar uma história por meio da 

imagem, o que pode ser feito de muitas maneiras. O nosso objeto de estudo é uma delas.  

 
Informar, essa terá sido, sem dúvida, a função mais importante atribuída à 
fotografia-documento. Pelo menos entre os anos de 1920 e a Guerra do 
Vietnã: período em que a fotografia criou um forte vincula com a mídia 
impressa, período dominado pela figura mítica do fotorrepórter; período que 
teve fim com o avanço da televisão. (ROUILLÉ, 2009, p. 126) 
 
 

A aliança entre a fotografia e a imprensa teve início na virada do século XX e se 

deve também ao avanço tecnológico. Lentes mais claras, negativos mais sensíveis (que 

contribuíram para aumentar a velocidade de captação), máquinas fotográficas de pequeno 

formato e de 35mm como a Leica de 1925 (que possibilitou fazer fotos instantâneas em 

sequência de até 36 poses). Nascia a fotografia instantânea, o furo jornalístico. Essa 

possibilidade, aliada aos novos processos de impressão, fez com que fosse possível a maior 

difusão da fotografia impressa, o que mudou consideravelmente o processo de produção de 

imagens, os procedimentos de divulgação, as profissões relacionadas à produção de 

informação, a aproximação dos acontecimentos e, principalmente, o olhar fotográfico.  
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A tecnologia trouxe facilidades na utilização das câmeras9, o que tornou o trabalho 

fotográfico mais eficiente, tanto para fazer simples fotografias quanto para a criação de 

ensaios fotográficos mais complexos, inspirados pelas vanguardas artísticas. Deve-se 

considerar também o surgimento da profissão do fotojornalista, ou seja, de pessoas dedicadas 

exclusivamente a esse trabalho. O crescimento da utilização de imagens permitiu que mais 

editores e fotógrafos se aventurassem no terreno do fotojornalismo.  

 
A informação fotográfica, como proposta pela reportagem canônica, obedece a uma 
moral, da qual a obra de Henri Cartier-Bresson terá sido uma das mais bem-
sucedidas expressões. (…) Essa moral situa o repórter em uma posição de 
exterioridade diante dos acontecimentos. Como veremos a seguir, antes de ser 
denunciada por várias gerações de fotógrafos - as de Robert Frank, Raymond 
Depardon e, depois, de Marc Pataut - , tal exterioridade estava subentendida na 
atividade, no imaginário, na postura e nos propósitos de numerosos repórteres até 
1970. Cartier-Bresson também se descreve como espectador isolado, situado a 
distância das coisas e dos eventos, como estrangeiro “confrontando, no visor, com a 
realidade”. (ROUILLÉ, 2009, p. 131) 
 
 

O sucesso imediato das notícias amparadas pelas fotografias fez com que a difusão 

desse novo suporte de circulação de informações tivesse sucesso. Nos anos 20, a Alemanha 

sai na frente e, criativamente, passa a integrar também “reportagens da vida cotidiana” 

(SOUZA, 2004, p. 20), o que atraiu mais atenção do público, visto que as fotografias não 

eram mais somente de cerimônias oficiais e também de eventos relacionados à identidade das 

pessoas que as viam. A conquista do público pelas imagens fez com que houvesse o aumento 

da utilização de fotografias e, consequentemente, acrescentasse valor às revistas. 

  
Em outras palavras, a informação fotográfica “define-se por suas alianças e não por 
suas ferramentas”; ela só atinge o domínio prático quando suas ferramentas 
fotográficas (lentes, filmes, câmeras) e suas ferramentas de impressão (heliogravura, 
offset) se aprimoram e se aliam. Em 1952, Henri Cartier-Bresson observa: “Entre o 
público e nós, há a tipografia, que é o meio de difusão do nosso pensamento; somos 
artesãos que fornecemos a matéria-prima às revistas ilustradas. Senti uma verdadeira 
emoção ao vender minha primeira foto (à Vu), o início de uma longa aliança com as 
publicações ilustradas”. (ROUILLÉ, 2009, p. 127)  
 
 

As revistas ilustradas ganharam o terreno do jornalismo e a fotografia  ultrapassou 

conceitualmente a sua função ilustrativa. Na Alemanha, ainda nos anos 20, com jornais como 

o Berliner Illusrierte Zeitung, Münchner Illustrierte Presse e o Arbeiter-Illustrierte Zeitung; 

na França, nos anos 30, com a Vu, a Voilà e a Regards; e nos Estados Unidos, nos anos 30, 

                                                
9 Vale lembrar o slogan da Kodak de 1888: “Você aperta o botão, nós fazemos o resto”. 
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com a Life e a Time. A fotografia passou a ser compreendida como possibilidade de 

circulação de notícia e informação; começou a ser privilegiada em detrimento do texto, fato 

impensável até então.  Mais uma vez o ritual de difusão de conteúdo foi alterado, as 

fotografias trouxeram desafios ao olhar das pessoas acostumadas somente ao texto verbal. O 

jornalismo passou a ser olhado. 

 
Essa querela dos antigos e dos modernos, que se forma no momento em que a 
fotografia começa a se impor diante do texto, resultará, décadas mais tarde, na 
divisão equilibrada da Paris Match – “O peso das palavras, o choque das fotos”- , 
apresentando a revista ilustrada como um leiaute específico de textos e de 
fotografias, como a articulação entre os registros do logos e os do pathos, como o 
espaço de um jogo instável, em constante evolução, entre o dizível e o visível. 
(ROUILLÉ, 2009, p. 129) 
 
 

Nesse momento é importante expor sobre o surgimento das agências de notícias e 

como elas influenciaram no fotojornalismo. As primeiras agências a serem criadas foram nos 

Estados Unidos, na década de 1930: a Black Star e a Associated Press. Os clientes dessas 

agências buscavam, antes de tudo, imagens que fossem nítidas e que claramente mostrassem o 

assunto, cujas temáticas fossem variadas: de desastres ambientais a esportes. Criou-se, desse 

modo, o mito fotojornalismo, onde fotógrafos como Margaret Bourke-White e Eugene Smith 

se transformaram em peças do sistema de produção de imagens jornalísticas. O valor era 

diretamente relacionado às imagens e não aos fotógrafos, uma vez que eles eram funcionários 

das agências e, na maioria das vezes, não recebiam créditos pelas fotografias. Ao mesmo 

tempo também passou-se a dar atenção para as fotografias tiradas por amadores, “aumenta 

também a prática do rafler (levar tudo para que nada reste para a concorrência)” (SOUZA, 

2004, p. 25). 

Na contra-mão desse sistema, todavia, podemos citar a criação da agência Magnum, 

nos anos 1940, por importantes fotógrafos como Robert Capa e Henri-Cartier Bresson. A 

agência funcionava como uma espécie de cooperativa, onde cada membro permanecia como 

proprietário dos negativos de suas fotografias. Na Magnum, a fotografia documental ganha 

forças e se torna um caminho para a criação de fotografias mais complexas.  

O fotojornalismo conheceu o seu apogeu durante a Guerra do Vietnã. Os fotógrafos 

eram financiados pelo governo americano e por isso conseguiam cobrir exaustivamente a 

guerra de perto. A união câmera e fotógrafo formava um indivíduo ativo que atuava na guerra 

registrando os conflitos de muito perto, junto com os soldados e, portanto, eram autores dos 
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acontecimentos.  

A quantidade enorme de imagens produzidas e publicadas nas páginas dos jornais, 

todavia, trouxe a discussão a respeito da banalização da imagem e de como os fotógrafos 

atuavam nos conflitos. Fechou-se o cerco para as fotografias e para os fotógrafos nas guerras 

seguintes. A Guerra do Golfo, em 1991, por exemplo, foi dissecada somente por meio de 

imagens de satélite e não mais com fotografias de alto impacto como as do Vietnã. A política 

adotada foi a do controle total da produção e veiculação de imagens, em que o papel do 

fotógrafo passou ser restringido nesses conflitos. O fotógrafo passou a atuar de acordo com as 

políticas locais de guerra. 

A fotografia jornalística encontrou sua primeira concorrente também durante a 

Guerra do Vietnã (1965-1973): a televisão. Por causa dela, a revista Life parou de circular em 

1972, uma vez que as suas fotografias deixaram de ser a principal fonte de imagens sobre a 

guerra e o mundo. O fim da Life representou uma pausa para o fotojornalismo como bastião 

das percepções documentais. 

Percebe-se a partir daí o início de um novo caminho para o fotojornalismo, em que 

os fotógrafos passaram a agir baseados em um roteiro ou tentativas expressivas. Eles 

perceberam que a produção fotojornalística não precisava ficar somente no instantâneo para 

cobrir a notícia, mas que também podiam fabricar a informação, indo de encontro às 

necessidades da cadeia jornalística. A roteirização do processo fotojornalístico acabou 

permitindo a experimentação, que por sua vez, foi de encontro à ideia de fotografia-expressão. 

O caminho desenvolvido pelo fotojornalismo no Brasil foi praticamente o mesmo 

dos países europeus e dos Estados Unidos. Saímos das imagens posadas em grande formato, 

produzidas por equipamentos pesados, para fotografias de câmeras leves e compactas, 

privilegiando a abundância e as percepções invisíveis do tempo. É válido notar que em quase 

nenhum momento o Brasil ficou atrás dos movimentos fotográficos mundiais, visto que 

importávamos os equipamentos e, em alguns casos, a estética. As grandes reportagens 

tomavam conta das revistas ilustradas brasileiras. O fotojornalista era aquele que contava as 

histórias e, por isso, a fotografia passou a ser privilegiada como dispositivo de narração 

jornalística. 

Destaca-se o projeto editorial da revista O Cruzeiro. A revista ilustrada de Assis 

Chateubriand,  surgiu em 10 de novembro de 1928 e trouxe o que havia de mais moderno para 

a imprensa brasileira, contando já em seus primeiros anos com muitos fotógrafos que 
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descendiam  de diferentes correntes estéticas: aqueles que tinham enquanto temática a 

“direta” representação da realidade e os pictorialistas que tinham como preocupação elevar o 

status da fotografia ao status de arte, porque a viam como forma de expressão. Além dos staff 

de fotógrafos, a revista promovia concursos fotográficos mensais entre os leitores, de modo a 

suprir a necessidade de fotografias originais e de assuntos jornalísticos. 

Em 1943 a revista passou por uma revitalização por conta da contratação de Jean 

Manzon como fotógrafo, um francês já havia trabalhado nas revistas Paris Match e Paris 

Soir. Manzon introduziu no Brasil a cultura da reportagem europeia que se baseava no 

trabalho em conjunto do repórter e do fotógrafo. Além disso, a fotografia de Manzon era 

baseada em grande experimentação que ultrapassava os limites estéticos fotojornalísticos. Ele 

utilizava, por exemplo, iluminação cinematográfica para compor suas fotorreportagens. A 

experimentação de Manzon colocou o fotojornalismo em outro patamar na imprensa 

brasileira. 

 
A revista O Cruzeiro proporcionou à sociedade uma forma contemporânea de contar 
histórias através da imagem. Os fotógrafos pautavam a revista e uma matéria, 
publicada na forma de ensaio fotográfico, chegava a ocupar dezoito páginas. Em O 
Cruzeiro, o fotógrafo de imprensa, além de dominar a técnica fotográfica, tinha que 
ser um bom repórter, um jornalista capaz de saber onde estava a notícia. Sua 
responsabilidade para com sua revista era equivalente à de seu colega de texto. 
(BENTES, 2000, p. 45) 

 

Outros jornais, como o Última Hora, também apresentavam a valorização da imagem 

fotográfica como fonte de informação nos anos 1950. No Última Hora foram introduzidas 

técnicas inovadoras de diagramação e muitas vezes as fotografias ocupavam os lugares dos 

textos, o que naquela época considerado uma afronta aos redatores. 

 
Outra revolução promovida por UH foi a da valorização da fotografia, procurando 
torná-la uma atração tão importante quanto o texto. Dentro desta filosofia, as 
fotografias passaram a ganhar mais espaço, inclusive em páginas duplas e 
sequências completas, substituindo pela imagem muitas laudas do texto. Além disso, 
os fotógrafos passaram a ter seus nomes no crédito das matérias, o que contribuiu 
para integrá-los, definitivamente, na profissão de jornalistas. (BARROS apud 
BENTES, 2000, p. 46) 

 

 Na década de 1960 surgiu outra publicação que provocou uma mudança radical no 

fazer jornalístico brasileiro. A Revista Realidade, criada em 1966 pela Editora Abril, trazia 

reportagens literárias e carregadas das sensações do repórter. As narrativas eram quase 
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cinematográficas, pois introduziam elementos de ficção e de verossimilhança. Além disso, a 

revista apostava na relação texto e imagem e evidenciava uma preocupação com imagens 

simbólicas mais tecnicamente elaboradas em detrimento das fotografias de flagrante. A 

Revista Realidade trouxe um diferencial no tratamento editorial, que claramente tinha 

ambições estéticas.  

Atualmente, a fotografia jornalística vem sendo incrementada por imagens com 

tecnologias mais sofisticadas. Por isso, percebe-se tentativas de modernização em modelo de 

difusão e estética que levam a crer que o fotojornalismo ainda possui o seu espaço, por mais 

que ainda esteja calcado em tradição. Pode-se dizer que as agências de notícias atuais têm 

papel fundamental no renascimento do fotojornalismo como método de continuar sendo um 

suporte para percepção de mundo. 

 
Os fotojornalistas se reorganizaram, repensaram, voltaram a se reunir em 
cooperativas, agências ou coletivos e começaram a impor uma nova estética, uma 
nova maneira de entender e fazer o fotojornalismo, mesmo que sofrendo críticas e 
nem sempre  recebendo aplausos. É a partir dos anos de 1990 que começam a surgir 
agências como Tendence Floue, na França, cuja vontade é manter a independência 
frente aos jornais e revistas e poder se pautar e realizar suas próprias reportagens, 
VII Photo Agency, nascida em 2001, com o mesmo objetivo e por fim a NOOR, em 
2008. Quase um retorno ao nascimento do fotojornalismo, com sua gramática e sua 
sintaxe. Uma fotografia jornalística, cujo objetivo principal é a notícia. 
(PERSICHETTI, 2012, p. 94) 
 
 

Apesar da grande circulação das fotografias das agências de notícia e da relação entre 

o fotojornalismo e os elementos sociais, políticos, temporais e espaciais, outros fatores foram 

fundamentais para o fortalecimento do fotojornalismo: o suporte de difusão da imagem, a 

tecnologia das câmeras fotográficas, a concorrência com os fotógrafos amadores e a expansão 

do número de imagens produzidas. 

Com as câmeras digitais podemos perceber que além da possibilidade de maior 

produção, desenvolve-se mais experimentações, o que modifica a relação entre o fotógrafo e o 

tema fotografado. A fotografia adquire um novo valor, aquele que passa pelas 

experimentações ilimitadas proporcionadas pelas câmeras digitais e pelas possibilidades de 

edição e tratamentos nos computadores. A fotografia se abre para elementos simbólicos 

proporcionados por essa estética da experimentação e permite a expansão do uso da 

plasticidade no fotojornalismo. 

Com as novas tecnologias virtuais os jornalistas têm que ser tornar múltiplos, de 

forma a atender expressivamente a todos os novos suportes. O mesmo acontece com os 
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fotojornalistas que devem saber transitar entre imagens fixas (para revistas, jornais e meios 

online) e imagens em movimento (televisão e meios online). O fotojornalista deixa de 

trabalhar especificamente para um meio e para um suporte, o que está diretamente relacionado 

com o objeto de estudo desta dissertação e as fotografias produzidas pelos fotojornalistas são 

utilizadas de diversas maneiras em diversas linhas editoriais. 

Tais características marcam o mercado do fotojornalismo, que vem crescendo. De 

tempos em tempos surgem modos diversificados da utilização das fotografias jornalísticas, 

pois elas ainda possuem espaço editorial, inclusive nos meis eletrônicos, locais cada vez mais 

interessados em explorar a imagem fotográfica como narrativa, comunicação e complexidade. 

 

 

2.2 O olhar fotojornalístico 

 

O olhar fotojornalístico é caracterizado pela intenção de se reportar à informação. Ao 

longo da história do fotojornalismo podemos perceber modelos que se repetem no que se 

refere à linguagem fotográfica. Os enquadramentos correspondem ao espaço visível da 

fotografia e existem diversos tipos recorrentes, tais como o plano geral, que estabelece a cena 

dando uma perspectiva do motivo; o plano médio, que conta a história, pois está perto da cena 

para revelar a ação, ao mesmo tempo que está longe para mostrar o contexto da ação;  e o 

plano próximo, que confere dramaticidade, pois faz com que o observador tenha contato 

próximo com a cena enfatizada. O plano de uma fotografia é o mecanismo pelo qual o 

fotógrafo se utiliza para trazer a atenção do espectador por um motivo em especial e, 

principalmente, tirar elementos que atrapalhariam a mensagem visual. Além disso, o editor 

também pode interferir na mensagem quando reenquadra uma fotografia, essa é uma ação 

muito recorrente na edição fotojornalística. 

Os ângulos também podem trazer novas perspectivas à imagem fotográfica, pois 

conferem novas percepções para quem está acostumado a olhar tudo da altura dos olhos. 

Desse modo, os fotógrafos, que fogem do olhar comum, propiciam pontos de vistas 

diferenciados que contribuem para a variedade visual e para o interesse do observador. A 

variedade visual também se dá pela utilização da regra dos terços, uma forma clássica de 

composição fotojornalística. Ela é formada a partir da divisão da imagem em nove retângulos, 

através do cruzamento de linhas verticais e horizontais. Estes cruzamentos, por sua vez, 
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constituem pontos de atração visual e são constamente utilizados como locais onde são 

colocados o motivo principal da imagem. A utilização dessa regra permite dinamicidade à 

fotografia, uma vez que causa o desequiíbrio e, a tensão provocada por ela, obriga o 

espectador a olhar por toda a imagem, de modo a percorrer os vários pontos da imagem. Deste 

modo, a observação pode se tornar mais profunda. 

A presença de linhas (retas ou curvas) no conteúdo da fotografia também contribui 

para a leitura da imagem, uma vez que dá a sensação de movimento e obriga o olhar a passear 

pelas forças de atração da fotografia. Além disso, as linhas que quebram a noção da 

perspectiva clássica causam estranhamento, dão força visual e causam uma significação 

diferenciada à imagem. 

Da mesma forma, a presença de movimento é perceptível quando algum motivo está 

escorrido. A sensação de arrastamento permite ao observador perceber se a velocidade do 

motivo era pequena ou grande em comparação aos outros elementos da imagem. O 

fotojornalista pode escolher pausar o movimento para trazer percepções invisíveis à 

observação comum. 

A força visual de uma fotografia também está presente na relação entre o retratado e 

o ambiente, uma vez que o enquadramento ditado primeiramente pelo fotógrafo deve 

privilegiar conteúdos, de forma que algum plano se destaque em relação a outro. Ou seja, o 

motivo deve ser expressivo e comunicativo em relação ao ambiente em que se encontra. A 

profundidade de campo pode auxiliar nesta relação: uma pequena profundidade pode revelar o 

que é retratado em relação ao ambiente e trazer mais dramaticidade, já uma grande 

profundidade de campo permite que mais objetos funcionem como pontos de atração, o que 

por sua vez pode contribuir para a narração presente na imagem. A profundidade de campo 

assim como outras noções de profundidade, textura e volume dependem da iluminação. “A 

direção e o sentido da luz determinam as sombras projetadas pelo objeto e a área deste que é 

iluminada, o que, por exemplo, afeta a percepção da textura e do volume”. (SOUZA, 2004, p. 

78). 

Temos de ter em mente que para o observador investir seu olhar sobre uma 

fotografia, algo nela deve lhe chamar a atenção, portanto, deve haver envolvimento por parte 

do observador, de modo que a fotografia lhe comunique algo. O envolvimento surge de uma 

motivação relacionada à experiência e aos hábitos do observador, por isto o fotojornalismo 

pode ser encarado como um fenômeno social e um modelo complexo de comunicação. Os 
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elementos elencados (enquadramento, angulação, regra dos terços, presença de linhas, 

movimento, profundidade de campo, etc) anteriormente mostram características exploradas 

pelos fotojornalistas para a produção de imagens que têm como função informar. Veremos 

mais adiante como esses elementos aparecem nas fotorreportagens do Big Picture. 

 

 

2.3 Narrativa, ensaio fotográfico e fotorreportagem 

 

Para além do uso da tecnologia, fotografar na era da internet sob a égide do 

fotojornalismo é comunicar, o que por sua vez é trocar informações, emoções, ou mesmo 

dividir conhecimento. O trabalho do fotógrafo já entra cada vez mais num sistema em que a 

concepção da imagem resulta do trabalho de diversos profissionais. 

O fotojornalismo estabelece uma maneira própria de comunicação entre o observador 

e o mundo. Ele apresenta a versão dos fatos, apesar de não ser considerado a verdadeira 

testemunha de um acontecimento. Sua ação comunicativa só é efetiva quando estabelece uma 

relação com o imaginário social, pois, a partir do fotojornalismo podemos construir 

visualidades que potencializam o imaginário e isso se dá através do discurso visual. 

Sendo assim, não podemos crer na tentativa do fotojornalista em ser objetivo, uma 

vez que o produto de seu trabalho está impregnado por diversos elementos formais e de 

conteúdo que compõem a sua visão, percepção e influenciam na produção da obra fotográfica. 

O fotojornalismo, portanto, possui a capacidade de estabelecer relações comunicativas entre o 

observador e o fato, uma comunicação que se dá por imagens. 

As fotografias ocupam posições de destaque em alguns jornais e até mesmo já se 

destacam em primeira página, isso porque elas podem possuir mais força do que os textos 

dentro da dimensão jornalística. Elas têm o poder de sensibilização, ou seja, atingem os 

indivíduos no nível da estética e da emoção. Também possuem a dimensão informativa e, na 

contemporaneidade, estamos acostumados a ver o mundo através de imagens. Em muitos 

casos, as fotos tomam o lugar do verbal, porém, percebe-se que apesar do entendimento das 

simbologias presentes nas fotografias, poucos a reconhecem como um modelo de pensamento, 

costumam enxergá-las apenas como factuais, como índices. Antes de ser publicada a 

fotografia jornalística passa pelo processo de edição. É publicada aquela que ganhou o 

privilégio de ser escolhida dentre tantas outras do mesmo fato. Essa seleção passa pelo 



52 
 

 52 

caminho que leva em consideração a linha editorial do jornal ou webjornal e geralmente 

ocupa a função de representar uma notícia imageticamente. Além disso, em muitos casos, a 

fotografia é escolhida pela sua relevância factual, ou seja, algumas fotografias são publicadas 

por serem caracteristicamente “testemunhas” de um fato. No entanto, a arbitrariedade da 

edição ainda domina a publicação e toda a decisão é parcial, porque envolve um suporte 

ideológico em que a qualidade e o comportamento são ditados anteriormente. A edição 

legitima o poder existente nos meios de comunicação, que por sua vez, também leva em 

consideração aquilo que mais agrada ao público, o que será visto e discutido. 

A fotografia publicada é resultado de um pensamento complexo do editor. Os ensaios 

e fotorreportagens como do site Big Picture resgatam fotografias de diversos canais e, por 

meio do sequenciamento e junção delas, formam painéis, narrativas e olhares sobre 

acontecimentos que são preparados pelo editor para atrair o público consumidor desse tipo de 

pensamento imagético. As fotografias publicadas representam estados de reconhecimento, dos 

quais as imagens servem como catalisadoras de um evento, tornando-os reais, tornando-os 

passíveis de serem acreditados. 

É fato que atualmente todas as notícias buscam algum tipo de ilustração para o seu 

conteúdo verbal, mas podemos pensar numa imagem complexa ao ponto de ser a protagonista 

da notícia? O site Big Picture, de certa forma, tem a pretensão de fazer isso acontecer, de 

fazer as notícias e informações se realizarem através de imagens. 

As fotografias do Big Picture provêm de grandes agências de notícias, tais como a 

Reuters, Associated Press e outras, mas também publica fotorreportagens e ensaios formados 

por imagens de um único fotógrafo. Esta mistura de origens torna o papel do editor muito 

especial, visto que ele tem de formar a partir de uma notícia escrita um ensaio com fotografias 

complexas e atrativas. 

De forma geral, a edição é o processo pelo qual uma obra recebe corte, substituição, 

deslocamento, inserção, reorganização e padronização no estilo da editoria. A edição é, 

portanto, um dos procedimentos que singularizam o jornalismo, o tratamento final das 

informações obtidas e o mecanismo que o jornal utiliza para selecionar e organizar conteúdos 

com o intuito de formar uma narrativa, de modo hierarquizado e seguindo a linha editorial. No 

caso do Big Picture, a edição também expressa a visão estética no conteúdo imagético. 

 
Fotos impressionantes resultam em pautas sólidas. Editores de fotografia em 
revistas, jornais, agências ou sites leem atentamente listas de notícias para 
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determinar quais são apropriadas para informações pictóricas, quais precisam de 
uma ilustração ou elemento gráfico e quais não precisam de nenhum trabalho 
artístico. Com o pessoal e recursos limitados - a maioria dos jornais, revistas e sites 
se encaixam nessa categoria  - editores devem optar por cobrir artigos ou matérias de 
primeira página com certa dose de interesse visual imagético. (KOBRÉ, 2011, p. 
126) 
 
 

A estrutura da fotografia jornalística não é isolada, ela é sempre acompanhada de um 

texto (título, notícia e legenda), de outras fotografias e da interface do suporte onde se 

encontra. O modo como o fotojornalismo é exposto representa muito sobre a edição do jornal, 

sobre a estética para sensibilização do usuário e os modelos de pensamento envolvidos nessas 

constituições. As legendas que participam dessa esfera de comunicação ampliam a 

informação, já que a contextualização é determinante para a compreensão da fotografia 

jornalística. Pode-se pensar que a legendagem é algo fácil de se fazer, no entanto, reduzir a 

fotografia em poucas palavras é um processo difícil, visto que a legenda deve complementar e 

aprofundar a leitura da imagem.  

A fotografia jornalística é um dos recursos mais empregados pelos jornais online 

para demonstrar as capacidades que o suporte digital oferece no quesito narrativa jornalística. 

Apesar de existir outros modelos multimidiáticos, eles ainda são utilizados de forma limitada, 

ficando a cargo, principalmente, de a fotografia ser o objeto das tentativas de interação. A 

priori, não percebemos diferenças entre a utilização da fotografia no suporte impresso e 

digital, porque ela está sempre vinculada a uma notícia ou a um texto, uma regra que não foge 

do fotojornalismo independente de seu suporte. 

Algumas mudanças, porém, têm mostrado procedimentos diferentes de se utilizar a 

fotografia no meio digital e isso envolve desde a sua origem, até o modo como ela é 

empregada no espaço visual do suporte online. O Big Picture se diferencia também de outros 

modelos de utilização de imagens da imprensa no que se refere à qualidade das imagens. 

Nele, explora-se a riqueza de detalhes, as cores, as texturas, as sombras e o degradé, fazendo 

com que as fotografias tenham participação fundamental dentro da cultura jornalística. 

Em fotoblogs como o Big Picture, a maioria das imagens provém de agências de 

notícias. Observa-se, então, a terceirização dos serviços fotográficos, a qual mostra que a 

formação do discurso está mais íntimamente relacionado ao editor, uma vez que seu papel é 

unir as fotografias das agências com as notícias relacionadas ao  acontecimento original. 

Logo, podemos perceber que os ensaios e fotorreportagens presentes no nosso objeto de 

estudo ocorrem devido à prática da reprodução de notícias e à tentativa de expansão da 
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mesma por meio de imagens. 

Apesar das facilidades obtidas com a utilização das fotografias das agências de 

notícias, como a Reuters e a AFP, o jornal ou fotoblog perde a possibilidade de conceber 

imagens singulares e exclusivas que atendam à linha editorial do veículo. As fotografias de 

agências são multiplicadas pelos meios, digitais ou impressos, fazendo com que o papel do 

editor se torne primordial para a diferenciação e potencialização do uso da imagem. O Big 

Picture dá um peso extra à narração noticiosa, porque dá à imagem a condição de ser 

observada em toda a sua complexidade e não fica limitada às condições técnicas que levam a 

maioria dos sites a usarem imagens de baixa resolução. 

A equipe de edição tem papel fundamental na formação da narração, pois ela busca 

nos bancos de dados e nas agências de notícias as fotografias que serão utilizadas, faz o 

tratamento das imagens quando necessário, as seleciona e as sequencia, de modo a mantê-las 

coerentes com a notícia e com a linha editorial do meio. O resultado disso é o processo 

criativo jornalístico com a união de texto, imagem e interface, já que as escolhas feitas pelos 

editores constituem redes de pensamentos complexos que determinam o percurso editorial e 

as relações comunicativas provenientes do processo de criação.  

O arranjo das fotografias é conectado a um processo sensível e aberto e à  

necessidade de revelar a pluralidade de possibilidades que dão origem ao imaginário social, 

processo que não é fixo e, sim, dinâmico. A busca incessante dos jornais para atrair leitores se 

dá pela qualidade de seu conteúdo e das experiências diferenciadas que proporcionam. O 

jornalismo tem o poder de “testemunhar” os fatos, o que acaba direcionando a atenção dos 

leitores para uma determinada informação, por meio de narrativas, e é justamente nessa 

dimensão potencializadora do imaginário que as imagens são muitas vezes protagonistas das 

narrativas. 

Procura-se constantemente novos modelos de utilização do fotojornalismo dentro da 

produção jornalística, uma vez que a última está relacionada à predominância da estrutura 

visual nos processos comunicativos. É necessário buscar maneiras de comunicar a informação 

visual, de tal modo que alcance as possibilidades editorialmente permitidas dentro do fazer 

jornalístico.  

A edição fotográfica, portanto, obedece a diversos parâmetros originados da linha 

editorial, que incluem os critérios de noticiabilidade; os critérios estéticos, presentes na 

plasticidade dos elementos visuais, e como isso interfere na narrativa e no discurso visual; as 
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opções políticas e sociais das empresas de comunicação; a relevância das narrativas noticiosas 

frente ao público-alvo do meio de comunicação; os valores culturais e morais da 

representação fotográfica, uma vez que a fotografia  produz a visibilidade do outro; a escolha 

por uma imagem que transmite emoção ou o máximo de informação, já que a seleção da 

imagem relaciona-se com a característica da notícia e dos critérios de noticiabilidade, por 

outro lado, pode-se escolher uma imagem que emocione ou outra que assuma a noção de 

testemunho e de fidelização do assunto proposto. 

Essas questões estão todas relacionadas ao difícil papel do editor de fotografias, que 

deve considerá-las pensando principalmente em que tipo de comunicação a fotografia causará 

e, portanto, seu papel, o do editor, se torna tão fundamental quanto aquele que fotografa. No 

fotojornalismo, o editor produz tanto uma fotografia quanto o fotógrafo. 

  
No fundo, a representação de um instante de um acontecimento está praticamente 
sujeita à utopia: com exceção de algumas imagens em que se cultiva o aleatório 
(instantâneos fotográficos automáticos, em intervalos regulares, por exemplo), esse 
instante é sempre escolhido em virtude do sentido a exprimir, depende da 
fabricação. A doutrina do instante pregnante, por sua insistência sobre a significação 
de conjunto da imagem, detaca esse caráter fabricado, reconstituído, sintético, do 
dito ‘instante’ representado – que só é obtido de fato por justaposição mais ou 
menos hábil de fragmentos pertencentes a instantes diferentes. Tal é o modo habitual 
de representação do tempo na imagem pintada: ela retém, para cada uma das zonas 
significantes do espaço, um momento (“o momento mais favorável”), e opera depois 
por síntese, por colagem, por montagem. (AUMONT, 2004, p. 235) 
 
 

A partir disso, podemos entender que cada imagem possui um sentido e ao serem 

colocadas em conjunto adquirem um sentido coletivo, em que a individualidade de cada 

imagem, a partir da relação com outras imagens, origina a história ou a narrativa que se 

pretende passar. O coletivo cria um novo conceito pelo sequenciamento das imagens 

fotográficas, como acontece no Big Picture. 

 A produção terceirizada e o processo coletivo jornalístico estão ligados à questão de 

autoria e de autenticidade. Antes os fotógrafos queriam ter seus nomes relacionados à 

produção, mas sites como o Big Picture (apesar de manterem os nomes dos fotógrafos), além 

de não produzirem material próprio, utilizam os materiais de terceiros sob outra ótica. 

Estamos num momento em que é possível colher imagens de diversas procedências e montar 

novos quadros, novas narrativas e painéis. Antigamente, havia mais necessidade de ter o 

domínio sobre a produção de imagens, fator este que está enfraquecido atualmente. A 

apropriação se tornou parte do processo jornalístico e tem total relação com o cenário cultural 
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contemporâneo. 

 

 

2.4  O fotojornalismo na era digital  

 

A internet funciona como uma abertura para a utilização de fotografias digitais, 

criando uma nova dinâmica de utilização, de espaço de publicação e circulação das 

fotografias que, atualmente, atendem a um mercado que trabalha 24 horas por dia. 

Com as fotografias digitais retornam os velhos problemas de autenticidade das 

representações, mas faz com que as agências e jornais adotem políticas estritas com relação à 

manipulação digital, tudo em nome de proteger as empresas de uma provável desconfiança 

por parte do público. A Associated Press, por exemplo, adotou uma política de não alteração 

ou manipulação do conteúdo visual. Esses cuidados só mostram o despreparo do observador 

diante de uma fotografia jornalística e faz com que revivamos mais uma vez a noção de 

verdade na fotografia. A crise da verdade aparece como resultado da possibilidade da 

manipulação digital, mas ignora a constituição do ato fotográfico, da circulação e da edição. 

Não podemos ignorar, todavia, os avanços que a era digital trouxe para o 

fotojornalismo, uma vez que as dinâmicas de produção e distribuição nunca mais serão as 

mesmas e nunca mais serão exclusivas dos fotojornalistas e dos grandes jornais. Porém, do 

ponto de vista de conteúdo ou da estética, a diferença entre a fotografia analógica e a digital é 

praticamente nula. 

Exemplos como o Big Picture, ou qualquer outro fotoblog jornalístico, mostram 

como existem tentativas de diferentes modelos de veiculação de fotografias jornalísticas que 

só surgiram por causa da incorporação da internet como meio de circulação de mensagens 

visuais. Para Manovich (2006) essa incorporação também apreende os elementos de transição 

das mídias impressas para as digitais, ou seja, não basta somente transpor exatamente do 

mesmo modo de um meio para outro, mas considerar as idiossincrasias de cada meio e utilizar 

as possibilidades da digitalização. Manovich (2006) explica que existem quatro princípios de 

transição: representação numérica, modularidade, automação, variabilidade, que determinam 

a denominada Transcodificação Cultural. 

Isto ocorre como resultado da mudança da cultura de produção, distribuição e 

comunicação, causada pelo computador e pela internet, afetando não somente os meios, mas 
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também todos os elementos presentes na comunicação, sejam eles textos ou fotografias. 

Como resultado dessas mudanças pode-se notar diferentes formas de construções espaciais 

(produtos audiovisuais, multimidiáticos, etc) que exploram o novo suporte e fazem com que o 

meio se converta em um novo meio.  

A teoria de Manovich (2006) se articula com a de Català (2005), quando o último 

encara a comunicação como informação, uma vez que a convergência dos meios é dada pela 

relação entre a comunicação e as tecnologias da informação. Buitoni (2012) afirma: 

 
Desde então, assistimos ao crescimento das tecnologias midiáticas que permitem 
guardar e veicular imagens, sequências de imagens, som e texto, por meio de 
diferentes suportes materiais. Da película passamos às imagens digitais. O 
computador operou a tradução de todos os meios atuais em dados numéricos; 
também temos acesso a essa produção que se multiplica exponencialmente via 
computador. Todas as formas de expressão humana: desenhos, gráficos, imagens 
figurativas fixas e em movimento, textos verbais, sons se transformaram em 
computáveis. E aí, o conceito de interface se impõe como interrogação e como 
proposta epistemológica. Até que ponto as tecnologias informáticas estão alterando a 
construção do conhecimento e das imagens representadas? (BUITONI, 2012, p. 72) 
 
 

A transposição do fotojornalismo para a internet tem sido pouco contemplada nos 

estudos de comunicação, portanto, esta parte do trabalho tratará da convergência de mídias e 

como isso afetou o fotojornalismo. Nela propomos a dissecação teórica através de exemplos.  

A história da fotografia jornalística está diretamente relacionada às questões 

tecnológicas que produziram novos modelos de circulação e utilização das fotografias para se 

contar uma notícia. As transformações tecnológicas significaram importantes caminhos 

criativos para o uso das fotografias jornalísticas e uma delas é o nosso objeto de estudo.  

O site Big Picture, que é um blog de fotojornalismo do The Boston Globe, tem como 

objetivo contar notícias por meio de fotografias. Três vezes por semana são postadas 

reportagens fotográficas que são compostas por fotografias provenientes de várias agências de 

notícias, como a Reuters e a AP (Associated Press). O Big Picture reúne e organiza 

fotografias de várias pautas e com a edição de conteúdo consegue narrar e contar notícias.  

Existem diversos tipos de fotojornalismo na internet, muitos deles ainda exploram as 

imagens como no jornalismo impresso e outros possuem característica que só surgiram e/ou 

evoluíram por causa da internet. Um deles é o modelo que a maioria dos grandes portais de 

notícias fazem, é o modelo slideshow, no qual as fotografias estão em sequência e geralmente 

formam uma narrativa que acaba ultrapassando a informação individual de uma fotografia. 

Pode-se dizer que o sequenciamento, a montagem e a utilização do espaço provocam sentidos 
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expressivos na comunicação das imagens. 

 

 
Figura 2: Modelo Slideshow do www.estadao.com.br 

Fonte: http://fotos.estadao.com.br/malvinas,galeria,5186,,,0.htm 

 

Um modelo similar ocorre no site Big Picture, com a diferença de que não existem 

thumbnails10. A narrativa ocorre devido a barra de rolagem, já que as imagens ocupam 

praticamente toda a tela. A intenção é você visualizar uma imagem por vez e investir o olhar 

sobre ela. Neste modelo, o tempo de visualização da imagem acaba sendo ditado pelo leitor e, 

de certa forma, faz com que a construção da narrativa também seja. As informações provêm 

de referenciais diversos e a hipertextualidade se expressa na variedade dos olhares que 

fotografam a mesma temática. Numa notícia sobre o Carnaval é possível presenciar olhares de 

fotógrafos brasileiros, italianos, e outros. 

                                                
10Thumbnails são versões reduzidas de imagens, usadas a fim de tornar mais fácil o processo de procura-lás e 
reconhecê-las.  
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Figura 3: Modelo de capa do Big Picture 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2012/08/winners_national_geographic_tr.html 

 

Outros modelos mais elaborados são aqueles chamados de multimídia. Em tais casos, 

existe o arranjo entre fotografias, gráficos, imagens em movimento, sons e textos. São 

verdadeiros produtos audiovisuais. Nestes trabalhos, pode-se perceber um pouco de 
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interatividade11 e a intenção primeira é possibilitar a maior aproximação do usuário. 

A criação desse modelo multimidático é uma possibilidade de interação entre o 

indivíduo e conteúdo, pois apela-se para a emoção. A multimídia potencializa a interação 

entre o indivíduo e o produto informativo. Um exemplo desse modelo é o ganhador do prêmio 

Pulitzer de 2010: a fotorreportagem chamada “Ian Fischer: american soldier”, de autoria de 

três fotógrafos. Eles acompanharam o soldado Ian Fischer durante 27 meses, desde quando ele 

concluiu o ensino médio, se alistou no exército, foi para guerra do Iraque e até quando 

retornou para casa, em 2009. 

 

 
Figura 4: Modelo multimídiatico “Ian Fischer: american soldier” 

Fonte: http://photos.denverpost.com/photoprojects/specialprojects/ianfisher/index.html 

 

Um outro exemplo é o Magnum in Motion, produto digital da Agência Magnum que 

desenvolve produtos audiovisuais a partir das fotografias de seu staff. 

 

                                                
11 Entendemos por interatividade, neste capítulo, a possibilidade de comunicação mediada por uma plataforma 
tecnológica, mas que também carrega aspectos sociais, ideológicos e culturais das organizações envolvidas. 
Destacamos que a interatividade digital, como descrita por exemplos nesse capítulo, também pode ser 
considerada a relação dialógica entre uma tecnologia e o homem, pelas interfaces gráficas, envolvimento, trocas 
e participação. 
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Figura 5: Magnum in Motion 

Fonte: http://inmotion.magnumphotos.com/essay/tsunami-streetwalk-1-kesennuma 

 

Exemplos como estes mostram a multiplicidade de caminhos que o fotojornalismo 

pode seguir, uma vez que a articulação narrativa se torna inovadora e chama a atenção dos 

usuários.  

É possível dizer que existem diferentes potenciais para o fotojornalismo na internet 

que se referem a: distribuição, circulação, uso do dispositivo e as articulações com os 

usuários. Tais modelos promovem tanto a interação para os produtores quanto para os 

usuários. E isso não se mantém somente no nível da interatividade entre o leitor e a produção 

fotojornalística, mas também no agir sobre o produto. Esta interatividade pode ocorrer em 

níveis menores, como no caso do ensaio sobre a Earth Hour do Big Picture. Este ensaio 

ocorre todos os anos no site e a interatividade, apesar de estar num nível ainda baixo, ganha 

atenção dos usuários. Nas fotografias podem ser vistos o antes e o depois do momento do 

Earth Hour. O usuário clica na imagem e, por causa de um fade in – fade out, ele consegue 

perceber as diferenças entre as luzes acesas e apagadas das cidades. 

 



62 
 

 62 

 
Figura 6: Earth Hour no Big Picture. Las Vegas antes da hora do planeta. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/03/earth_hour_2011.html 

 
Figura 7: Earth Hour no Big Picture. Las Vegas durante a hora do planeta. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/03/earth_hour_2011.html 
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A interatividade também ocorre, de certa forma, com a inserção das redes sociais 

nesse contexto de forma a promover a disseminação de conteúdo e, como representantes das 

mídias participativas, representam o potencial da integração entre produtores de imagens e 

leitores de imagens. As redes sociais mostram que os usuários estão interessados em 

participar do processo, que eles querem interferir nas publicações, na edição das imagens, na 

distribuição das mesmas e o porquê de estarem interessados em investir olhar sobre o que está 

sendo retratado. 

 

 
Figura 8: Comentários na notícia “Osama Bin Laden Killed” no Big Picture através do Facebook. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/05/osama_bin_laden_killed.html 
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A possibilidade de opinar sobre um conjunto de fotografias mostra o estreitamento 

dos laços entre a publicação e o leitor. Então, pode-se dizer que esta chamada convergência se 

mostra mais do que apenas uma mudança tecnológica, representa também uma mudança nos 

gêneros existentes, na ação do público sobre esses gêneros e o interesse em participar da 

formação de novas possibilidades. Tal participação deve ser considerada, pois nos modelos 

online acaba sendo mais perceptível a lealdade e o abandono dos usuários. 

Tudo isso leva a perceber que existe cada vez mais a intenção de colaboração e 

interatividade por parte do usuário, que deve ser potencializada independentemente do 

suporte.  O desejo humano de compartilhamento mostra uma mudança também no ambiente 

cultural, como este envolvimento entre o usuário e o produto fotojornalístico. Praticamente 

todos os novos mecanismos de distribuição de fotojornalismo exibem categoricamente 

espaços para opinião do leitor sobre o material exibido. Por este motivo, grande parte dos 

usuários já se sentem participando do processo de produção de conteúdo na internet e, 

principalmente, da disseminação e replicação desse conteúdo. 

Todas as características citadas atuam fortemente na narrativa fotojornalística. Os 

modelos múltiplos e mesmo os sequenciais participam da fragmentação do conteúdo, o que, 

teoricamente, produz a sensação de liberdade no usuário, que se sente no comando da 

fragmentação. Os produtos audiovisuais, com sons, imagens e textos acabam sendo mais bem 

sucedidos no processo de atração, já que apelam para a emoção, e o usuário se vê envolvido 

pela temática: o investimento não se dá somente pelo olhar, mas por outros sentidos também. 

É possível notar que o fotojornalismo contemporâneo tem como busca incessante a 

conexão de formas variadas com o leitor, na tentativa de mostrar ao usuário que ele participa 

ativamente do processo editorial. O fotojornalismo compete com uma abusiva quantidade de 

imagens, mas ainda tem a intenção de contar histórias e comunicar. Ele apela para o 

envolvimento e busca a reflexão, além de dar a impressão ao usuário de que existe uma 

interação. 

Ao longo do processo de convergência, nota-se que as mudanças não ficaram 

somente na base técnica, mas também na processual, em que se percebe que o conceito de 

fotojornalismo se funde com o de produto que deve atrair o usuário. As novas experiências 

nas novas mídias permitem percepções e experiências estéticas diferenciadas do suporte 

impresso, pois são modelos complexos que reutilizam os modelos antigos (fotorreportagem, 

ensaios, etc) e interferem diretamente no sistema de produção de conteúdo. Prevê-se que, a 
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partir disso, a composição da  narrativa tenderá a ficar mais complexa e tendendo ao ficcional, 

em que a presença da interatividade age sobre o processo comunicativo. Os leitores poderão 

um dia se sentir parte da trama? A interatividade chegará nesse nível? 

Esse desenvolvimento culminará num sistema de criação de conteúdo imagético no 

qual os leitores serão considerados; o sistema deve-se adaptar à crescente expansão de acesso 

que, com certeza, vai provocar mudanças significativas na tecnologia, na cultura da audiência 

e nos processos editoriais. 

 

 

2.5  Big Picture, estrutura e crítica 

 

Muniz Sodré, no livro “A narração do fato: notas para uma teoria do acontecimento” 

(2009), faz uma análise minuciosa do jornalismo enquanto prática narrativa. O autor deixa 

bem claro que o jornal leva em conta sua condição ideológica e também os elementos 

sensíveis que o aproximam do leitor. Ele também explora a narração jornalística e, dentro de 

sua teoria, define três espaços que caracterizam a escrita jornalística. São eles: o fato, o 

acontecimento e a notícia. 

O fato é o mundo das experiências empíricas, ou seja, fenômenos que podem ou não 

acontecer. O recorte dos “fatos sociais” de modo a torná-lo noticiável é o acontecimento, que 

por sua vez, escolhe um ponto do fato e determina o “aqui-agora”, ele é carregado da aura 

benjaminiana, isto é, produz uma epifania diante do novo. O acontecimento, quando passa 

pela escrita jornalística e entra no corpo de um jornal, constitui a notícia, que é escolhida 

porque contém um componente de atração. 

Para Sodré (2009), a notícia é a escrita do acontecimento que, por sua vez, partiu de 

um fato social. Para a composição dessa escrita, o autor afirma que existe uma influência da 

literatura. Isso ocorre, principalmente, porque, a partir do momento em que uma notícia passa 

pelo processo de escolha, ela já não é mais retrato do real, pois contém diversos fatores que a 

significam. Logo, a aproximação da narração jornalística deve se adaptar de modo a atrair o 

público. Pensando nisso, transpusemos as definições do autor para o campo do 

fotojornalismo, de modo a mostrar como o “valor-notícia” pode ser encontrado também neste 

meio. Para o próprio Sodré (2009): 
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Na prática, os valores que sustentam a noticiabilidade de um fato, ou seja, a 
condição de possibilidade para que este venha a transformar-se em notícia – podem 
variar segundo o lugar do fato, do nível de reconhecimento social das pessoas 
envolvidas, das circunstâncias da ocorrência, da sua importância pública e da 
categoria editorial do meio de comunicação. (2009, p. 22). 
 
 

Esta noção permite pensar que os acontecimentos que ganham espaço no Big Picture, 

os quais, consequentemente, passaram pelo processo editorial do site, são representantes de 

um discurso do acontecimento. Nas fotorreportagens ou ensaios que fazem jus à noção do 

“valor-notícia”, pode-se encontrar também a narrativa fotojornalística como modelo de 

produção que é criada a partir de um indivíduo que tem a intenção de narrar por meio da 

visualidade. No caso do Big Picture, esses indivíduos são seus editores Lane Turner, Llloyd 

Young e Paula Nelson.  

Em seu texto “Introdução à análise estrutural da narrativa” (2008), Barthes separa a 

narração em duas funções: a cardinal e a catálise, sendo que a primeira é uma ação, 

normalmente expressa por um verbo; e, a segunda, é o preenchimento, ações que acontecem e 

não são importantes. Ao desenvolver tal teoria, Barthes refere-se a qualquer tipo de narrativa, 

mas deixa bem claro que existe um foco narrativo, ou seja, a história é contada por meio de 

um foco e, portanto, para se apreender as informações dessa narração, deve-se levar em 

consideração o foco narrativo. O jornalismo se apropriou das narrativas, no sentido em que, 

no seu sentido mais puro, a escrita jornalística é uma narrativa, é uma história.  

O mesmo tem ocorrido no mundo visual, já que o fotojornalismo atual vem perdendo 

espaço na constituição do “furo” jornalístico para todos as pessoas com celulares na mãos. 

Com base no que Barthes (2008) e Sodré (2009)  apontam, é possível perceber que a narrativa 

adentrou os campos da imagem, por isso a tendência do fotojornalista atual é produzir ensaios 

e fotorreportagens carregados de toda a noção de fotografia e de história da arte que ele 

possui, de modo a produzir comentários imagéticos. 

A simbolização é algo inerente à fotografia e, apesar de sua gênese automática, 

constitui um novo caminho para contradizer sua história relacionada ao fato de ser uma cópia 

do real. É por isso que a imprensa tem se adaptado a questões como essa, não mais ignorando 

o fato de que existe uma intervenção já no ato fotográfico e que, ao mesmo tempo, existe 

descrição, elipse e alusão (BOLTANSKI, 2003, p. 223).  

Ao escrever sobre a retórica da figura, o autor aponta algumas questões já 

apresentadas por Bourdieu (2003), no que se refere ao uso social da fotografia, no caso, da 
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fotografia jornalística. Para Boltanski (2003), os fotojornalistas também seguem normas 

estilísticas e a produção de imagens segue regras do que é ou não fotografável. Porém, as 

normas devem ser aplicadas de modo a registrar o acontecimento jornalístico, e em nome da 

ação a composição fotográfica é constituída segundo valores que implicam uma determinada 

significação. 

A fotografia de imprensa possui um alto valor sociológico e cultural, porque significa 

uma representação do momento fotografado e constituiu um documento sociológico com alto 

valor de análise. Uma imagem jornalística só acontece por causa do trabalho de várias 

pessoas, que vão desde os criadores da pauta, até os editores de imagem, constituindo uma 

cadeia de intervenções diversificadas de modo a trazer novas significações para a imagem. 

 
A fabricação de uma reportagem coerente e de uma significação unívoca somente é 
possível na medida em que todos os que participam possuem certo conhecimento do 
estilo do seu jornal, entendido como um conjunto de preceitos e proibições, de 
truques e recursos, em definitivo, como uma retórica. (BOLTANSKI, 2003,  229) 
 
 

Uma publicação fotojornalística deve respeitar padrões não só relacionados ao 

gênero fotográfico, mas também deve atender à diagramação do seu veículo. No caso do Big 

Picture, as imagens digitais, na maioria dos casos, possuem qualidade superior, pois devem 

ocupar a centralidade e o espaço quase que exclusivo da tela do computador. O privilégio 

dado à fotografia grande em relação à legenda e à notícia que a origina traz novas 

significações, já que normalmente nas publicações jornalísticas impressas ou mesmo nas 

digitais são exploradas imagens em tamanhos menores e de baixa qualidade. 

Apesar da leitura ser condicionada pela edição das imagens, pode-se perceber 

claramente que existe uma intenção de construir uma representação do mundo para aqueles 

que veem as fotografias longe de seus contextos geradores. O Big Picture se insere em um 

contexto cultural particular e isso intervém na forma como a mensagem jornalística é 

transmitida, aliada ao conjunto de profissionais que encaram na unidade jornalística uma 

maneira de atender às regras impostas pela instituição e ao público ao qual o jornal se destina. 

Como o Big Picture utiliza imagens de diversas fontes, como as agências de notícias, 

a edição de imagens se torna uma importante ferramenta para a seleção das fotografias que 

funcionarão como comprovação da pauta. As imagens do site tentam seguir a premissa de que 

os bons fotógrafos de imprensa encontram sempre “algo mais” em uma fotografia, além 

daquilo que é análogo ao real, e esse elemento é importante porque surpreende. 
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(BOLTANSKI, 2003) 

Por meio das regras impostas pela organização a que pertence, e da observação do 

gosto do público, o Big Picture tende a repetir certos ensaios temáticos de eventos que 

acontecem anualmente no mesmo período e constituem marcas temporais, pois os anos são 

definidos por essas publicações. Apesar do site não ter periodicidade constante, consegue 

definir o seu tempo de existência e a frequência de suas publicações por meio desses ensaios. 

Alguns deles como “La Tomatina”12, “Glanstonbury Festival”13 e “Holi, festival of colors”14 

são exemplos do destaque à experiência estética. O conteúdo é o mesmo todos os anos, mas as 

formas se destacam nas imagens. São explorados os contrastes, as cores e os planos próximos, 

de modo a mostrar os sujeitos nos ambientes de comemoração e celebração. Outras 

publicações referentes às Olimpíadas15, ao Dakar Rally e ao Tour  de France, por exemplo, 

destacam os ângulos inusitados, os corpos em movimento por meio da imagem borrada e as 

expressões dos atores sociais, de forma a salientar o esforço do atleta. 

O Big Picture procura também se destacar de outros blogs pela repetição de um 

mesmo grande tema que abarca diversas representações acerca do Outro. Sem frequência 

definida, apresenta ensaios e fotorreportagens sobre países e culturas sob os nomes de Scenes 

from..., Faces of... e Daily Life... . Essas publicações se destacam porque não se referem a 

nenhuma notícia que está sendo veiculada nos meios de comunicação e funcionam como a 

reunião de olhares sobre um país ou comunidade que não possuem visibilidade nos grandes 

veículos de comunicação. É perceptível a recorrência de locais da África e da Ásia, mas 

sempre sob o amparo da experimentação e da tentativa de contribuir com novas 

representações sobre o local. 

Outras publicações se destacam pela originalidade do tema e também não se 

relacionam a notícias. Percebe-se, nesses casos, a tentativa de reunião de diversos olhares que 

exploram a mesma temática, estética e conteúdo. São imagens com olhares similares, mas de 

fotógrafos diferentes, com a clara presença da experimentação que beira à expressão artística. 

                                                
12 “La Tomatina” é um festival que ocorre todos os anos em Bunol, na Espanha, com o objetivo de promover 
uma “luta com comida” utilizando tomates. 
13 “Glanstonbury Festival” é um festival de música que ocorre todos os anos na Inglaterra, numa fazenda, e é 
considerado o maior festival da Europa. 
14 “Holi, festival of colors” é também um festival que acontece na Índia para anunciar a chegada da primavera. 
Neste dia, as pessoas jogam tintas coloridas umas nas outras, como forma de celebração. 
15 Alguns dos ensaios que se repetem são:  La Tomatina, Olímpíadas, National Geographic Winners, 
Glanstonbury Festival, Carnival, Ramadan, Tour de France, LGBT Pride Events, Coachella, World Water Day, 
Fashion Week, World Press Photo, Dakar Rally, The Year in Pictures, Oktoberfest, Holi festival of colors, 
World Water Day, entre outros. 
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São eles: Flight, Sleepers, Pedal Power, Ways of the Wind, Earth Hour, Skating, Reflections, 

Dogs in the News, Flower Power, Small World, Diving in, in Silhouette, 3D e Reflections. Os 

títulos das publicações já esclarecem sobre o tema das fotografias, que são reunidas sem a 

preocupação do momento em que foram produzidas, de modo a acentuar a tentativa de 

experimentar e contribuir com olhares diversificados sobre o mundo. 

Observa-se também a insistência em rememorar eventos que estão relacionados à 

história dos Estados Unidos. Publicações como Titanic, Pearl Harbor, 11th september, 

Remembering Berlin Wall, Afeghanistan War, Chalenger Disaster, Vietnan War, etc, levam a 

entender que, apesar do uso da fotografia-expressão como meio de expansão das visualidades 

e atração do observador, ainda há espaço para fotografias que se apresentam como documento 

histórico. De certa forma, a união dessas imagens de documentação e jornalísticas da época 

dos acontecimentos passam por um novo tipo de interface, em que elas não são somente 

documentos históricos,  mas também são locais da memória dos observadores que 

compartilham a historicidade das imagens. 

Um site extremamente visual como o Big Picture também volta a atenção àqueles 

que são peças fundamentais no processo fotojornalístico: os fotojornalistas. Além de terem os 

nomes creditados às imagens, observa-se que muitas vezes as publicações só ocorrem por 

causa deles. Existem quatro casos em que isso fica nítido. Em dois deles, Photographers in 

peril e Photojournalist Chris Hondros, o fotógrafo além de autor das imagens é também o 

personagem principal. Em dois outros, People of Clouds e Brazil: 2012, as fotografias  

pertencem a projetos individuais documentais. 

Em Photographers in peril é mostrado o perigo cotidiano vivido pelo fotojornalista 

que está em zona de conflitos, caso em que muitas vezes é necessária a proximidade no 

evento para a demonstração do que ocorre. Photojournalist Chris Hondros consiste numa 

homenagem aos fotojornalistas Chris Hondros e Tim Hetherington, mortos durante o conflito 

na Líbia, em 2011, enquanto trabalhavam. A sequência de fotos são de autoria de Chris 

Hondros, fotógrafo do Getty Image e tem a intenção de mostrar a proximidade do fotógrafo 

nos acontecimentos e homenagear o trabalho ao qual ele se dedicou. Paula Nelson, editora do 

Big Picture, esclarece que as imagens escolhidas são exemplos da produção tocante de 

Hondros, que tinha sempre a intenção de contar histórias através de fotografias.  

 
Getty Images Photographer Chris Hondros, 41, was mortally wounded Wednesday 
in Misurata, Libya, not long after filing intimate, striking images of the fighting 
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between rebel and government forces. Tim Hetherington, the director and producer 
of the documentary "Restrepo," was killed in the same attack. While Hetherington's 
photos were not available to us, we honor both his and Hondros' intense 
commitment to creating inspiring, touching, storytelling images with this post. The 
images that follow were made by Hondros in Misurata, Libya, the last three days of 
his life. Hondros and Hetherington will be missed by colleagues and millions 
worldwide who have been impacted through simply seeing their work. (Paula 
Nelson). Disponível em 
http://www.boston.com/bigpicture/2011/04/photojournalist_chris_hondros.html. 
Acesso em 21 de abril de 2011. 

 

Em People of Clouds, o fotógrafo Matt Black retrata um vilarejo no interior do 

México, chamado San Miguel Cuevas, onde vivem cerca de 500 pessoas em condições 

rústicas. Mais uma vez, a tarefa de dar visibilidade aos esquecidos é cumprida. 

Em Brazil 2012, o fotógrafo Mario Tama mostra o primeiro de sua série de trabalhos 

tendo como protagonista o Brasil e a Rio+20. Tama demonstra sua paixão por fotografia com 

imagens que mostram locais do país pelos quais ele já viajara antes, os quais possuem uma 

forte relação com a natureza, personagem fundamental da cultura, da economia e do 

desenvolvimento dessas regiões. Nessa fotorreportagem, Mario Tama mostra o Pará, a 

extração de madeira e os trabalhadores, mas também contextualiza a população local, por 

meio do registro de celebrações e produções econômicas locais. Há ainda espaço para o lazer, 

que também está relacionado à natureza. 

A história da fotografia também é alvo das publicações do Big Picture. Em Russia in 

Color a century ago, os editores mostram como o fotógrafo russo Sergei Mikhailovich 

Prokudin-Gorskii (1863-1944) inovou na técnica fotográfica para construir uma das primeiras 

fotografias coloridas da história.  

 
He used a specialized camera to capture three black and white images in fairly quick 
succession, using red, green and blue filters, allowing them to later be recombined 
and projected with filtered lanterns to show near true color images. The high quality 
of the images, combined with the bright colors, make it difficult for viewers to 
believe that they are looking 100 years back in time - when these photographs were 
taken, neither the Russian Revolution nor World War I had yet begun. Collected 
here are a few of the hundreds of color images made available by the Library of 
Congress, which purchased the original glass plates back in 1948. (Diponível em 
http://www.boston.com/bigpicture/2010/08/russia_in_color_a_century_ago.html. 
Acesso em 20 de agosto de 2010) 
 
 

As tentativas de atração do público não ficam somente na escolha das imagens. Os 

editores às vezes colocam observações quando ao processo editorial do fotoblog, de modo a 

demonstrar que os observadores tiveram participação nas escolha, ou mesmo para alertar a 
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falta de publicação de um dia ou ainda a mudança na equipe de editores. 

O acesso ao site é muito simples e todo o material publicado está disponível para 

ingresso posterior. Percebe-se, no entanto, a falta de caracterização mais detalhista das 

imagens, pois elas possuem poucas categorias, como nomes de países e as temáticas que mais 

se repetem. É possível ainda acessar uma publicação por meio do menu que demarca 

cronologicamente as publicações. No mais, o blog acaba relacionando as publicações com 

outras por meio do link You might also liked16, que também atende às categorias descritas 

anteriormente. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
16 You might also liked, que significa “você também pode gostar” é uma tendência em blogs e fotoblogs. Esse 
link relaciona as categorias disponíveis no site, de modo que quando o internauta está vendo uma publicação, o 
site já apresenta publicações que se relacionam com a mesma. Esse link tem a intenção de desvendar as 
preferências e manter o usuário no site. 
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3. Modelos de Análise de Imagens  

 

 

3.1 Por uma fenomenologia do fotojornalismo 

 

Dentre as imagens da atualidade, as fotografias representam um território onde a 

complexidade e a sedução estão sempre presentes. Pode-se  afirmar, todavia, que depois de 

várias décadas, a imagem fotográfica não só atingiu o status de arte como modificou 

completamente a noção de obra de arte.  

Para Benjamin (1985), a fotografia não possui aura, uma vez que se trata de uma 

imagem técnica. Além disso, a falta de aura impele o espectador a procurar na fotografia o 

que Cartier-Bresson (1952) definiu como “instante decisivo”, já que a representação é de 

ordem realista. Na sociedade do século XIX, a fotografia era o momento em que o indivíduo 

entrava para a eternidade, sintoma da revolução industrial e da divisão de classes. A unicidade 

deixa de ser o ponto principal, visto que a produção era da ordem multiplicativa (como as 

fotografias dos cartões de visitas). Desse modo, a reprodução das imagens arranca aquilo que 

poderia ser único e, portanto, desqualifica a fotografia do conceito de aura. 

Apesar do nascimento industrial, as vanguardas artísticas vieram dissolver o conceito 

de reprodução e representação nas fotografias. É nesse momento que a fografia nega o seu 

caráter reprodutivo e é transformada por meio de manipulações artísticas. Por causa de sua 

incorporação pelas vanguardas, deixou de ser meramente designativa e se tornou complexa. 

Porém, a capacidade de leitura de imagens do espectador ainda mantém a noção de registro 

como função principal da imagem fotográfica. 

Benjamin (1980) refletiu sobre como a técnica influenciaria na representação e 

concluiu que a reprodutibilidade técnica estava provocando uma mudança no conceito de arte, 

pois ela passa ser produzida em larga escala. A fotografia surge nesse contexto e incita 

discussões acerca da lógica industrial de reprodução em relação à produção cultural com 

características artesanais. O que antes era reconhecido pelas suas atribuições únicas (culto) 

passa a ser incluído no sistema capitalista. 

O valor de culto para Benjamin é aquilo que qualifica a aura, ou seja, é aquilo que 

“impele a manter a obra de arte em segredo” (BENJAMIN, 1980, p. 12), porém o valor de 

exposição da obra possui qualidade da mesma forma que o valor de culto. A magia presente 
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no culto dá lugar às novas funções originadas da exposição da obra. É possível concluir que 

aquilo que foi estabelecido como obra de arte em determinado momento pode ser datado e 

pode sofrer mudança valorativa. 

 
Com a fotografia, o valor de exibição começa a empurrar o valor de culto - em todos 
os sentidos - para segundo plano. Este último, todavia, não cede sem resistência - 
sua trincheira final é o rosto humano. Não se trata, de forma alguma, de um acaso se 
o retrato desempenhou papel central nos primeiros tempos da fotografia. Dentro do 
culto da recordação dedicada aos seres queridos, afastados ou desaparecidos, o valor 
de culto da imagem encontra o seu último refúgio. Na expressão fugitiva de um 
rosto de homem, as fotos antigas, por última vez, substituem a aura. (BENJAMIN, 
1980, p. 13) 

 

 

A técnica mudou o modo de perceber o mundo porque, de certa forma, por mais que 

a reprodutibilidade seja possível, muda-se o pensamento em relação à autenticidade, já que “o 

caráter geral da arte” (BENJAMIN, 1980, p. 14) e da representação se torna político e não 

mais ritualizado como outrora.  

 
Mas assistimos neste momento a uma transformação distinta porque o que 
proliferam não são cópias idênticas, senão versões diferentes de uma mesma 
proposta. (…) As versões pelo contrário, porque surgem umas das outras, tendem 
todas elas à conexão, ao estabelecimento de uma rede, posto que cada uma das 
versões depende de todas as demais para confluir um significado que nunca pode 
chegar a se completar, nem sequer quando se produz todas as versões possíveis, pois 
sempre ficarão novas versões para fazer, novas interpretações (…) a proliferação de 
versões aparece por todas as partes em um movimento que é radial e 
pluridimensional. (CATALÀ, 2005, pp. 47-48) 
 
 

Para o autor, as imagens modernas contêm muitas impurezas, pois estão contagiadas 

por tudo, inclusive por outras imagens. Com a noção de imagem dialética de Benjamin, Català 

(2005) explica que os elementos de uma imagem podem ser positivos e negativos e, se 

pensarmos na atualidade, a ilusão de realidade acaba ocultando toda a noção de complexidade 

que poderia existir em uma imagem. Dessa forma, chegamos no conceito de “imagem 

complexa”, desenvolvido por ele (CATALÀ, 2005). A partir desta teoria é possível questionar 

para onde as imagens nos conduzem e como elas se conectam com as nossas ideias e com as 

outras imagens. Cada uma delas adquire profundidade, a leitura se dá, portanto, pelo 

descobrimento das camadas existentes. Logo, a imagem complexa é aquela que desenvolve o 

olhar, que complica o olhar e que nos faz refletir sobre o olhar. 

Estamos vivendo uma fase que ele denomina “neobarroca”, porque as imagens se 
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parecem em complexidade com as produzidas durante o período barroco. Català (2005) 

defende que é necessário estudar as imagens para evitar ser atacado por elas, já que elas 

permitem dimensões onde o discurso tem muito mais potencial. É por isso que a imagem 

complexa e a fotografia-expressão sao concebidas como imagens abertas que não sustentam 

mais o paradigma da imagem fechada, outrora representado pela aura benjaminiana. Agora as 

imagens estão relacionadas umas às outras nas dimensões espaciais e temporais e não mais 

ocultadas num espaço ritualístico. 

É por isso que na ascensão da informação como produto da sociedade industrial,  a 

fotografia-documento encontrou seu obstáculo. Segundo Rouillé (2009), a fotografia-

documento é a imagem proveniente da limitação da imagem à transparência, à denotação, ou 

seja, carente de dimensões. A fotografia-documento nega as relações existentes entre os 

acontecimentos e as interpretações.  

 
Essa passagem do documento à expressão se traduz em profundas mudanças nos 
procedimentos e nas produções fotográficas, bem como no critério de verdade, pois 
a verdade do documento não é a verdade da expressão. (...) No plano das imagens e 
das práticas, mesmo o documento reputado como o mais puro é, na realidade, 
inseparável de uma expressão: de uma escrita, de uma subjetividade e de um 
destinatário (...) a diferença entre documento e expressão não está na essência, mas 
no grau. (ROUILLÉ, 2009, pp. 19-20.) 
 
 

Os termos “fotografia-expressão” e “imagem complexa” na contemporaneidade 

parecem mais apropriados para descrever a passagem da fotografia que denota para aquela 

que é expressiva, porque se relaciona com as coisas que representa. E, por isso, a fotografia-

expressão e a imagem complexa privilegiam as formas e não as coisas, como a fotografia-

documento. Nos meios de comunicação digitais, a presença das novas práticas fotográficas 

tem a intenção de reestruturar como a sociedade encara as fotografias jornalísiticas 

expressivas, aquelas que exprimem um acontecimento, pois percebe-se a tentativa do uso da 

imagem como produto capaz de expandir os conhecimentos acerca do mundo. 

Partindo daí, Català (2005) esclarece a noção de “imagem interface”, que estabelece 

uma nova maneira do pensamento, ou seja, o ato de pensar através de imagens. Esse tipo de 

pensar implica em estruturas metafóricas, porque elas determinam novas configurações na 

cultura visual e, certamente, promovem o desenvolvimento do olhar. 

A imagem interface é um elemento da nova realidade fluida, pois representa a 

fragmentação do espaço em diversas partes e o momento de hibridização entre as imagens e 
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as representações. Portanto, na interface existe a mediação tecnológica, mas não existe 

separação entre o sujeito e o objeto. Para o pesquisador, a interface imagética é a imagem que 

funciona como metáfora visual.  
 
A interface é um espaço virtual em que se une as operações do computador e do 
usuário. Neste sentido, é certo que se coloque em funcionamento os dispositivos 
aristotélicos de identificação, pois o que acontece no espaço da interface é regido 
pelas metáforas visuais e, portanto parte desse funcionamento se refere à vertente 
emocional e subjetiva da arte. Mas, por outro lado, esta subjetividade está 
representada, ou evidenciada, para o olhar e a para busca, não para a recepção 
passiva do usuário, mas sim sua atuação. (CATALÀ, 2005, p. 540) 
 

 

 E conclui: 

 
A interface é um dispositivo capaz de reunir em sua atuação dois pares de 
paradigmas de crucial importância: de um lado, o da arte e da ciência, em cuja cisão 
é baseada grande parte da cultura contemporânea, e de outro lado, o da tecnologia e 
humanismo, cuja dialética tem alimentado, tanto positiva como negativamente, o 
imaginário do século recém finalizado. (CATALÀ, 2005, p. 540) 

 

No desenvolvimento epistêmico defendido por Català (2005), em seu texto sobre a 

imagem complexa, é que devemos procurar enxergar a complexidade das imagens, porque o 

nosso pensamento e nosso olhar são complexos e não cabem somente em uma teoria. A 

quantidade exorbitante de imagens na contemporaneidade faz com que elas sejam vistas em 

seu conjunto, o que torna difícil percebê-las de maneira isolada e, dessa forma, não 

conseguimos  separá-las em nossas reflexões. 

As imagens contemporâneas não podem ser vistas de modo isolado porque elas se 

apresentam em conjunto, apesar de serem provenientes de locais diversos. No webjornalismo, 

a constelação de imagens é bastante perceptível, pois a tendência é que agrupemos as imagens 

umas com as outras, já que nosso olhar sempre as relaciona. Català (2005) explica que as 

imagens atualmente estão abertas aos agrupamentos que fazemos com o olhar, uma vez que 

somente a nossa “mirada” nos permite relacionar as imagens umas com as outras. 

 
Agora, todas as imagens são abertas, mas não permanecem abertas à espera de uma 
interpretação ou um vínculo. A abertura advém da hibridação, que permite uma 
constante mestiçagem. Essa imagem aberta está constantemente propondo 
significados através de novas conexões; há uma possibilidade de diversos 
significados, todos eles válidos porque são estáveis em cada determinado momento. 
(BUITONI, 2012, p. 8) 
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 Ou nas palavras do autor: 
 

Encontramo-nos, portanto, ante uma eclosão do movimento: movimento das 
imagens, tanto interna como externamente, movimento do olhar dentro da imagem e 
entre as imagens, movimento da cognição através de cadeias de significados. 
Poderíamos dizer que o movimento se liberou do tempo, da mesma maneira que o 
tempo, em consequência, tampouco tem porque estar ligado ao movimento para ser 
compreensível. O movimento sem tempo, ainda que não necessariamente sem 
duração, supõe a possibilidade de revitalizar a condição fixa da imagem. (CATALÀ, 
2005, p. 47). 
 
 

A forma de pensamento aqui proposta é aquela que estimula a noção imagética 

social, onde o fotojornalismo, mesmo em competição com as imagens ao vivo, seja 

considerado como uma possibilidade de expansão de imagens com conteúdo e, portanto, 

exigente de crítica. Para que tal proposta seja alcançada é necessário desvencilhar-se de toda a 

fascinação que temos pelas imagens, como habitantes somente de nosso cotidiano e tentarmos 

resistir à euforia provocada somente pela qualidade e pelo tamanho das imagens jornalísticas. 

O olhar deve ser libertário, mas sem desconsiderar a satisfação do envolvimento estético e 

emocional. Diante dessa constelação de imagens, propusemos um modelo de análise que será 

exemplificado mais adiante, de modo a tentar reverter a teoria crítica da imagem e poder 

encarar uma fotografia com tudo o que ela tem para nos oferecer, como meio de informação, 

como conhecimento e como potencializador de nosso imaginário. 

 

 

3.2  Modelos de análise imagens fotográficas 

 

As novas visibilidades contemporâneas são aquelas que caminham no sentido da 

constituição de uma trama entre a captação, a designação, o registro, a descrição e a 

representação. É difícil entendermos o fotojornalismo não-ilustrativo baseado somente nas 

condições acima apontadas. Existem diversas problemáticas que nos fazem reinventar a 

fotografia-documento, o que, de certo modo, a transforma em expressão. Para Rouillè (2009), 

a fotografia-expressão é aquela que não é extraída diretamente do referente, mas é aquela 

onde é trabalhada “a forma, a imagem e a escrita fotográficas” (ROUILLÈ, 2009, p. 163) 

Apesar do Big Picture também apostar nas fotografias-documento como formato 

jornalístico, algumas fotografias e o sequenciamento delas exploram as formas além da 

representação, captação, registro, etc. Este tipo de uso conserva o potencial da imagem 
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fotográfica, já que a fotografia deixa de ser relacionada às coisas, para ser um produto que 

também valoriza a forma como um todo. 

 
[Em] algumas modalidades da reportagem, todos esses setores da fotografia-
expressão têm em comum um alta consciência da forma, e de explorar seus infinitos 
componentes: enquadramento, ponto de vista, luz, composição, distância, cores, 
matérias, nitidez, tempo de exposição, encenação, etc. A escrita (a maneira, o estilo) 
produz sentido; essa é a lógica da fotografia-expressão, oposta à da fotografia-
documento, que acredita que o sentido já está presente nas coisas e nos estados de 
coisas e que sua tarefa é extraí-lo das aparências. (ROUILLÈ, 2009, p. 168) 
 
 

A fotografia-expressão se distingue dos outros tipos de fotografia, mesmo que ainda 

possua fragmentos de documento e arte. A diferença é que o entendimento atual não se dá 

somente baseado na homogeneidade das imagens e não a entendemos, a fotografia-expressão, 

como fechada e sim como complexa. 

 
A fotografia-expresão distingue-se formalmente da fotografia-documento e da 
fotografia-artística. E também filosoficamente ela se distingue. Diferentemente da 
primeira, a fotografia-expressão não confunde o sentido com as coisas que ela 
designa; e, ao contrário da fotografia-artística, ela não limita o sentido às imagens e 
às suas formas. O sentido tem necessidade, às vezes, das coisas e da linguagem, de 
referentes (que ‘aderem’) e de uma escrita que faça a imagem transbordar 
ultrapassando os limites do registro. (ROUILLÈ, 2009, p. 168) 
 
 

Baeza (2007), refletindo em como a fotografia jornalística pode ultrapassar os limites 

do documento, foi muito claro ao identificar, na cultura visual, uma cultura-mosaico, onde 

diferentes tipos de imagens, de diferentes gêneros competem e se complemetam. Ele 

identifica que, com a virtualidade, a tendência é não sabermos definir os territórios de cada 

gênero e, portanto, as imagens estão propensas a serem efêmeras e não lidas. Logo, as 

fotografias que se pretendem jornalísticas acaba se perdendo entre as outras imagens.  

O Big Picture surge como diferencial, pois se dedica exclusivamente a usar as 

imagens jornalísticas como mecanismo prioritário. O hábito ilustrativo do fotojornalismo 

aqui, de certa forma, se perde. Isso porque a fotografia é entendida como um sistema 

expressivo muito complexo que atinge desde a significação mais superficial até camadas mais 

profundas, nas quais o registro possui normas comunicativas. Mesmo assim, Baeza (2007) 

adverte: 

 
Ainda que sigamos utilizando coloquialmente a expressão “gênero”, qualquer 
classificação de imagens da imprensa contemporânea deve partir da finalidade de 
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uso que se dá a essas imagens, das intenções comunicativas sobre às quais se elabora 
e difunde a mensagem visual (…) ela deve, além disso, se completar com a análise 
do contexto comunicativo em que está inserida, para poder dar garantias mínimas ao 
processo de significação. Uso e contexto e não estilo são os requisitos para que uma 
classificação cumpra sua promessa: esclarecer. (BAEZA, 32) 

 

Alguns ensaios do Big Picture, como “Scenes from...”, “Faces of...”, “Daily life: ...”, 

etc, distorcem a noção uniforme e instantânea do fotojornalismo. Os ensaios se mostram como 

possibilidades de edição e temáticas visuais que ultrapassam o cotidiano jornalístico e 

promovem outro método de produção de notícias e histórias17. 

Baeza (2007) sugere que, para que uma imagem seja lida, é necessário ter toda a 

informação possível sobre o autor da imagem, as condições de realização, a qual finalidade 

está destinada, em que meio será transmitida e distribuída e sobre as relações do fotógrafo 

com a sociedade. Mas como proceder diante de tantas imagens? Devemos ter em em mente 

que não é possível compreender e dar atenção a todas as imagens jornalísticas, apenas 

podemos nos ater àquela que mais nos atrai.  

A análise fenomenológica, deste modo, vem para responder a pergunta: o que uma 

imagem significa? A fenomenologia considera a imagem na pureza de um objeto concreto 

sendo observado. Baeza (2007) diz que existem inúmeros manuais de leitura de imagem, 

modelos até mesmo cartesianos, que partem da teoria da imagem e que se baseiam 

primordialmente na forma, antes do conteúdo. Sendo assim, ele lembra que existem diversas 

maneiras de promover esta leitura, já que a fotografia se insere em diversas disciplinas, como 

a sociologia, a história da arte, a antropologia, a psicologia e outras que, cada qual à sua 

maneira, oferecem caminhos de leituras. 

O novo desenvolvimento epistêmico anteriormente demonstrado (o da cultura visual 

e da imagem complexa) leva em consideração todo o conhecimento acumulado, o que 

contribui para a construção de uma leitura expressiva. Todo o nosso repertório pode ser 

incorporado no entendimento das imagens fotográficas, visto que o significado final será 

exclusivo, ou seja, será pessoal. Isso se deve ao fato de que cada indivíduo possui, em sua 

particulariadade, o entendimento sobre alegorias e símbolos. 

Tal como Baeza (2007), acreditamos que elaborar um minimanual sobre retórica 

visual seria impossível, devido à variedade de correntes expressivas. Dessa forma, nos 

apoiamos no modelo mais libertário, o ensaístico, para tentar entender sobre os procedimentos 
                                                
17 O próprio slogan do site é “News stories in photographs”, o que, traduzido para o português ficaria algo do 
tipo “Histórias jornalísticas em fotografias”. 
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retóricos e simbólicos do fotojornalismo no nosso objeto de estudo, o site Big Picture. Este 

modelo permite a inserção de conteúdos de outras teorias como a alegoria como procedimento 

expressivo, que caminha entre metáfora e o símbolo, de Català (2005). Partimos por este 

caminho porque a comunicação contemporânea, vista como orquestral e difusa, permite 

diversos procedimentos que devem ser incorporados ao gosto do pesquisador ou interessado. 

Acreditamos, além disso, que analisar imagens é uma das melhores formas de 

exercer uma crítica sobre elas, principalmente nas fotografias jornalísticas, uma vez que 

estamos sendo bombardeados o tempo todo por intenções e manipulações que passam 

despercebidas e criam uma ideia errônea acerca do mundo, das potencialidade das imagens e 

do jornalismo. É claro que sites como Big Picture, apesar da plasticidade de suas fotografias, 

são pensados para o leitor tentar se aprofundar sobre um discurso visual. 

Estabelecemos, então, três níveis para a investigação de uma imagem. O primeiro 

nível é o superficial, o mais natural, ou seja, utilizando um conceito de linguagem; é aquele 

que se aproxima da função referencial, uma vez que devemos reconhecer primeiro as formas 

mais puras e claras da imagem. Algo como a presença humana, as linhas, as cores, as 

posturas, os gestos, etc. O segundo nível relaciona a “primeira impressão” com as 

composições e as expressões da imagem; nesse nível já é possível identificar alegorias e 

histórias18 . Por último, o nível que possibilta entender a noção de complexidade das imagens, 

que está mais voltada à forma como é exposta. Nesse momento, o repertório do leitor é 

ativado e deve-se levar em consideração o contexto da imagem fotográfica e sua relação com 

o imaginário do leitor. 

Mesmo parecendo um modelo fixo, é preciso lembrar que esses níveis podem se 

intercruzar, assim como um pode acabar sendo privilegiado em detrimento do outro. Eles não 

ocorrem em etapas e dependem, basicamente, do modo como o leitor encara uma fotografia. 

Por isso, estamos cientes de que a leitura de imagens pertence a um território com muitas 

armadilhas e as análises das publicações no próximo capítulo serão em modelo ensaístico. 

Esse modelo interpretativo leva em consideração todo o repertório do leitor de 

imagens, de modo que identificamos as imagens do Big Picture como uma tentativa de 

transformar a fotografia-documento em fotografia-expressão e de criar, desta forma, um nível 

reflexivo mais profundo do que a fotografia vista somente como registro e como instantânea. 

                                                
18 Novamente repetimos a noção de “história” para uma narrativa jornalística porque, a nosso ver, se encaixa 
perfeitamente na intenção do site analisado. 
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Portanto, o modelo aqui proposto parece mais adequado à fenomenologia complexa 

contemporânea, pois permite estabelecer relações entre diversos elementos, como o 

imaginário e as intensidades expressivas. 
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4. Big Picture: contar notícias através de fotografias  

 

 

4.1  Cruzamento da teoria com as imagens analisadas 

 

As imagens jornalísticas possuem uma característica muito importante: elas são 

acessíveis a receptores de diferentes partes do mundo produzindo um novo tipo de 

visibilidade. O mundo se tornou testemunha de todos os tipos de acontecimentos e as 

fotografias acabam atingindo pessoas que possuem poucas características em comum, mas 

que compartilham a acessibilidade global. 

No mundo atual, em que muitas dessas representações partem da virtualidade da 

internet, ocorrem fenômenos relacionados à homogeinização das culturas e pessoas. Estamos 

cercados por ideias e imagens que nos atingem sem que percebamos a carga ideológica que 

carregam e, portanto, acabamos formando um modelo que é partilhado durante nossas 

relações sociais. 

Considerar a recepção como elemento ativo é fundamental para o entendimento da 

presença ideológica nos meios de comunicação de massa. Isso porque, os receptores, ao 

receberem as mensagens transmitidas pelos veículos, as inserem de forma particular em suas 

relações interpessoais. Portanto, qualquer que seja a instituição propagadora e as relações de 

poder que ela mantém com os receptores, as consequências das mensagens midiáticas para a 

recepção é dificilmente previsível, visto que as mensagens podem ser interpretadas de várias 

maneiras. As fotografias jornalísticas, quando admitem uma circulação global, deixam de ser 

controladas pelos produtores, deixam de ser produtos e passam a ser processos de 

entendimento19. 

As estruturas das representações são de tal forma dinâmicas que há de se considerar 

também as ideologias que nelas interferem e as interações entre os indivíduos, fenômenos que 

se relacionam e se comunicam criando o que podemos chamar de realidade. 

A imagem dos outros está tão fortemente estabelecida no mundo globalizado dos 

meios de comunicação que fica difícil encontrar uma imagem diferente, logo, a imagem 

inicial somente se confirma, aumentando ainda mais as contradições entre as representações. 

                                                
19 No entanto, o presente trabalho não tem a intenção de analisar como essas fotografias são recebidas, mas, sim, 

como elas podem estar dentro dos nossos contextos sociais e possibilitar a expansão de nosso pensamento 
imagético 
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Nesse momento, é conveniente falarmos sobre a escolha dos ensaios e 

fotorreportagens analisados. Como o acompanhamento do site foi semanal, foi possível 

verificar diferentes temáticas que se repetem e que se encontram relacionadas ao Brasil. O 

primeiro deles, Indigenous Brazilians Protest Dam (21 de maio de 2008) é também o primeiro 

publicado no fotoblog, seguido de Uncontacted Tribe Photographed in Brazil (30 de maio de 

2008), Scenes from Rio de Janeiro (27 de agosto de 2008), Rio’s Drug War (29 de novembro 

de 2010), Landslides in Brazil (21 de janeiro de 2011) e Brazil: 2012 (15 de junho de 2012). 

Tais ensaios e fotorreportagens abarcam diversas características do site que já 

tratamos anteriormente, tais como a presença da narrativa, o olhar de vários fotógrafos sobre 

um mesmo tema, o olhar de somente um fotógrafo, a exploração do exótico, o olhar sobre o 

Outro, o hard news20 e as imagens de tragédia, a tentativa da construção de cenas do cotidiano 

de um lugar, etc. 

Antes de analisar cada publicação relacionada ao Brasil, apresentaremos outras 

publicações mundiais que se referem ao mesmo conteúdo noticioso, de modo a mostrar que o 

pensamento editorial possui uma coerência e uma intenção que faz com que as 

fotorreportagens, ensaios e painéis brasileiros se assemelhem com a formatação dos demais. 

 

 

4.2 Ensaios e fotorreportagens 
 

a) O discurso do acontecimento e a narrativa: Indigenous Brazilians Protest Dam (21 de 

maio de 2008) 

  

Antes do surgimento da espaço público midiático, o acontecimento público era 

aquele em que os indivíduos se reuniam em um lugar comum e faziam as coisas uns diante 

dos outros, sendo assim, eles agiam de acordo com a situação, aquela em que existiam 

espectadores presenciais. Porém, os meios de comunicação criaram novas formas de eventos 

públicos, não mais baseados na co-presença. O público tornou-se um não lugar e se dilui a 

noção de compartilhamento de um lugar comum e da conversação cara a cara. 

Com a imprensa, a fala foi substituída pela escrita e pela imagem visual, 

descaracterizando os elementos de recepção dos outros sentidos. O rádio para o ouvido, a 
                                                
20 Entendemos por Hard News notícias relacionadas à política, economia, denúncias, crimes, guerras e conflitos 
e desastres. 
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televisão, a fotografia e o cinema para a visão. Criou-se uma nova esfera de espaço público 

baseada na visibilidade e no compartilhamento das visualidades. 

O visto tornou-se imediatamente relacionado ao poder, no qual poucos são visíveis e 

muitos não. Assim, a administração da visibilidade transformou-se numa artimanha e passou a 

ser controlada por profissionais preparados para cuidarem da visibilidade não só de pessoas, 

mas de produtos. Passou a ser essencial ter os meios de comunicação ao alcance. 

A imprensa se tornou uma arena midiática, na qual a disputa é calcada no poder e na 

visibilidade, mesmo sendo impossível controlar por completo o fenômeno da visibilidade. A 

arena do poder está cada vez mais aberta ao olhar e os eventos explorados pelos meio de 

comunicação fazem parte da história contemporânea e constituem relações com a visibilidade 

em vários níveis.  

Procuramos identificar,  no objeto de estudo dessa pesquisa, relações entre o discurso 

do acontecimento de publicações que tiveram como base a preocupação em exibir 

acontecimentos de modo a torná-los públicos. Ou seja, podemos perceber que no Big Picture 

existe bastante espaço para a publicação de notícias que são compartilhadas pelos outros 

veículos de comunicação, o que nos dá entender a presença de uma arena midiática, onde 

alguns eventos são favorecidos pela visibilidade e outros não. 

Em ensaios cuja origem é uma notícia, podemos dizer que as imagens constituem o 

que chamaremos de foto-notícias, pois se referem diretamente a um acontecimento 

privilegiado pelos meios de comunicação. Muitas das imagens contêm o embrião narrativo, 

que segundo Buitoni (2011) consiste em: 

 
O conceito de embrião narrativo envolve a ideia de sequência, de sucessividade: a 
modificação temporal está implícita em sua percepção. Assim, embrião narrativo é 
toda forma ou gesto congelados no tempo que permitam imaginar o passado ou o 
futuro imediato daquela ação. (BUITONI, 2011, p. 58) 

 

O conceito de embrião narrativo permite pensar que, por meio das fotografias, se 

pode construir várias conexões que nos levam a uma narrativa e isso se dá de forma intensa 

quando as imagens são relacionadas a outras. A noção de narrativa de uma fotografia passa a 

se interrelacionar com as narrativas de outras imagens, o que mais uma vez nos leva ao 

conceito de ecologia da imagem e à possibilidade de interface entre o que é observado e o 

observador. 

Se observarmos o nosso objeto de estudo, percebemos que geralmente os 
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acontecimentos são retratados em forma de narrativa. As fotorreportagens apresentam 

fotografia em planos gerais e médios de modo a contextualizar o espaço e a ação e também 

privilegiam planos próximos com pouca profundidade de campo de modo a assinalar os 

personagens da ação e, assim, conceber mais dramaticidade.  

Não é observável, de modo geral, a utilização de ângulos diferenciados e nem a 

busca de uma tensão provocada pelo desequilíbrio, que provoque um olhar mais demorado. 

Entende-se que o fotojornalista preferiu mostrar as ações, de modo a evidenciar o 

acontecimento, em detrimento da exploração de forças visuais. A força visual fica no 

sequenciamento de imagens, pois a narrativa se torna presente e fundamental para o 

entendimento do acontecimento retratado. 

No ensaio publicado no dia 2 de maio de 2011, sobre o anúncio da morte de Osama 

Bin Laden, percebe-se de imediato a importância do acontecimento. A notícia escrita se inicia 

de modo categórico: “Osama Bin Laden is dead”. As fotografias levam basicamente o mesmo 

tom. Existe uma dialética entre a imagem de arquivo de Osama Bin Laden seguida da imagem 

do presidente estado-unidense Barack Obama durante a revelação televisiva da morte do 

afegão. Os arquétipos são evidenciados, a derrota do vilão pelo herói. 
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Figura 9: O vilão e o herói. 

Fonte:http://www.boston.com/bigpicture/2011/05/osama_bin_lade

n_killed.html 

       
As imagens subsequentes mostram o local da morte (tirado de um frame obtido da 

ABC News) com as dizeres: “News Exclusive” e revelam que o valor-notícia nesse caso 

atende ao requisitos da exclusividade e do poder que o meio de comunicação possui de entrar 

e testemunhar lugares que o público não teria. É, portanto, um acontecimento de importância 

editorial e, consequentemente, pública. 
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Figura 10: O local da morte de Osama Bin Laden e a comemoração nas ruas de Nova York. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/05/osama_bin_laden_killed.html 

 

As fotografias da sequência mostram a euforia dos norte-americanos diante da 

notícia (o valor para o público) e as publicações onde a notícia apareceu, tanto no ocidente 

quanto no oriente (o valor para a editoria). Essa metalinguagem ou autorreferência mostra o 

quanto os meios de comunicação são peças fundamentais na criação de arquétipos e nos 

discursos dos acontecimentos. A última fotografia é emblemática, pois finaliza a caçada a 

Osama Bin Laden, mas também mostra os escritos The End, como se essa notícia tivesse sido 



87 
 

 87 

finalizada, assim como um filme de ficção, com começo, meio e fim. 

 
 

 

 

 

 

 

 

Figura 11: o sucesso da notícia para as publicação e o 

“The End” simbolizando o fim da notícia e da história 

de Osama Bin Laden.  

Fonte: 

http://www.boston.com/bigpicture/2011/05/osama_bin_

laden_killed.html 

 

Outra fotorreportagem com indícios de narrativa do Big Picture é a primeira 

relacionada ao Brasil e a primeira a ter sido publicada no site, chamada Indigenous Brazilians 

Protest Dam,  do dia 21 de maio de 2008. 

Este ensaio se relaciona à notícia de um protesto indígena contra a construção da 

Usina de Belo Monte, no Pará. Como narrativa jornalística, o ensaio atende a todos os 

requisitos. A seleção de imagens nos mostra o início da viagem dos indígenas ao local do 
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protesto; a chegada deles no local; a consternação e a atenção durante os informes do 

engenheiro em defesa pela construção da usina; o clímax, onde o engenheiro é “atacado” 

pelos indígenas e é cercado pelos jornalísticas à procura de imagens chocantes e; o ensaio 

termina com imagens tocantes sobre o local onde a hidrelétrica será construída, mostrando a 

vida das pessoas e o ambiente que será afetado.  

A notícia em imagens é editada em formato de uma história, pois incorpora 

elementos da narrativa jornalística, como pode ser visto a seguir: 

 
Indigenous natives from several tribes near Brazil's Xingu River attended and 
protested a gathering set up to debate the impact of a proposed hydroelectric dam. 
Mobs of Indians surrounded Brazilian Eletrobras engineer Paulo Fernando Rezende 
minutes after he gave a presentation. Rezende emerged shirtless, with a deep, bloody 
gash on his shoulder, but said "I'm OK, I'm OK," as colleagues rushed him to a car. 
 
It was not immediately clear whether Rezende was intentionally slashed or received 
the cut inadvertently when he was surrounded and pushed to the floor. Police said 
they were still investigating and no one was in custody. 

Tensions were running high at the meeting, where about 1,000 Amazon Indians met 
with activists to protest the proposed dam on the Xingu River. Environmentalists 
warn it could destroy the traditional fishing grounds of Indians living nearby and 
displace as many as 15,000 people.  

 

 

 



89 
 

 89 

 

 



90 
 

 90 

 

 



91 
 

 91 

 
 

 



92 
 

 92 

 

 



93 
 

 93 

 

 



94 
 

 94 

 

 



95 
 

 95 

 
Figura 12 a 25: Layout da fotorreportagem Indigenous Brazilians Protest Dam publicada no dia 21 de 

maio de 2008. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2008/05/indigenous_brazilians_protest.html 

 

 

O contexto jornalístico é reconhecido pela presença estética do testemunho. 

Constatamos isso devido a nossa memória relacionada às imagens jornalísticas, uma vez que a 

condição de realismo é incitada. Nesse caso, a estética funciona como um artifício para passar 

a impressão de realismo. 

A Figura 12 mostra os indígenas dentro de um veículo de transporte dirigindo-se ao 

local do protesto contra a construção da Usina Hidrelétrica de Belo Monte. É uma foto tirada 

em plano médio, com grande profundidade de campo, de modo a evidenciar tanto os 

indivíduos do primeiro plano, quanto os do último. Eles estão organizados de forma simétrica, 

já que o ponto de fuga da fotografia a divide ao meio. São indígenas com os corpos pintados, 

portando acessórios que caracterizam a sua tribo, apesar de parecerem deslocados dentro de 
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um ônibus comercial. Os olhares, em sua maioria, escapam da lente do fotógrafo, somente 

alguns ao fundo da foto encaram-na. Os atores sociais do primeiro plano olham para fora da 

fotografia, demonstrando que eles aguardam o momento do protesto. 

Esta fotografia representa o início da viagem e simboliza a intenção dos indígenas de 

preservar sua cultura, mesmo inseridos em um contexto diferente do comum imageticamente. 

Eles se utilizam da expressão visual, dos trajes e instrumentos, como métodos de 

reconhecimento de sua origem. Desse modo, eles habitam o nosso imaginário, pois 

reconhecemos neles a presença de uma cultura que está sendo devastada no Brasil desde a 

chegada dos portugueses. De certa forma, os indígenas conquistam nossa simpatia de 

imediato, pois reconhecemos neles algo que não pode ser efêmero e que, portanto, deve ser 

preservado. 

As Figuras 14, 15, 16 e 17 tratam de retratos e são bastante diferentes em termos de 

composição da Figura 12. A pequena profundidade de campo permite ao fotógrafo chamar 

atenção para a personagem em primeiro plano que, por sua vez, representa o “exótico”. O 

cabelo cortado de modo diferente do ocidental e as pinturas tribais no rosto evidenciam essa 

característica. Além disso, a presença do facão próximo ao rosto da figura 16, mostra que a 

indígena está com a arma em punho, erguida, de modo a evidenciar a sua capacidade de 

controle sobre o que está por vir. A proximidade do rosto da lente mostra todos os detalhes 

dessa indígena que está interessada em defender suas raízes culturais. O olhar que transcende 

o enquadramento se mostra atento e receoso quanto ao futuro de sua tribo. 

A presença da representação está posta. Os indígenas como elementos exóticos 

participam da formação desse imaginário coletivo, por meio de suas características físicas, 

suas vestimentas e seus instrumentos. O recorte faz com que os personagens sejam retirados 

de seu contexto, da mesma forma que ajuda a compor a narrativa da notícia, visto que o plano 

close intensifica a emoção do sujeito representado e, certamente, pode-se dizer que a presença 

de imagens indígenas dentro do contexto do site acabam respeitando, de modo claro, a visão 

que temos sobre esse povo. 

É possível, todavia,  partir para um segundo caminho, aquele onde dar visibilidade ao 

protesto e aos rostos dos responsáveis devolve simbolicamente a liberdade a esses povos 

“excluídos”, pois um retrato como o da Figura 16 é a clara representação de um poder tido 

como menor desafiando um poder maior. Além disso, dá à indígena uma individualidade 

antes devorada pelos estigmas. Considerar os elementos em seu contexto é importante para 
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identificar o discurso fotográfico que nos leva além do nosso repertório inicial. 

Sendo assim, existe uma esfera de legitimação dentro de um discurso do 

acontecimento. Isso porque as imagens passam por diversos processos significativos antes de 

chegarem à seleção publicada no site. Desde a produção, passando pela distribuição das 

agências de notícias, até a edição e seleção do conjunto de imagens que significarão a notícia 

que se pretende passar: “O protesto dos indígenas contra a construção da Hidrelétrica de Belo 

Monte”. 

Curiosamente, este foi o primeiro ensaio publicado no site e, até então, pouco se 

sabia sobre a proposta “histórias jornalísticas em fotografias”21. O primeiro ensaio deveria ser 

de impacto e nada como exibir a imagens de indígenas devidamente caracterizados 

protestando pela manutenção de sua cultura e de seu espaço de sobrevivência. Personagens 

que são, inicialmente, muito cativantes. Será que é por isso que um site norte-americano 

escolheu a questão indígena sul-americana para compor a sua estreia? 

As imagens nos remetem aos anos de luta dos indígenas contra a construção da usina 

e, por participar da esfera da memória, pode se aproximar de outras imagens que fazem parte 

do nosso imaginário. Um exemplo é o de que o retrato da índígena na Figura 5 possui relação 

com a famosa imagem do protesto em 1989, quando a índia caiapó Tuíra encosta o seu facão 

no rosto do então diretor da Eletronorte, José Antonio Muniz Lopes, do governo do Sarney 

(Figura 26). 

 

 
Figura 26: Índia Tuíra ameaça José Antonio Muniz Lopes com o seu facão. 

Fonte: http://colunas.revistaepoca.globo.com/politico/tag/americo-ribeiro-tunes/ 

                                                
21 Slogan do site Big Picture traduzido livremente para o português. Pode ser conferido no site 
www.boston.com/bigpicture. 
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b) As estéticas do Big Picture: Uncontacted Tribe Photographed in Brazil (30 de maio de 

2008) 

 

Apesar de constituir um local de exibição de imagens de imprensa, o Big Picture, 

muitas vezes, exibe fotografias que diferem da estética fotojornalística padrão. Essa mistura 

de caminhos que provocam sensibilidade nos observadores torna o site um modelo de 

circulação de imagens complexas e diversifica o modo como entendemos o fotojornalismo. 

É possível observar manifestações como a estética pictorialista do instantâneo e a 

documental. O emaranhado de fontes das imagens fotográficas que constrói a experimentação 

do fotoblog está vinculado à atitude de aproximação da audiência, de modo que os ensaios e 

fotorreportagens acabem condizendo com as diversas maneiras de se observar fotografias que 

pretendem ser de imprensa. 

Em People of Clouds, o fotógrafo Matt Black busca no registro de um vilarejo no 

interior do México, chamado San Miguel Cuevas, experimentar a estética documental de 

modo a promover o aprofundamento do olhar sobre uma comunidade que permanece no 

esquecimento: um lugar fantasmagórico, em que 80% da população abandonou o local. 

Atualmente vivem cerca de 500 pessoas em condições rústicas e é um lugar onde a cultura 

pré-colombiana ainda persiste no modo de vida e nas línguas faladas pelos habitantes.  O 

fotógrafo, munido dessas informações, criou imagens documentais que retratam a condição 

onírica do local. O preto e branco, a granulação, os espaços vazios, os velhos e o trabalho 

rústico demonstram a intenção de retratar um lugar esquecido pelo tempo e pelas pessoas. 
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Figuras 27 a 30: Trechos de People of Clouds publicado em 27 de junho de 2011 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/06/people_of_clouds.html 
 

A prática fotográfica como a da fotorreportagem anterior pode ser considerada uma 
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maneira de elaboração da fotografia-expressão, pois o fotógrafo buscou no subjetivo um 

caminho para dividir com os observadores a sensibilidade encontrada no desenvolvimento do 

trabalho. 

A fotografia que aparece nos meios de comunicação, todavia, além de se relacionar 

com a expressão artística pode também se relacionar com o registro instantâneo. Quando 

inconscientemente buscamos o mundo onde a fotografia seja o preciso registro visual, 

estamos relacionando a ideia de representação com a fisicalidade dos objetos. Porém, existem 

imagens que são capazes de libertar o mundo físico, pois mostram que as representações não 

podem tomar o lugar do mundo real.   

Quando pensamos em fotografia-documento, reduzimos a imagem fotográfica a sua 

proximidade com a realidade sem considerar os aspectos complexos que revelam outros 

regimes expressivos. Com o desenvolvimento das redes digitais, a fotografia se une às 

tecnologias para compor novos modelos de manifestação na cultura visual. 

 A fotografia documental encontra sua função no mundo físico, já a fotografia-

expressão considera todas as atividades envolvidas na produção e circulação de informação de 

modo a abarcar a criatividade daqueles que a produzem e utilizam. O caráter expressivo das 

imagens faz crer numa capacidade de pensar com e sobre elas. Na cultura visual as fotografias 

abusam das características expressivas e inovações estéticas. 

A estética fotográfica pode ser utilizada também para provocar a “crise da verdade” 

(ROUILLÉ, 2009), pois os limites entre a fotografia como documento e a fotografia como 

expressão se fundem e se distorcem fazendo com que a noção do real representado seja 

relacionado principalmente à designação. Desse modo, a aderência não é direta e, portanto, se 

considera todas as outras imagens que operam na constituição da cultura visual seguindo, em 

sua maioria, regimentos estéticos. 

Na fotorreportagem Uncontacted Tribe Photographed in Brazi,l publicada em 30 de 

maio de 2008, pode-se perceber claramente o quanto a estética do instantâneo foi precisa para 

fazer perceber a atmosfera de improvisação por parte do fotógrafo, o que leva a crer na notícia 

sobre uma tribo que ainda não teve contato com o a civilização branca. Vejamos abaixo: 

 
Members of an unknown Amazon Basin tribe and their dwellings are seen during a 
flight over the Brazilian state of Acre along the border with Peru in these May, 2008 
photos distributed by Survival International. Survival International estimates that 
there are over 100 uncontacted tribes worldwide, and says that uncontacted tribes in 
the region are under increasing threat from illegal logging over the border in Peru.  
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Figuras 31 a 39: Printscreen de Uncontacted Tribe Photographed in Brazil publicado em 30 de maio 

de 2008. 
Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2008/05/uncontacted_tribe_photographed.html 

 

O plano aberto da primeira imagem evidencia o isolamento da tribo, mensagem que 

o Big Picture quis passar, inclusive através do título do ensaio, “Tribo isolada é fotografada 

no Brasil”. A floresta densa ao redor da tribo evidencia também o caráter exótico do 

inexplorado. É uma imagem feita claramente numa resolução baixa, mas que por seu caráter 

representativo chamou a atenção do fotoblog para compor uma notícia narrativa. 

Os planos das imagens seguintes determinam uma aproximação, porém, a qualidade 

de imagem ainda mais pixelada, faz supor que se trata de um recorte de uma imagem maior. 

Ou seja, o enquadramento teria sido refeito através do recorte da imagem fotográfica original, 

para dar mais ênfase à presença humana na fotografia. Por entre ocas e árvores, reconhece-se 

imediatamente essa presença, alguns poucos com os corpos pintados de preto e outros com os 

corpos vermelhos, o que leva a pensar  numa hierarquia tribal. Os indígenas apontam armas 

em direção à câmera, na verdade, em direção ao meio de transporte que carrega o fotógrafo. 

As posições dos indivíduos, olhando para cima, curiosos, pode demonstrar que eles nunca 
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tiveram contato com veículo e, portanto, desconhecem sua natureza, proporcionando uma 

prova ao isolamento dessa tribo. É uma imagem exótica, porque mostra pessoas de corpos 

pintados, portando armas rudimentares, em meio a uma floresta densa e construções também 

rudimentares. É a prova da existência de uma “tribo isolada no Brasil”. 

O arquétipo do homem, não-civilizado ocidentalmente, com roupas, instrumentos e 

moradias rudimentares  como na fotografia, representam imediatamente um nativo. A floresta 

densa ao redor intensifica a relação com o Brasil, de modo a demonstrar o quanto ainda não é 

totalmente descoberto o país. Não é necessário saber se a notícia é verdadeira ou não, as 

imagens por si só e a colocação delas em um site internacional são verificadamente 

representações sociais, mesmo não constituindo um reconhecimento por parte dos atores 

sociais (não é possível saber se os indígenas já tiveram contato com algum tipo de 

representação imagética). 

A dinamicidade dessas representações faz com que elas ocupem um universo 

caracteristicamente imaginário, pois incomoda o fato de as pessoas representadas não 

possuírem a mesma cultura que nós. As duas fotografias são exemplos claros da “crise da 

verdade” porque fazem acreditar ao mesmo tempo na realidade e em personagens fictícios, já 

que tamanha diferença cultural não consegue, em muitos casos, ter uma relação pragmática 

com algo que já conhecemos. 

As imagens dessa fotorreportagem também podem levar a nossa memória imagética 

e serem comparadas com outras que possuem a mesma temática, como as fotografias de Jean 

Manzon para a revista O Cruzeiro, sobre a descoberta da tribo Xavantes, fotografada de um 

avião dos irmãos Villas-Bôas: 
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Figura 40: A descoberta dos Xavantes 

Fonte: http://www.sandrofortunato.com.br/salgo/imagens/jeanxav1.jpg 
 

 
Figura 41: Os indígenas apontando flechas em direção ao avião dos irmãos Villas-Bôas. 

Fonte: http://www.almanaquedacomunicacao.com.br/wp-content/files-site-antigo/images/jean-
manzon-indios.jpg 
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A estética do instantâneo encontrada na fotorreportagem Uncontacted Tribe 

Photographed in Brazil nos faz crer na existência de um realismo, por causa de sua 

aproximação com a fotografia-documento, uma vez que o conteúdo da notícia se torna mais 

forte do que a plasticidade da imagem. Essa publicação respeita claramente os critérios de 

noticiabilidade do jornal ao mostrar imagens de uma das 100 tribos estimadas que ainda não 

possuem contato com a civilização. É interessante notar que os fatos que parecem distantes, 

incompreensíveis e causam curiosidade, são sempre chaves para o sucesso no mundo editorial 

e revelam muito sobre o entendimento fotográfico do observador. 

Com base nas duas fotorreportagens apresentadas anteriormente, o procedimento 

fotográfico funciona então como modelo de comunicação e circulação que se dá não somente 

pelas fotografias-documentos, mas também por qualquer elemento da ordem visual. A 

fotografia-expressão assume o caráter indireto, ou seja, o do fenômeno das fotografias que se 

relacionam com o imaginário e que estão inundadas de características subjetivas. As imagens 

fotojornalísticas no Big Picture, por exemplo, se apoiam no diálogo entre imagens que 

parecem ser de ordem direta (fotografia-documento) e com imagens de ordem indireta 

(fotografia-expressão) e, desse modo, em muitas fotorreportagens e ensaios publicados é 

possível perceber que os clichês são confirmados ou desmistificados, o que conduz a uma 

nova proposta de método de percepção do mundo, fazendo com que as fotografias sejam uma 

ponte para diversas indagações, já que elas podem levar a pensamentos, inclusive complexos. 

O Big Picture se aproveita de diversas dimensões estéticas para transmitir 

informações baseadas, principalmente, naquilo que atrai a audiência, seja uma 

fotorreportagem de cunho documental, seja uma fotorreportagem de tendência ao 

imediatismo. Para Buitoni (2011), o fotojornalismo baseado no flagrante, ou seja, aquele que 

utiliza o momento decisivo como foco e incorpora as fatalidades técnicas (desfoque, tremor, 

etc) para construir uma estética, só ganha espaço nas publicações porque a informação 

ultrapassa a qualidade plástica. 

Por isso, pensamos que o fotojornalismo contemporâneo e digital pode reafirmar a 

fotografia como fonte de mensagem visual, em que haja experimentação, como na 

fotorreportagem People of Clouds, já que a tela digital abriu caminhos para mudanças 

significativas que estão sempre em construção e que não se firmaram ainda. Percebe-se que a 

fotografia nesse meio ainda tem que se desenvolver para se desprender do fotojornalismo 
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imediatista dos jornais impressos. Os padrões visuais certamente terão que ser revisados de 

modo a construir um fotojornalismo propício para o ambiente online, tendo como objetivo o 

pensamento através das imagens. 

 
[...] a divulgação contemporânea de imagens realmente significativas exige que se 
pense nas características estéticas como produtoras de conhecimento. E mais ainda, 
só o percurso e a experimentação estética permitem que novas visualidades 
jornalísticas venham à luz. (BUITONI, 2011, p.180). 

 

People of Clouds e Uncontacted Tribe Photographed in Brazil mostram, 

respectivamente, os dois extremos da estética fotojornalista. De um lado, aquela que se 

aproxima da fotografia-expressão e, do outro, a que se apoia na noção de fotografia-

documento para transmitir uma mensagem. Diante disso, pode-se perceber que a 

experimentação e aproximação da fisicalidade dos objetos são características comprobatórias 

das tentativas de compreender o fotojornalismo como um suporte que agrega valores 

informativos, mas que também agrega valores estéticos. 
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c) As cidades do Big Picture: Scenes from Rio de Janeiro (27 de agosto de 2008) 

 

As notícias do Big Picture se aproximam de um ensaio fotojornalístico. Tal forma 

intencional e subjetiva de compor imagens, por meio da seleção e organização das fotografias, 

mostra que os editores do blog buscam passar um sentido para seus leitores, já que a forma 

como são dispostas as imagens não é aleatória. Para além do caráter informativo, elas tentam 

construir um olhar, uma visão narrativa dos fatos. Não é somente a intenção de noticiar que 

norteia o fotojornalismo, mas, também, a busca de um equilíbrio entre elementos dessa 

linguagem, o estético, o informativo e o ideológico. 

 
A fotografia introduz, nas imagens, valores análogos àqueles que, por toda parte, 
estão transformando a vida e a sensibilidade dos habitantes das grandes cidades 
industriais. Um conjunto de convergências, de simultaneidades e de solidariedades 
silenciosas aproxima a dinâmica industrial, o desenvolvimento das cidades, a 
transformação dos modos de vida e das sensibilidades, os gostos artísticos, e a 
fotografia. A fotografia contribuirá para a adaptação do domínio das imagens aos 
princípios da nova sociedade: durante o tempo em que lhe for possível dar conta 
desse papel de intercessora, ela vai beneficiar-se do status do documento. 
(ROUILLÈ, 2009, p. 45). 
 
 

A fotografia é um campo reflexivo sobre as cidades que assimila diferentes domínios 

do conhecimento e, a um só tempo, permite perceber, registrar, exibir e guardar o mundo de 

uma forma diferenciada. A fotografia não é somente uma técnica inovadora, ela possui 

códigos associados a valores ideológicos. Estamos, aqui, pensando a imagem jornalística 

dentro da comunicação como um suporte cognitivo que reconhece as transformações dos 

espaços envolvendo a percepção do indivíduo e como o indivíduo é retratado dentro deles. 

Desse modo, podemos discutir a nova experiência de percepção das cidades e dos 

comportamentos dentro dela, através da imagem fotográfica, como no Big Picture. 

No fotojornalismo do Big Picture, a fotografia está constantemente revestida de 

valores, principalmente por causa da edição, mas existem os valores simbólicos que fazem 

perceber como se dá a representação das cidades e das pessoas nesse ambiente. Nas 

fotografias do Big Picture é possível perceber como ocorre no fotojornalismo: o anonimato 

nas metrópoles, a fotografia entendida como espelho do “outro” e também, dialeticamente, 

imagens que demonstram certa fascinação pelo ser humano em detrimento do entorno, porque 

existem diversos retratos.  

 



111 
 

 111 

Mas o essencial está além; a fotografia só vê na cidade o cenário do poder: os 
monumentos que o fixam no passado, e as grandes obras urbanas que o projetam no 
futuro. Mas os homens, os operários, os contramestres, os transeuntes, os flanadores, 
etc., mesmo parados, estão ausentes, ou quase, das fotografias. A cidade é um palco 
sem atores. É no momento em que o progresso da industrialização e da urbanização 
já haviam transformado profundamente Paris que Eugène Atget se coloca em uma 
longa e patética perambulação, a fim de registrar metodicamente tudo “aquilo que 
vai desaparecer”: portas, vitrines, fachadas e escadas e edifícios, pequenas 
profissões, etc. O isolamento, tão característico de suas imagens, faz lembrar, como 
já foi dito, as imagens de uma “cena de crime”. Mas, se há assassinato, é o do 
“velho” pelo novo. (ROUILLÈ, 2009, p. 45 - 46) 
 

 

Rouillè (2009) explica que o registro de cidades se apoia na fotografia-documento 

para descrevê-las. No fotojornalismo a constituição da cidade se dá porque ela é o palco dos 

acontecimentos, que por sua vez, podem ter pessoas como protagonistas. Da mesma forma, é 

importante mostrar o desenvolvimento das cidades considerando sempre a atuação do homem. 

No  Big Picture as cidades podem ser percebidas como protagonistas e como pano de fundo. 

Identificamos no site diversos tipos de ensaios fotográficos que se repetem ao longo dos anos 

e que desvendam as cidades e as pessoas, desde o seu estado mais puro e evidente como no 

“Earth Hour”, no qual, na maioria das fotografias a presença humana é ignorada porque não é 

explícita, e a cidade é vista em sua imensidão e como aquilo que é iluminado pelas luzes 

artificiais. A narrativa só existe no antes e depois. 

Em outros ensaios as pessoas são incluídas em constatações e consequências do 

agrupamento de pessoas na cidade. Ou seja, explora-se o fato e as consequências da enorme 

quantidade de pessoas vivendo num espaço urbano. As imagens podem parecer mais 

ilustrativas nesse caso, já que a noticia é mais sucinta, mas diz muito sobre como as pessoas 

estão vivendo nessas cidades. 
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Figura 42: Ensaio World Population, where it’s thick and where it’s thin 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/11/world_population_where_its_thi.html 
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Figura 43: Ensaio sobre os sem-teto ao redor do mundo. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/12/homelessness_around_the_world.html 

 

Em casos como este apela-se para uma narrativa menos evidente, mas mesmo assim 

é vista a construção de um personagem e seu cotidiano na cidade. Além disso, analisando 
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mais friamente, esse tipo de ensaio constitui o que se pode chamar de “a visão do outro”, em 

que a ideia é narrar como são as outras partes do mundo. O exotismo, portanto, está sempre 

presente. 

Em ensaios como “Scenes from...”, a proposta é basicamente a mesma da anterior, 

com a diferença de ter imagens menos “cotidianas” e mais representativas do local e das 

pessoas. 

 

 
Figura 44: Ensaio Scenes from Kashmir. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/10/scenes_from_kashmir.html 

 

Partindo de todos esses ensaios, percebe-se o quanto as fotografias diferem da 

concepção mais simples acerca do fotojornalismo, o de ser instantâneo e imediato. São 

ensaios nos quais privilegia-se a poética e a linguagem das imagens e, portanto, tais imagens 

são constituídas de complexidade e expressão. 
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Torna-se importante, então, discutir o ensaio denominado Scenes from Rio de 

Janeiro, publicado no dia 27 de agosto de 2008. Este ensaio se relaciona com uma temática 

bastante comum do fotoblog, como já foi dito anteriormente. Existe a tentativa de mostrar 

como é o cotidiano em diferentes partes do mundo, com a intenção de dar visibilidade a esses 

lugares sem que eles estejam, necessariamente, relacionados a alguma notícia mundial. O 

fotojornalismo aqui age como algo muito maior do que as notícias instantâneas e a edição 

opera na construção de uma mensagem visual além daquelas programadas pelos grandes 

jornais. Atualmente, essas edições podem ser observadas em outros fotoblogs ou grandes 

portais de notícias sob os títulos “Cotidiano”, “Imagens do dia”, etc. Porém, no Big Picture, 

as fotografias não são necessariamente de um mesmo dia, como ocorre nos ensaios chamados 

“Daily Life...”.  

Vejamos abaixo o printscreen do ensaio Scenes from Rio de Janeiro. 
A recent large-scale project by the photographer named JR has focused attention on 
women - relatives of victims of violence - by displaying their large portraits in one 
of Rio de Janeiro's hardest hit neighborhoods. Though Rio is blessed with natural 
beauty and climate, it still struggles with large disparities between rich and poor, and 
many of the six million residents reside in hillside slums called favelas. Here are 
some views of Rio de Janeiro over the past few months. 
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Figuras 45 a 61: Printscreen Scenes from Rio de Janeiro publicado no dia 27 de agosto de 2008. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2008/08/scenes_from_rio_de_janeiro.html 

 

A cidade é o local do cotidiano, do agrupamento de diferentes tipos e grupos sociais 

e palco para os mais diversos eventos que vão desde uma importante partida de futebol, a 

saída do trabalho, uma festa popular, um desfile de moda, uma operação policial na favela e a 
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beleza turística da cidade típica de um cartão postal. 

Scenes from Rio de Janeiro é diferente porque reúne diversas cenas ou pequenas 

notícias ou notas representadas pelas fotografias e suas legendas, numa abordagem maior, que 

tem a intenção de resumir diversos acontecimentos e informações (mesmo turísticas) num 

único espaço visual. A saturação ocorre, portanto, em diversos níveis, uma vez que há 

bombardeio de diversas informações a respeito do Rio de Janeiro e do Brasil. Porém, essas 

informações são rasas e podem impelir ou não a pesquisar mais sobre algum evento que atraiu 

o observador. 

Em um primeiro momento, as primeiras imagens parecem trazer mais uma 

representação estereotipada do Rio de Janeiro, com a presença principal da favela. Essa ideia 

é válida se não se atentar nas imagens estampadas, na intervenção artística nos muros e nas 

casas, mostrando que o Brasil também é o destino dos artistas de rua. A instalação registrada 

na fotografia pertence ao fotógrafo francês JR e sugere que o artista, ao colar imagens nas 

casas, se refere à cultura do local, uma vez que a representações são de pessoas que podem 

facilmente serem moradoras do local, como é possível supor por meio de nossa “memória 

arquetípica”. A intervenção artística produz na população local uma identificação 

representativa de modo a formar uma relação identitária. 

O futebol também é uma abordagem clichê do Brasil, uma vez que é a “paixão 

nacional” do brasileiro. Apesar de a fotografia ser de dois meses anteriores à publicação do 

ensaio, acreditamos que a editoria achou extremamente necessário inserir o futebol no 

contexto da cidade do Rio de Janeiro, de modo a mostrar que o esporte faz parte do cotidiano 

do carioca e, por extensão, do brasileiro. 

A figura 52 (fotografia 7) ilustra a notícia relacionada à grandeza da Petrobrás em 

números. Os trabalhadores devidamente uniformizados se movem na gigantesca plataforma 

que, segundo a legenda, custou 850 milhões de dólares. Os funcionários andam todos 

praticamente na mesma direção e nos remete ao histórico vídeo dos irmão Lumiére, que 

retrata a saída dos trabalhadores de uma fábrica. Existe movimento nessa fotografia, todos 

estão trajados de forma similar e nenhum indivíduo é destacado. Isso se deve à notícia querer 

se referir ao grandioso empreendimento da Petrobrás (que ocupa grande parte da imagem) e 

os funcionários só estão ali para, de um lado humanizar a obra e, de outro, servirem como 

referência ao tamanho da estrutura. 

A figura 53 (fotografia 8) a mais antiga do ensaio (17 de maio de 2008) é a única 
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relacionada a festas populares. Na legenda há uma breve descrição da festa chamada Jongo 

Festival, que se refere ao legado deixados pelos escravos africanos. Apesar de ser um retrato, 

o indivíduo por trás da máscara é um mistério, demonstrando que seu rosto não importa e, 

sim, sua atuação no ritual. Esse festival é mais um exemplo da miscigenação brasileira e se 

torna uma interessante representação porque o evento é pouco conhecido no Brasil e no 

exterior. Pode-se acreditar que a escolha da editoria foi primorosa, uma vez que ela deu voz a 

um ritual tipicamente brasileiro e pouco conhecido, quando, talvez, tivesse sido mais fácil 

colocar uma fotografia do carnaval no Rio de Janeiro; mas os editores optaram por revelar as 

diferentes expressões populares do local. 

As Figuras 54 e 55 são outros exemplos dessa fotografia do cotidiano sem a intenção 

de explorar o exotismo de um país como o Brasil. Fotografias de modelos numa passarela de 

moda durante o Fashion Rio Spring Summer de 2009 mostram o lado glamuroso do Rio de 

Janeiro, ao contrário da primeira leitura da foto anterior, que nos remete à favela e à pobreza. 

A modelo cuja nacionalidade não é esclarecida pode ser uma brasileira, apesar de não 

representar um estereótipo da mulher brasileira, desfila para uma estilista brasileira, Nana 

Carana. O retrato (figura 55) coloca a modelo na quase centralidade da imagem e por causa da 

pouca profundidade de campo é o primeiro e único plano da imagem. 

Existe uma quebra de temáticas quando saímos da figura 55 e vamos para a figura 

56. Do desfile de modo voltamos para as favelas, dessa vez vistas de outro modo, não mais 

como um local palco de expressão artística, mas como um local onde a violência está sempre 

latente. Porém, um local onde a vigilância policial está presente, o que traz a noção de 

segurança por aqueles que veem as imagens. A legenda da figura 56 (fotografia 11) mostra 

em números a quantidade de mortos nos conflitos entre o crime organizado e a polícia e existe 

um tom de crítica, visto que os policiais que mataram não serão punidos por tais atos. 

O ensaio é finalizado por fotografias que poderiam ser de cartões-postais. A beleza 

promovida por essas imagens são distorcidas por informações na legenda da figura 60 

(fotografia 14) que diz sobre o Rio de Janeiro ser uma das cidades mais caras do mundo. Mas 

é finalizado por uma fotografia de tirar o fôlego, mostrando o ícone mundialmente famoso 

“Cristo Redentor”. 

As imagens do ensaio Scenes from Rio de Janeiro demonstram a tentativa  de retratar 

o cotidiano do Rio de Janeiro com a utilização de fotografias ecléticas que representam tanto 

as classes mais baixas quanto as mais altas, provando a miscigenação e a mistura que existe 
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no país, tanto em termos sociais quanto culturais. As formas simbólicas aqui dependem da 

seleção feita pelos editores do site de forma a provar uma pauta que não se refere diretamente 

a uma notícia, mas que tem a intenção de ser mais leve, de ser um retrato de uma cidade. A 

mistura das imagens de imprensa (fait divers, natureza, turismo, fotojornalística, etc) se baseia 

nesta tentativa de construir um painel representativo sobre o Rio de Janeiro. O tom crítico de 

algumas legendas mostra a multiplicidade existente numa cidade imensa como o Rio de 

Janeiro, provando que ela pode ser visualmente bonita, mas que traz contradições como em 

qualquer grande cidade.  

Isso faz com que novas formas de pensar surjam, já que o estereótipo do Brasil até o 

momento cronológico do fotoblog havia se concentrado nas imagens exóticas dos indígenas. 

As representações desse ensaio constituem uma espécie de síntese imagética que passa longe 

da uniformização das características do país e desmistifica a uniformidade das representações 

imagéticas e sociais. Apesar de a fotografia no início de sua utilização ignorar a cidade e as 

pessoas nela presentes, percebe-se que as agitações urbanas se tornaram alvo da 

representação. A cidade prevê multidões e agrupamentos de pessoas, características tão 

perceptíveis nas representações modernas. Antes a fotografia não registrava pessoas por causa 

da lentidão tecnológica, hoje já é possível perceber a cidade como local da presença constante 

de pessoas convivendo com os monumentos e estruturas que tornam a urbanidade tão 

característica das fotografias modernas. 

 
Igualmente, fotografar uma cidade não se limita em reproduzir os prédios, os 
pedestres ou cenas de rua. A cidade existe materialmente, pode-se percorrer seu 
espaço, estudar o plano, admirar os edifícios. Mas essa cidade material só é acessível 
ao olhar, ou à fotografia, através de pontos e ângulos de tomada que são imateriais. 
Cada percurso na cidade desenvolve uma infinidade de visadas efêmeras, que se 
desfazem com o movimento, que mudam com as perspectivas, que variam com os 
pontos de vista. Imateriais, tais visadas não são coisas, não pertencem à cidade, mas 
ligam-se a ela para desacelerá-la, para colocá-la em variações infinitas. Uma mesma 
cidade (material) contém tantas cidades (virtuais) quantos forem os pontos de vista, 
as visadas, as perspectivas, os percursos. Os clichês fotográficos não são a 
reprodução de fragmentos da cidade material, mas atualizações (finitas) dessas 
cidades virtuais (infinitas). Menos registros do que desacelerações. (ROUILLÈ, 
2009, p. 201) 
 

 

A utilização de diversas fotografias de diversos momentos espaciais e temporais 

como no painél apresentado, o Scenes from Rio de Janeiro, funda uma espécie de ecologia da 

imagem, em que as estruturas visuais se dão pela força da representação diversificada de um 
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local. A cidade é um local em constante construção e suas características urbanas se tornam 

tão mutáveis quanto as pessoas que por ali transitam. Resgatar os monumentos, os locais 

privilegiados pela preservação, na tentativa de compor uma história que seja reconhecida é 

importante, mas a representação da efemeridade de cenas cotidianas pode ser um espaço de 

apreciação imagética, pois se relaciona mais fortemente com a memória e com a imaginação. 
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d) A narração policial: Rio’s Drug War (29 de novembro de 2010) 

 

A primeira fotorreportagem discutida no item a foi produzida somente por um 

fotógrafo, diferentemente das que apresentaremos a seguir, que possui olhares de diversos 

fotógrafos sobre uma mesma notícia. A narração policial é privilegiada pelos meios de 

comunicação e nas fotorreportagens do Big Picture; e ela só aparece pela união fotográfica 

estabelecida pela edição. 

É que as notícias de cunho policial mostram o fotojornalista sempre muito perto da 

ação e em alguns momentos como participante direto. O Big Picture parece, desse modo, 

privilegiar e dar atenção aos fotojornalistas que atuam nessas zonas de conflito. 

 As fotografias dessas fotorreportagens agem como elementos de testemundo dos 

eventos, pois funcionam como arquétipos universais das narrativas policiais. Nas imagens de 

combate pode-se perceber a oportunidade de retratar o vilão e o herói e a diferença existente 

entre o poder dos institucionalizados e a atividade dos subversivos. 

 
O estilo heróico sobreviveu à Segunda Guerra Mundial em certos lugares, em 
pinturas enomendadas por clubes de oficiais britânicos, por exemplo, ou pelo 
governo da União Soviética. Entretanto, nessa época, a maioria dos artistas e 
fotógrafos de guerra do século 20 estava expressando os valores de culturas 
civilistas, democráticas ou populistas na escolha de estilos alternativos. As batalhas 
eram cada vez mais vistas de baixo. Gassed (Gazeados) (1919), de John Sargent, 
como a famosa fotografia de Robert Capa de um soldado de infantaria espanhol, 
representa a tragédia do soldado comum, ao passo que a igualmente celebrada 
fotografia de Hung Cong Ut, Napalm Attack (Ataque de Napalm), mostrando 
crianças vietnamitas, um delas completamente nua, correndo pela estrada e gritando, 
apresentava a consequência da guerra para os civis. (BURKE, 2001, p. 188) 

 

 

London Riots, fotorreportagem publicada em 8 de agosto de 2011, noticia o tumulto 

promovido pelos moradores do bairro de Tottenham, em Londres, em protesto à ação policial 

que culminou na morte de um morador local, Mark Duggan. As imagens são do caos 

estabelecido pela presença constante da fumaça e do fogo. As imagens tremidas mostram a 

proximidade do fotógrafo no evento. A narrativa policial é constituída pelas fotografias do 

clímax do tumulto, seguidas pela ação policial, pelas imagens do bairro destruído e pelas 

imagens do dia seguinte quando as pessoas observam a destruição resultante do tumulto.  
 



129 
 

 129 

 

 

  
Figuras 62, 63, 64 e 65: London Riots, publicado em 8 de agosto de 2011. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/08/london_riots.html 
 

Acontecimentos policiais fazem parte do universo jornalístico porque contêm o que 

chamamos de “valor-notícia”, uma vez que é de interesse do público saber sobre os 
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procedimentos de segurança. Em Rio's Drug War, publicada em 29 de novembro de 2010, há 

a mesma estrutura de narrativa presente em London Riots, uma vez que a linha editorial preza 

pela abertura do funcionamento da segurança pública e como ela age no interesse da 

sociedade. A narrativa se dá pela visualidade do pensamento complexo dos editores da 

fotorreportagem, que por sua vez, se origina dos diversos olhares fotojornalísticos presentes 

no acontecimento. 
 

A small war took place last week in Rio de Janeiro, Brazil, between Brazilian forces 
and hundreds of drug traffickers holed up in the shantytown complex dubbed 
Complexo do Alemão. After recent efforts by officials to pacify Rio's drug and 
gang-related violence ahead of the upcoming the 2014 World Cup and the 2016 
Olympics Games, drug gangs struck out last week - attacking police stations and 
staging mass robberies. After days of preparation, Brazilian security forces launched 
a raid in the Complexo do Alemão, where between 500 and 600 drug traffickers 
were holed up. At least 42 people were killed in the violence last week, with security 
forces taking control of many neighborhoods. A relatively low number of arrests 
were made, and authorities warn of further conflict as continue to flush out more 
suspects in Rio's maze of favelas. (29 de novembro de 2010) 
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Figuras 66 a 107: Printscreen Rio's Drug War publicado em 29 de novembro de 2010. 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2010/11/rios_drug_war.html 
 

As primeiras cinco fotografias apresentam os personagens e o local da notícia. As 

fotografias seguintes mostram o momento da invasão da polícia no Morro do Alemão, no Rio 

de Janeiro. A presença dos moradores é a todo momento reiterada para mostrar que o 

acontecimento é desenvolvido num local de grande contradição social. Vemos os transeuntes 

como coadjuvantes do evento e como eles reagem à violência que se instaura nessa guerra 

urbana. A imagem de uma menina chorando e a do garoto com os dizeres “Paz” em sua testa 

são simbólicas, descrevem as sensações e emoções desenvolvidas durante a ação policial. 

Esses dois retratos são precisos porque captam a inocência, o desespero e o desejo daqueles 

que vivenciaram o momento. As fotografias em planos fechados evidenciam os sentimentos 

dos personagens sociais, fazendo com que as imagens sejam bem sucedidas na circulação da 

mensagem visual. 

A metalinguagem é primordial ao mostrar equipe de fotógrafos se protegendo atrás 

do batalhão de polícia e, para aqueles que tentam aproximação, a proteção é encontrada atrás 

de uma banheira. Mais uma vez o Big Picture chama a atenção para os riscos de ser 
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fotojornalista que, a fim de presenciar os traficantes armados e as atividades policiais, pode 

acabar sendo vítima de uma bala perdida, como mostrado na figura 104 (fotografia 38). Esta 

fotografia é emblemática para a edição porque é a imagem do vidro do táxi onde estava o 

fotógrafo Paul Whitaker da Reuters no momento em que foi atingido.  É possível pensar que 

mesmo baleado o fotógrafo ainda foi capaz de fotografar o vidro do táxi destruído. 

As imagens de captura chamam a atenção também, principalmente a figura de 

número 85 (fotografia 19). A grande profundidade de campo permite ao leitor observar três 

pontos de atração visual: o policial guiando um homem preso, o homem preso em seus poucos 

trajes e um outro policial carregando uma planta de maconha. A ideia de hierarquia foi 

estabelecida, existe um elo mais fraco que sucumbiu ao mais forte, ou seja, existe o vilão e os 

heróis. O traficante preso, resultado da investigação policial, em que o tráfico de drogas é 

simbolizado pela planta no vaso. Não é uma imagem de plasticidade extraordinária, mas a sua 

composição passa diversas informações que são aliadas da legenda e do conjunto das imagens 

da pauta.  

 A imagem pode ser associada a conhecimentos anteriores dos quais se pode tirar 

conclusões bastante proveitosas. A polícia representa a lei e o homem negro sem camisa, o 

bandido, o traficante de droga. Mas qual dos dois é responsável pelo choro da criança e pelo 

pedido de paz do garoto? Provavelmente os dois, que travam uma guerra da qual as crianças 

pouco sabem as consequências sociais, mas que interferem diretamente em seus cotidianos. 

 As imagens, mais do que jornalísticas, equivalem a um documento sobre esse 

momento do Rio de Janeiro e, assim, constituem a formação do imaginário coletivo através da 

representação do Outro, de modo a formar na mente do receptor uma imagem da guerra 

urbana. É clara a relação de anonimato entre a força policial e os traficantes. Os policiais 

aparecem de frente, são exibidas suas individualidades, enquanto os traficantes estão, na 

maioria das vezes, de costas, com os rostos cobertos ou são pegos de surpresas pelas câmeras 

fotográficas. 

 É possível dizer que existe uma relação entre o fotojornalismo e as narrativas da 

literatura, entretanto, com o diferencial de que no fotojornalismo a observação é imediata e 

deve ser profunda para a absorção das informações em relação à notícia que a fez surgir. Na 

notícia fotojornalística existe uma relação muito forte entre a história e a realidade, que, por 

sua vez, pode ter origem a partir da estética do realismo. Logo, a relação entre jornalismo e a 

ficção se dá porque ambos são baseados na vivência das experiências. Além disso, a 
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comunicação nesses dois casos também são abertas às interpretações particulares. 

 É por isso que atualmente prega-se por um jornalismo isento, pois a transparência 

acaba adquirindo um valor que não é primordial na ficção. Mas como acabar com tal impasse 

diante das imagens fotojornalísticas que, além dos recursos informativos, também possuem 

recursos expressivos?  

O fotojornalismo do Big Picture também pode contar uma história, com início, 

clímax e fim, de onde muita vezes inferimos uma avaliação ou uma lição. É por isso que a 

afinidade entre a narrativa ficcional e o fotojornalismo se torna mais concreta quando 

analisamos fotorreportagens relacionadas à notícias policiais.  

 A expressão fotográfica ocorre na aproximação do repórter num evento inesperado, 

cuja mutabilidade é inerente ao acontecimento e também pode surgir no desenvolvimento da 

narrativa imagética ditada pelo olhar dos editores.  

O gênero policial tem a pretensão de chamar a atenção do observador desvendando a 

existência de um interesse pelo fato criminoso e a associação entre a produção jornalística e o 

mercado editorial. Pode-se supor que o interesse surge porque a narrativa policial desvia da 

ordem corriqueira das coisas e coloca em público assuntos que são de ordem privada, como 

no fait-divers, por exemplo. 

A produção de notícias policiais ocorre a partir da existência temporal do “estar lá”. 

Essa característica delimita o processo, pois toda a narrativa deve ser construída nesse 

momento instantâneo. A notícia, então, acaba surgindo baseada na mesma retórica verbal e 

visual, em que os meios de comunicação justificam a existência da força policial e do 

controle, mostrando os criminosos e seus atos hediondos. No fotojornalismo policial do Big 

Picture sempre são apresentadas as duas partes, aquela que personifica o poder institucional e 

aquela que subverte a ordem. O inimigo muitas vezes é identificado sem rosto, enquanto o 

policial é retratado de muito perto, geralmente em sua armadura. 

Apesar de constituir um gênero recorrente nos meios de comunicação, as narrativas 

policiais jornalísticas são de interesse público, pois constituem a demonstração de uma 

sociedade fragilizada pela ameaça à vida e à ordem. Além disso, o interesse também surge da 

necessidade de visualizar que a violência provém de diversos lugares, de diversas classes 

sociais e o interesse pelo desenvolver da narrativa. 

As duas fotorreportagens anteriores mostram perfeitamente a moldura que se 

inscreve a notícia sobre um crime, em que o bem e o mal se confrontam, mostrando qual ação 
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é aceitável e qual não é. Ao repetir a mesma fórmula, o fotojornalismo confirma que, apesar 

das características particulares de cada caso, a narrativa policial tem lugar cativo nos meios de 

comunicação. 

A ordem, o desvio e o perigo de desvio são realimentados cotidianamente pelos 

meios de comunicação, porque eles não só fazem a mediação entre o leitor e o acontecimento, 

mas também entre o leitor e a organização que resolve os problemas de segurança. Dessa 

visibilidade pode surgir a consciência da necessidade de exigir providências do governo 

contra as injustiças, porque o leitor se relaciona com as questões públicas através do jornal. A 

narrativa policial, portanto, carrega o valor-notícia da “violência”, da morte e da transgressão 

de regras. É possível dizer que a construção das narrativas policiais é baseada num modelo 

que é alimentado constantemente pela produção jornalística no intuito de criar perspectivas 

sobre o plausível e sobre o desvio. 

Fixar o aceitável e o não aceitável é a característica principal das narrativas policiais, 

que constitui uma fórmula consumida cotidianamente pelos observadores. A capacidade de 

visualizar imagens dessas narrativas é também uma forma de reconhecimento sobre o que 

encaramos como certo e errado. O fotojornalismo do Big Picture, portanto, pode ressaltar 

características ficcionais porque é preenchido pelo imaginário, que constrói uma ponte entre 

as experiências individuais e as expressões comunicacionais que se repetem cotidianamente. 
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e) Os desastres ambientais e tragédias no Big Picture: Landslides in Brazil (21 de janeiro 

de 2011) 
 

As fotorreportagens que se relacionam a desastres ambientais e tragédias humanas tem 

lugar reservado no Big Picture. Notícias desse porte são constituídas por fotografias de 

diversos fotógrafos e mais uma vez temos que prestar atenção ao trabalho dos editores. Foi 

possível verificar que os elementos que mais se repetem no delineamento da narrativa de 

desastre e tragédia são: imagens do acontecimento e o cenário, de mortos e feridos, operações 

de segurança e resgate, manifestações de dor e choque. Além disso, percebe-se a presença 

constante dos sujeitos emotivos da ação, de modo a humanizar os acontecimentos desse porte. 

Vejamos excertos das fotorreportagens referentes aos desastres ocorridos no Haiti, em 2010 

(Earthquake in Haiti), e no Japão, em 2011 (Massive Earthquake hits Japan): 

 

 

 

Figuras 108 e 109: Earthquake in Haiti publicada em 13 de janeiro de 2010 
Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2010/01/earthquake_in_haiti.html 
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Figuras 110 e 111: Massive Earthquake hits Japan 
Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/03/massive_earthquake_hits_japan.html 

 

Essas duas fotorreportagens chamam a atenção pela carga jornalística de 

imediaticidade, pela presença da narrativa, pelo uso de imagens chocantes como forma de 

estratégia para serem vistas e com estéticas bastante diferentes (a do Haiti, a baixa resolução, 

a estética do imediato, do instantâneo, do momento decisivo; e o Japão, mais asséptico, bem 

composto, a noticia por si só antes da imagem de choque). 

Em análise, neste artigo o “valor da notícia” é a exposição da dor e do choque dos 

terremotos que atingiram diferentes proporções no Haiti e no Japão. O Haiti tem uma 

exploração da dor mais explícita, buscada da fotografia de flagrante, feita “ao vivo” durante o 

tremor, com pessoas soterradas, carregadas, feridas e alguns mortos. No terremoto do Japão, a 

exposição da dor é mais contida, editada, não há feridos e muito menos mortos, apenas 

pessoas preocupadas em chegar as suas casas. 

A fotografia jornalística pode ser reflexiva, mas em determinados momentos ocorre 

no fotojornalismo o “flagrante”. É aquele momento em que o fotógrafo não se preocupa com 

elementos plásticos e, sim, em obter a informação em primeiro lugar. Muitas fotografias se 

tornaram antológicas pelo fotógrafo estar no lugar certo e na hora certa. 
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Em âmbito geral, vemos nos exemplos sobre o terremoto do Haiti que grande parte 

das imagens foram tomadas em ângulos fechados e médios, dando preferência à dor dos 

habitantes de Port-au-prince, onde é eminente o desespero e o desnorteamento perante uma 

situação inusitada. São imagens fortes, de pessoas já mortas e muitas feridas em situação 

precária. Muitas fotografias foram tomadas com câmeras de baixa resolução ou então são 

frames extraídos de imagens de TV.  

No Japão, mesmo com a intensidade do terremoto seguido de tsunami, houve o 

registro mais intenso da catástrofe com maior número de imagens em ótima definição. Mas é 

preciso considerar que o Japão é um país que possui grandes cidades, nas quais estão 

concentradas as sucursais das grandes agências de notícias, como Reuters e a Associated 

Press. A cobertura da catástrofe do Japão foi maior que a do Haiti. 

Grande parte das fotografias postadas sobre o Japão foi tomada em grande plano 

geral, inclusive panorâmicas, mostrando o imenso impacto da catástrofe, em especial do 

tsunami que devastou várias cidades na região nordeste do Japão. Em menor intensidade 

aparecem as pessoas, mas nenhuma pessoa ferida.  

É clara a diferença ao comparar as fotografias do Haiti, onde há imagens fortes de 

mortos e feridos, com as do Japão, em que apenas mostram pessoas nos abrigos esperando a 

situação se estabilizar. Podemos dizer que essas foram as únicas imagens tiradas no momento, 

mas isso interfere na concepção que construímos dos eventos, uma vez que o fotojornalismo 

passa a visitar mais uma vez sua concepção de imediatismo. 

Temos tragédias semelhantes, mas abordagens diferentes. Provavelmente o filtro das 

próprias agências de notícias tenham sido mais restritivos para as imagens no Japão do que 

para o Haiti. Analisando as imagens de uma forma geral, o trágico, a dor e a morte é mais 

intensa no Haiti. Mas isso não significa necessariamente que a tragédia do Haiti tenha sido 

pior do que a do Japão. No Haiti, a abordagem é mais explícita, já que é possível observar a 

existência de muitas fotos de flagrante, mostrando a “ação” do terremoto em Port-au-prince. 

Enquanto no Japão houve uma “cautela” ao expor as imagens, não existindo registro de 

feridos ou mortos. 

Em Landslides in Brazil (21 de janeiro de 2011)22 é mais perceptível a presença dos 

                                                
22 Esse ensaio foi o último editado pelo criador do Big Picture, Alan Taylor. Ele, inclusive, se despede na 
publicação: “Editor's note: Just a note to say thank you on this, my last day as editor of the Big Picture. Though I 
am moving on, this blog will continue to run here on boston.com, edited by the Globe photo department. It's 
been an amazing journey. –Alan”. 
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elementos citados anteriormente (imagens do acontecimento e o cenário, de mortos e feridos, 

operações de segurança e resgate, manifestações de dor e choque), porque é perceptível uma 

variedade de olhares fotográficos que sugerem que, apesar de ser uma notícia imediata, a 

editoria do Big Picture foi mais cuidadadosa na escolha das imagens, uma vez que quase não 

há imagem explícita do exato momento do acontecimento e sim das consequências que este 

gerou. 
 

Last week, a series of flash floods and mudslides struck the Serrana mountain region 
near Rio de Janeiro, Brazil, destroying buildings roads and more. Nearly 14,000 
people are now homeless, 759 are reported to have been killed and another 400 
remain missing in this, Brazil's worst-ever natural disaster. As soldiers make their 
way to remote towns with aid and transportation, Brazil's government has said it 
would accelerate efforts to build up a nationwide disaster-prevention and early-
warning system. Collected here are photos from the mountainous regions near Rio 
that were so hard-hit by these landslides. [Editor's note: Just a note to say thank you 
on this, my last day as editor of the Big Picture. Though I am moving on, this blog 
will continue to run here on boston.com, edited by the Globe photo department. It's 
been an amazing journey. -Alan] 
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Figuras 112 a 154: Printscreen Landslides in Brazil (21 de janeiro de 2011) 
Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/01/landslides_in_brazil.html 
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Se revisada a história do fotojornalismo percebe-se que com o tempo e a prática de 

vários fotógrafos e editores foi-se fundamentando uma rotina valorativa para a cobertura de 

guerras e catástrofes. Para a exploração da dor alheia busca-se a foto-choque, que é 

atualmente um elemento constante na mass media, já que a partir de exigências no mercado 

das notícias, as foto-choque tornam-se parte dos critérios de noticiabilidade, pois seu universo 

busca toda a “iconografia do anormal”, seja da violência explícita de tragédias naturais ou 

conflitos (ANDION, 1988). 

Na fotorreportagem Landslides in Brazil pode-se ver claramente a narrativa 

noticiosa, uma vez que acompanhamos os efeitos do acontecimento e os resultados da 

tragédia. A união das fotografias de diversos fotógrafos ampliam a dimensionalidade e dá 

olhares diferente para o fato. Temos, assim, um panorama imagético que corresponde ao 

perfil editorial. 

As primeiras fotografias já mostram o evento iniciado, ou seja, apresentam o cenário 

da tragédia para, em seguida, desvendar as operações de segurança e resgate representada pela 

presença de agentes e voluntários. Há, ainda, a imagem de mortos e feridos relativamente 

amenizada, de modo a humanizar o desastre. As manifestações de dor e choque acontecem 

nos retratos da menina ferida, da mulher com uma máscara encarando a câmera, do cachorro 

lamentando a morte da dona, do rapaz chorando diante de sua casa destruída, da fotografia de 

família e da agente chorando por causa do acontecimento. Existe certo eufemismo no 

tratamento da tragédia, uma vez que esses retratos dimensionam no nível do ser humano o que 

aconteceu no local. É no sofrimento individual que achamos os sujeitos da ação,  na captura 

de seus sentimentos é que entendemos o peso da dor. 

Esta fotorreportagem articula elementos tipicamente jornalísticos. Ela coloca em 

jogo características enuciativas que nos levam a observar cautelosamente. Isso quer dizer que 

fotorreportagens assim representam o fotojornalismo que convoca o olhar para o processo 

comunicativo. A repetição de elementos que condizem com uma notícia de tragédia ajuda a 

identificar as estratégias imagéticas e discursivas sem, no entanto, perder a vontade de investir 

o olhar. 

A ambientação dos cenários, as situações de flagrante, os retratos e os personagens 

sociais em união com os elementos estéticos caracterizam a emoção envolvida, determinam 

dimensões de proximidade e distanciamento típicas do fotojornalismo e do olhar testemunhal. 

Esses elementos visuais garantem a estrutura documental aliada à força expressiva, que por 
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sua vez, incitam a comoção e revelam frações da história privada e do contexto de sofrimento. 

O Big Picture é um interessante objeto de estudo para analisar como o fotojornalismo 

passou por transformações em suporte e conceito. Antes, o registro único de foto flagrante era 

considerado a essência do fotojornalismo, mas a possibilidade de contar histórias, usar e 

refletir fotograficamente para se obter imagens mais trabalhadas, que passem a ideia do que 

foi pautado, corresponde a uma nova alternativa para o fotojornalismo. Esta é a linha editorial 

do Big Picture, a que cria novos caminhos para fotografia jornalística, incorporando, 

adaptando e ressignificando o modo de fazer fotojornalismo, desde a produção de pautas até a 

divulgação da reportagem, seja em meio impresso ou digital. 

Entendemos que ao compor narrativas imagéticas, os editores do Big Picture têm 

como objetivo a informação através da reportagens fotográficas e com a edição criam 

aspectos e possibilidades de leituras através de como são selecionadas e compostas as 

fotografias das agências. Nas imagens analisadas, percebe-se que há uma distinção, desde a 

produção das fotografias até as fases de edição e veiculação das imagens. 

A proposta do blog Big Picture, torna-se interessante ao tentar mostrar um olhar 

sobre um mesmo tema com fotografias de diversas agências. Mostra a tendência atual de 

buscar novas formas de linguagem para propagar a informação.  
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f) O olhar sobre o Outro: Brazil: 2012 (15 de junho de 2012) 
 

Como já foi dito anteriormente, o Big Picture possui ensaios e fotorreportagens que 

retratam diferentes locais do mundo. Nos ensaios são construídos painéis sobre determinado 

lugar e nas fotorreportagens arquiteta-se uma visão pensando na interação entre o fotógrafo, 

os sujeitos e o local fotografado.  

No ensaio China Daily Life, publicado em 26 de setembro de 2011, vemos a mistura 

entre fotorreportagem e ensaio. O início se dá pela reportagem fotográfica sobre um garoto 

chinês que usa uma máscara para esconder as cicatrizes causadas por um acidente sofrido com 

fogo. 

A ideia da fotorreportagem é construir um personagem e sua ação cotidiana no local 

onde vive. Percebe-se a aproximação entre o sujeito e o fotógrafo revelada pela intimidade 

espacial com que o fotógrafo atua na arquitetação de sua reportagem. Há o sujeito colocando 

a máscara, tomando café da manhã, na escola, brincando, etc. Espaços que são íntimos do 

garoto, mas que não pertencem ao cotidiano do fotógrafo. A fotorreportagem é interrompida 

por um quadro negro com os dizeres: “And more daily life...” e, assim tem início a 

observação sobre o cotidiano da China, constituído por um painel de fotografias que 

chamamos de ensaio. 
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Figura 113, 114, 115 e 116: China: Daily Life Sept. 2011 
Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2011/09/china_daily_life_2.html 
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As fotografias presentes em ensaios como o Daily Life... constituem fontes de 

reconhecimento e de representações de um país. No caso do Brasil, geralmente são 

apresentadas, nos principais meios de comunicação, imagens baseadas em estereótipos. Da 

mesma forma, as imagens presentes no Big Picture constituem uma forte carga ideológica, 

porque as representações imagéticas são fortes e, portanto, são absorvidas com mais 

facilidade, mesmo competindo com diversas outras fontes. 

A representação fotojornalística participa dessa esfera de legitimação, já que esse 

tipo de gênero fotográfico está encarregado de transmitir elementos que se organizam sob 

uma ideologia construída de forma hierárquica e metódica. Essa cadeia de organização 

provém do fato de que a imagem fotográfica deve se ater a uma dimensão aproximativa do 

real de modo a funcionar como uma espécie de síntese de um acontecimento, sem cair num 

reducionismo, mas de modo a transmitir informações explícitas e, também, implícitas. 

As imagens, mais do que jornalísticas, equivalem a um documento sobre esse 

momento do Brasil e, assim, constituem a formação do imaginário coletivo através da 

representação do Outro de modo a formar na mente do receptor uma imagem tropical do país. 

Certamente o conceito de país tropical foi transformado em imagem e servirá de “coringa na 

hora de expressar situações ou emoções parecidas”. (CATALÀ, 2011, p254)  

 
Imagens do outro, carregadas de preconceitos e estereótipos, parecem minar a ideia 
de que vale a pena considerar com seriedade a evidência fornecida por elas. Mas, 
como sempre, precisamos fazer uma pausa e perguntar: evidência de quê? Como 
evidência do que outras culturas ou subculturas realmente eram, muitas das imagens 
discutidas nesse capítulo não possuem muito valor. Por outro lado, o que elas 
realmente documentam muito bem é um encontro cultural e as reações a esse 
encontro por membros de uma determinada cultura. (BURKE, 2001, p. 173) 

 

As imagens sobre o Brasil presentes no site Big Picture fazem parte de seleções que 

consideram a editoria e a ideologia do fotoblog. Por vezes, criam novas maneiras de visualizar 

o Brasil por meio da representação que é proposta pelo conjunto de imagens. As imagens 

apresentam características bem marcantes. Planos abertos bem inclusivos; incidência de 

pequena profundidade de campo, para chamar a atenção para o primeiro plano; o olhar para 

fora da fotografia, insistindo em uma “verdade” fotográfica. 

Mesmo se tratando de um país imenso, o Brasil, acabou sendo representado de forma 

bastante estereotipada no site, apesar de poucas exceções. Talvez pela carga ideológica 

presente na edição de imagens, talvez porque não haja nenhuma notícia, salvo a questão 
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indígena e a luta contra as drogas, extremamente importante para ser publicada num site 

norte-americano.  

A publicação dessas imagens em formato de ensaios produzem narrativas que, por 

sua vez, constituem uma ideologia e uma classificação dentro dos parâmetros das 

representações. Dessa forma, estabelece-se uma relação pragmática que leva a absorver essas 

imagens possibilitando a elas o poder de adentrar o nosso imaginário, trazendo  

reconhecimento visual e reforçando ou não conceitos já cristalizados. 

O Outro das fotografias contemporâneas, todavia, participa de uma nova dinâmica 

proposta pela fotografia-expressão e pela imagem complexa. Se entregarmos a imagem do 

Outro somente à fotografia-documento descartamos categoricamente a representação 

enquanto iminência do sujeito. Na fotografia-expressão e na imagem complexa o sujeito e o 

fotógrafo travam uma espécie de diálogo, que tem como resultado a contemplação e o 

surgimento de uma fotografia de estética documental que não confirma, necessariamente, o 

sujeito como objeto. 

Vejamos a fotorreportagem Brazil: 2012. 
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Figuras 117 a 166: Brasil:2012 

Fonte: http://www.boston.com/bigpicture/2012/06/brazil_2012.html 

 

A cumplicidade que surge de trabalhos de interação entre o fotografado e o fotógrafo 

tem como base a autonomia e a liberdade, que podem ser reconhecidas pela aproximação da 

câmera pelo sujeito e na entrega nos momentos de retrato. Afirma-se, portanto, que a 

conjunção dos envolvidos na representação do Outro são responsáveis pela visibilidade às 

vítimas, aos marginalizados, aos que subvertem, aos não visíveis. Apreendemos, então, que a 

forma como fotografamos sujeitos mostra mais sobre a nossa maneira de caracterizar sujeitos, 

do que sobre os próprios. 
 

Num nível mais profundo, essas imagens podem ter ainda mais para nos revelar 
sobre o Ocidente. Muitas das imagens aqui examinadas representam o outro como 
uma inversão do eu. Se a visão do outro é mediada por estereótipos e preconceitos, a 
visão do eu implicada por essas imagens é ainda mais indireta. Contudo, oferece 
precioso testemunho se ao menos pudermos aprender como lê-las. (BURKE, 2001, 
p. 173) 
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O ensaio que se segue demonstra muito sobre como pode ser representado o que é 

desconhecido, ao mesmo tempo que dá visibilidade àqueles escondidos socialmente. Brazil: 

2012 é uma das amostras do Big Picture que, à primeira vista, parece lançar um olhar 

homogeinizado da estrutura social e cultural de um país. No entanto, faz parte de uma série de 

fotografias documentais baseadas na temática Brasil e Rio+20, do fotógrafo Mário Tama. 

Tama vai até locais que já conhece, mas se utiliza de seu olhar de estrangeiro para compor 

uma narrativa de viagem. É quase como se o acompanhássemos descobrindo as contradições e 

facetas do norte do país. Ele desenvolve um grupo de imagens cujos sujeitos participam 

efetivamente para compor uma crítica social relacionada ao fato de o Brasil possuir problemas 

ligados ao desenvolvimento econômico e social nas regiões mais afastadas no Sul do país, ao 

mesmo tempo em que abriga a Rio+20, evento internacional pelo desenvolvimento 

sustentável. Do mesmo modo, Tama mostra que apesar das contradições internas ainda existe 

espaço para o lazer, trabalho e cultura popular.  

 
O Outro das fotografias […] - aquele para o qual e com o qual elas são concebidas – 
é o estrangeiro, o mestiço, o ‘sem direito’, o excluído, o descentrado, o marginal, o 
desterritorializado nas periferias, na prisão, no desemprego, etc. É aquele que 
subverte as normas, que desafia os padrões, que faz vacilar o poder, que perturba os 
valores dominantes, os princípios das maiorias. O Outro é o menor. Aquele que 
desafia o maior, como o rosto de um ‘sem-teto’ é sempre um desafio lançado na cara 
daqueles que têm onde morar. O Outro também desafia a máquina que é a 
fotografia-documento, principalmente quando está nas mãos dos repórteres 
apressados das mídias. Em razão disso, [...] e outros tiveram , evidentemente, de 
inventar procedimentos dialógicos, de transformar radicalmente o tempo fotográfico, 
fazendo ele ser transposto antes da tomada propriamente dita e, sobretudo, tiveram 
de preparar um grande lugar para os modelos no processo fotográfico. Foi o que 
fizeram com o retrato – alguns, com a reportagem - , ao provocar o surgimento, por 
volta do final dos anos 1990, do que poderíamos qualificar de reportagem dialógica. 
(ROUILLÈ, 2009, p. 181) 

 

 

Tama e os editores criam uma narrativa complexa para mostrar parte do Brasil sob o 

guarda-chuva do tema Rio+20. A extração de madeira amazônica, os trabalhadores das 

carvoarias, a chuva amazônica e a presença de empresas responsáveis pela exploração na 

Amazônia demonstram a intenção de Tama de retratar a devastação da floresta mundialmente 

conhecida. As celebrações cristãs, a presença indígena, locais e objetos que se referem ao 

Pará, como a Casa de Farinha e os produtos medicinais feitos com ervas amazônicas, mostram 

a variedade de costumes e tradições do Pará. O rio, como protagonista das atividades de 
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trabalho e lazer, chama a atenção para a contradição existente entre a exploração da natureza e 

como ela é fundamental para a sobrevivência. A construção de estradas e o Mangal das 

Garças, um parque ecológico no centro de Belém, manifestam novamente a incoerência entre 

o desmatamente provocado pela inserção de rodovias e a tentativa de preservação ecológica. 

Tama deixa claro que na última fotografia do ensaio se trata de um olhar estrangeiro, uma 

imagem aérea. Ela funciona como evidência de que o material fotográfico foi feito por um 

viajante e, portanto, tem pretensão de revelar aquilo que seus olhos viram em união com os 

sujeitos retratados. 

Apesar da alta carga documental da fotorreportagem apresentada, é perceptível a 

diferença entre essas fotografias e o fotojornalismo cuja estética é a do instantâneo, do 

imediato. Fotorreportagens como essa mostram que é possível explorar a poética e a 

linguagem fotográfica mesmo quando se está lidando com notícias recentes, como a 

realização da Rio+20 no Brasil. O conjunto de imagens, sem dúvida, baseia-se numa crítica 

que pode ajudar no reconhecimento e na percepção daqueles que nunca conheceram de perto 

a Amazônia. 
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Considerações Finais 

 

Essa pesquisa buscou no fotojornalismo da internet a reflexão sobre a cultura visual na 

atualidade de modo a compreender possibilidades imagéticas de circulação de notícias e 

documentações cotidianas. O site www.boston.com/bigpicture, apesar  de ser reconhecido pela 

veiculação de fotografias em alta resolução é também e? de estudo para entendermos o papel 

das fotografias jornalísticas como transmissoras de notícias na sociedade contemporânea. 

Parte da contribuição teórica veio dos autores Joséph M. D. Català e André Rouillè. 

Dois importantes pesquisadores das imagens, cujos pensamentos semelhantes foram cruciais 

para a base desse trabalho: a fotografia-expressão e a imagem complexa. A partir desses 

conceitos foi possível montar modelos de análise de fotografias, tendo como foco apontar as 

possibilidades de experimentação do uso da fotografia de imprensa e as transformações 

ocorridas na produção jornalística. 

Isso porque, com a inserção dos meios de comunicação na internet foram provocadas 

mudanças no processo de criação jornalística. A produção fotojornalística começa a se 

desenvolver em diversos caminhos que vão desde a terceirização das fontes de notícias, até a 

participação efetiva do público observador como comentarista e disseminador. 

A experiência habitual de visualizar fotografias em certos sites no meio online deixa 

de ser a habitual originária dos meios impressos, pois dá lugar à reconfiguração e à 

ressignificação das fotografias unidas sob uma mesma ótica, mas que levam em consideração 

o pensamento complexo do editor. É perceptível que o jornalismo digital ainda não explorou 

todo o potencial da comunicação em rede, mas novas configurações têm surgido de modo a 

adequar o tradicional ao novo suporte. 

A mídia, desse modo, se mostra mais atenta às questões de utilização do veículo e da 

atenção da audiência, que por sua vez têm se mostrado mais participativa no aprofundamento, 

discussão e circulação de notícias. É necessário atentarmos para o fato de como o 

fotojornalismo está sendo utilizado na lógica contínua do jornalismo online de grande volume 

de produção, mas que sempre atende aos parâmetros estabelecidos pela organização à qual 

pertence. 

O fotojornalismo online têm tentado ser informativo e conectivo ao mesmo tempo, 

pois investe numa produção desterritorializada, onde é concedido espaço para o observador. 

As linhas de edição são seguidas de modo a gerar reconhecimento e potencializar o 
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imaginário. E, sem dúvida, a Internet trouxe novas perspectivas para a expressão, não somente 

dos usuários, mas também daqueles que utilizam o meio para comunicar e informar algo. 

Observamos mudanças no caráter cultural e na forma de produção fotojornalística em 

sites como o nosso objeto de estudo, onde a função de estabelecer uma linha de raciocínio 

imagética é muito forte. É clara também a finalidade de privilegiar os trabalhos do editor e do 

fotógrafo. O fotógrafo aparece muitas vezes como ator social das fotografias encontradas no 

Big Picture, por conta das mãos do editor. Desta relação, destaca-se a transformação do 

trabalho do editor, que ao unir fotografias de diferentes autores, datas e contextos, acaba 

deslocando a noção de acontecimento e instantâneo, mesmo que a autoria do fotógrafo seja 

preservada (a utilização de fotos de diversas autorias inaugura uma nova forma de 

narrativização fotojornalistica). Percebemos que a produção jornalística está entendendo o 

processo fotojornalístico como a união de pelo menos dois importantes agentes: o fotógrafo e 

o editor. Neste sistema não existe mais o privilégio do trabalho autoral do fotógrafo, pois ele 

passa a dividir essa função com o editor. As responsabilidades adquiridas pelos fotojornalistas 

e pelos editores têm como consequência uma atividade complexa e dela depreende-se uma 

tendência à narrativização. 

A elaboração de histórias fotojornalísticas constituem processos de reconhecimento 

que se baseiam na presença do embrião narrativo, na repetição de construções formais, na 

presença de diferentes estéticas fotográficas e na disposição fotográfica na interface do site. 

Estes são os mecanismos que determinam uma ecologia do visível e podem, sem dúvida, 

contribuir para a experiência estética e o desenvolvimento da “mirada” complexa. 

Além disso, a modificação das questões de autoria e do fluxo de trabalho jornalístico 

permitem a utilização de diferentes formatos, alguns com tendência à interatividade. Isto nos 

mostra que o fotojornalismo contemporâneo, apesar de continuar seguindo as construções 

tradicionais (no que se refere à repetição das temáticas e dos enquadramentos), possui 

inclinação à inovação tanto dos elementos formais presentes no conteúdo das imagens, quanto 

das características relacionadas às profissões envolvidas no fluxo editorial. Esse modo de 

editar envolve questões de autoria, de edição, de trabalho colaborativo, que alteram alguns 

pontos do processo jornalístico tradicional. 

As notícias do Big Picture se aproximam também de ensaios e fotorreportagens. Estas 

formas intencionais de compor imagens, por meio da seleção e organização das fotografias, 

mostram que os editores do fotoblog buscam passar um sentido para seus leitores, já que a 
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forma como são dispostas as imagens não é aleatória. Para além do caráter informativo, as 

imagens constroem um olhar subjetivo, uma visão narrativa dos fatos. Não é somente a 

intenção de noticiar que norteia o fotojornalismo, mas sim a busca de um equilíbrio entre 

elementos dessa linguagem, o estético, o informativo e o ideológico. O lugar privilegiado das 

imagens de imprensa também pode trazer novas maneiras de se lidar com as representações, 

resultando em perspectivas para a utilização da fotografia, principalmente no contexto virtual 

jornalístico.  

Além disso, a fotografia nos toca como espectadores porque parte da sedução do 

fotojornalista pelo desconhecido e pelo inesperado. E assim que investimos o nosso olhar 

sobre a imagem fotográfica somos envolvidos pelo seu embrião narrativo, ou seja, a história 

que aquela fotografia possui. Portanto, o fotojornalismo é uma via de mão dupla: ao mesmo 

tempo que personifica a presença ao dar visibilidade a desconhecidos, aos que não tem 

destinos destacados; também reforça o anonimato que, de certa forma, está mais relacionado a 

uma visão estereotipada do outro do que a uma identificação.  

O fotojornalismo também possui a força do testemunho, que assume um relato, um 

discurso sobre o fato. Ele oferece pistas ao testemunho, mas é importante pensarmos em todo 

o processo editorial para entendermos porque as fotografias nos suscitam tanto interesse e 

criam um espaço de contemplação. O fotojornalismo também contribui para fixar 

enquadramentos das histórias, para a construção de significados e para a contextualização das 

notícias. Mesmo assim, é interessante notarmos que alguns ensaios e fotorreportagens podem 

fugir um pouco das regras enrijecidas do fotojornalismo porque eles, de certa forma, criam 

mecanismos de observação complexos. 

Por isso, entendemos que o fotojornalismo pode constituir uma imagem complexa e 

uma fotografia-expressão, pois em muitos casos a forma de testemunhar é transformada e 

ampliada, ao mesmo tempo que reforça representações visuais já cristalizadas. Na fotografia-

expressão e na imagem complexa jornalísticas prevê-se uma representação que torne visível 

elementos, de modo que novos procedimentos surjam para que a fotografia ilumine o estado 

das coisas e das pessoas. Neste caso, a invenção e a experimentação são necessárias para que 

a fisicalidade dos objetos seja superada pela ação de tornar visível de forma expressiva. 

O fotojornalismo do Big Picture possui uma validade e significação social que advém 

da pluralidade e diversidade nos setores em que atua e carrega uma forte temporalidade social 

e cultural. A existência da imagem fotográfica sendo privilegiada dentro de um novo suporte 



217 
 

 217 

como a Internet faz com que, consequentemente, sejam evidenciados o consumo de 

fotografias e sua influência como produto de conteúdo jornalístico e artístico e os mecanismos 

que são utilizados para se passar uma mensagem. Além disso, a imagem como um material 

impactante e reflexivo vista, em muitos casos, como uma aproximação da imagem artística 

nos tira o fôlego não só pela sua representação, mas também pela sua plasticidade, 

despertando o nosso imaginário social e cultural.  

Apesar de se basear no modelo tradicional, o fotojornalismo do Big Picture também 

pode ser visto como uma das primeiras tentativas em construir uma representação que se dá 

pela narração e que pode produzir pensamentos complexos através da imagem fotográfica. A 

possibilidade de “mirar” a fotografia, levando em conta seu contexto, e atrelá-la a algum 

assunto jornalístico constitui o que chamamos de “fotografia-jornalística-expressiva”. 

As imagens do Big Picture podem ser também consideradas complexas pois 

despertam sentidos que ultrapassam a linha da habitualidade e, através da experiência estética, 

podem provocar uma observação mais acurada da imagem transcedendo a superficialidade 

aparente. O fotojornalismo em sites como esse é mais do que um mecanismo de observação; 

ele é também informação e análise sobre a vida humana, é opinativo, revelador e expositor.  

O ato de fotografar aliado a união de diversas fotografias sob um mesmo guarda-chuva 

editorial é determinante para a circulação da mensagem visual do Big Picture. As etapas deste 

processo ressignificam o uso da imagem fotográfica. Trabalhamos no sentido do 

amadurecimento do olhar; daí a necessidade de promover novas reflexões sobre o impacto da 

fotografia na mídia online – um campo novo em pleno desenvolvimento com grandes 

possibilidades expressivas. O imediato, o instantâneo não precisam mais ser privilegiados, 

pois pode-se abrir uma porta à experimentação. Além disso, a compreensão fotográfica tem 

ampliados seus níveis de sensibilidade e de narrativização, fazendo com que todos os 

elementos da construção fotojornalística se tornem importantes. O meio, os recursos 

utilizados, o aspecto formal, a estética fotográfica e a observação formam, portanto, a base 

para a intenção primordial do fotojornalismo: contar histórias. 
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ANEXOS 
 
 

Anexo 1 – DVD 
 
 Este DVD contém arquivos que se referem a esta pesquisa. Os arquivos pertencem ao 
site www.boston.com/bigpicture e constituem uma amostragem do objeto de estudo dessa 
dissertação de mestrado. 
 


