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RESUMO 

 

Esta relatório de pesquisa é relativo as atividades de pós-doutorado, realizado entre 
setembro de 2010 e março de 2011 na Universidade Pompeu Fabra, Barcelona. Trata de 
identificar os desdobramentos do fenômeno da convergência sobre o fotojornalismo. 
Desse modo, procura-se estabelecer os elementos de estruturação do conceito de 
convergência para o jornalismo, numa abordagem mais geral. Busca-se ainda, mapear 
os debates atuais sobre o reposicionamento das práticas fotográficas vinculadas à notícia 
em função da adoção generalizada de dispositivos de ordem digital na cadeia produtiva. 
Estabelece-se ainda, a análise dos coletivos fotográficos como resultantes do quadro de 
convergência aplicado ao fotojornalismo; o debate sobre modos e financiamento; as 
alternativas diante da suposta crise da fotografia de imprensa e, por fim, propõe-se criar 
etapas classificatórias do desenvolvimento do fotojornalismo já na era digital, bem 
como levantamento de hipóteses da estruturação da cadeia produtiva. Prosseguindo, 
apresentamos três casos analisados de modo a explorar e verificar a ocorrência de 
características que possam identificar o objeto da pesquisa no estado da prática. Por fim, 
trabalha-se uma série de conclusões revisitando hipóteses. Com essa estratégia 
estabelecida, acredita-se ser possível delimitar uma matriz de análise capaz de abordar 
as características presentes nos casos estudados e em outros futuramente, e desse modo, 
poder afirmar mais esse estágio como um passo no percurso histórico do fotojornalismo. 

 

 

Palavras-chave: fotojornalismo, convergência digital, cadeia produtiva da notícia, 

fotografia digital, internet.
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ABSTRACT 

 

This research report concerns about the post-doctoral activities, conducted between 
September 2010 and March 2011 at the University Pompeu Fabra, Barcelona. It comes 
to identify the consequences of the convergence phenomenon on photojournalism. 
Thus,  in a more general approach, the effort is to to recovery the structural elements of 
the convergence concept in journalism. It aims to map, as well, the current debates 
about the repositioning of photographic practices linked to the news produced in a 
widespread adoption of digital devices in contemporary workflow. It is also specified, 
the analysis of photographic collectives as a result of the convergence framework 
applied to photojournalism; the debate on ways of funding; alternatives facing the 
alleged crisis of press photography and, finally, proposes to create qualifying stages of 
development of photojournalism in the digital age as well as the proposition of 
hypotheses concerning the structure of the productive routines. In addition, we present 
three cases to be analyzed in order to explore and verify the occurrence of 
characteristics that may identify the object of research in the state of practice. Finally, 
we work in a series of conclusions, revisiting the main hypotheses. With this strategy, is 
possible to define an sequence of analysis capable of addressing the characteristics 
present in the studied cases and other ones in future, thus, be able to affirm this stage as 
a step, in the continuous historical course of  photojournalism. 

 

Keywords: photojournalism, digital convergence, workflow, digital photography, 
internet. 
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1. Apresentação. 

Em 1ª. Pessoa, de como, por onde e para que esse relatório existe. 

Me chamo José Afonso, tenho 41 anos e sou brasileiro. Sou filho de um 

veterinário e de uma professora. Nasci no final dos anos 1960, em uma cidade do 

interior de Pernambuco. Naquela época, uma cidade periférica, uma estado periférico e 

um país idem, o Brasil. 

Estou em Barcelona, Espanha, na Universidade Pompeu Fabra sob supervisão do 

Prof. Dr. Javier Diaz-Noci. O que se tem em mãos, aqui, é um relatório de pesquisa. Ele 

corresponde aos seis primeiros meses dessa investigação realizados em Barcelona, 

Espanha, entre setembro de 2010 e março de 2011.  

Sou financiado pela agência de pesquisa CAPES e pela Universidade Federal de 

Pernambuco – UPFE, onde trabalho. Faço um pós-doutoramento em estudos de 

jornalismo, mais especificamente sobre o quadro atual de práticas do fotojornalismo. 

Minha pesquisa está dentro de um convênio mais amplo, que foi firmado entre os 

ministérios de educação dos dois países em 2006. Esse intercâmbio já permitiu a inda e 

vinda de diversos pesquisadores, a produção de relatórios, congressos, artigos e livros. 

Enfim, produção de conhecimento sobre o estado do jornalismo no ambiente das novas 

tecnologias. 

Sou professor no Brasil, pesquisador e também fotógrafo. Acredito que o que 

produzimos acadêmica ou profissionalmente se vincula aos percursos da nossa vida. 

Assim, a minha história começa bem antes, lá atrás.  

ADVERTÊNCIA: Mas se o leitor não tiver paciência para compreender como 

isso se deu e terminou nessa pesquisa e preferir ir diretamente a parte da investigação, 

pode saltar as próximas sete páginas, sem prejuízo. 

 Desde criança, lá nos fins dos anos 1970, me impresionava a fotografia, o 

cinema e a televisão. Sempre que podia, sacava a câmera de meu pai, uma Olympus 

Trip, simplíssima, e tentava entender como funcionava aquilo tudo. 30 anos depois, 

ainda tenho a mesma preocupação.  
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São preocupações Um pouco diferentes, é claro, pois hoje tenho certeza que o que 

está colocado em um aparelho fotográfico é uma cristalização de princípios. Leis que 

vem da física, da eletrônica, da informática (outrora, da química) e do mercado. Um 

objeto, dizem os projetistas e designers, deve conciliar a tensão entre forma e função. 

Uma máquina fotográfica não foge à esta regra. A sua forma responde as funções 

sociais, culturais, informativas e de práticas de cada momento, de cada época em que 

vivemos. É uma resposta. Ao mesmo tempo, é também uma proposta de inserção de 

determinada concepção e crença, cristalizada naquele monte de mecanismos, sistemas, 

objetivas, armazenamento, que cabe numa mão, que circule e que dialogue com a 

realidade a sua volta.  

Já mais velho, a época da universidade, o interesse pelas imagens se manteve. 

Porém houve um deslocamento, ou concentração de esforços para a área do vídeo/ 

televisão. Ainda hoje não sei se era uma preocupação, ou sedução. Mas o interesse era 

sempre o mesmo: entender como tudo aquilo funcionava. Eram os anos 1980. A época 

de expansão do vídeo caseiro, do VHS, dos que decretavam o fim do cinema. Foi a 

primeira vez que me lembro que ouvi a palavra pirataria no sentido de cópia não 

autorizada de conteúdo. E aquilo era crime! Nessa época, trabalhei como garçon, em um 

bar, para juntar dinheiro e comprar uma camcorder, como eram chamadas a câmeras da 

época. 

Comprei minha câmera, uma velha Panasonic. Com ela fiz quase tudo: 

casamentos, 15 anos, batismos, jogos de futebol, partos, ocasiões sociais, trabalhos de 

faculdade. Foi um processo de auto aprendizado, um tipo de learn-by-doing, mexendo 

nas coisas, cometendo muitos erros, tentando aprender a fazer algo em um país que, 

aquela época, em termos de bibliografia para cinema e vídeo, continuava sendo 

periférico. Tive a sorte de cair na mesma sala e turma onde encontrei colegas que 

compartilhavam a vontade pela imagem. Durante o curso de jornalismo, tudo que 

pudesse ser canalizado, contrabandeado academicamente para o fazer imagem era feito. 

Da universidade, ao mercado. Trabalhei em produtoras de vídeo, canais de 

televisão. Até um ponto onde, dada a estagnação econômica do Brasil no começo dos 

1990, não tinha para onde progredir profissionalmente. Me angustiava sobretudo, por já 

saber algo sobre como aquilo era feito, perceber um limite existente dentro do campo 

profissional: o profundo desconhecimento, e por vezes, desprezo, das seqüências de 
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eventos, de processos históricos, das condições e características presentes naquilo que 

fazemos.  Não entender, por exemplo, por que um visor de câmera fotográfica tem uma 

proporção de 1:1.66, e que isso vem da antiguidade grega, numa série de deduções que 

levaram os antigos a forjarem a concepção do número de ouro, ou proporção áurea. 

Ao passo em que me desencantava com o mercado profissional, voltei a 

fotografar. Por dois motivos. Para me reaproximar da fotografia, dessa gramática visual 

mínima, simples de fazer, e também para ter uma fonte de renda a mais. Rapidamente, 

ao passo que fotografava mais, fui deixando o mercado de vídeo e televisão e voltei a 

universidade para um mestrado. 

A idéia era, como sempre, saber como as coisas funcionam, ou melhor: como e 

porque são como são. Como não havia mestrado em Comunicação, ingressei em 

Ciências Sociais, Antropologia. Não terminei o mestrado nesta época, ficando apenas 

com a especialização. Mais culpa minha, certamente acostumado as respostas rápidas da 

área do jornalismo, onde o que fazemos durante o dia, pela noite já temos resposta. 

Todavia, nesse momento aconteciam duas coisas fundamentais no mundo: a fotografia 

estava começando o processo de transmutar-se para as bases digitais de produção e 

consumo, e a outra, claro, a internet. No fundo, o mundo se transformava em 

informação. 

Nesse momento, ensinava na UFPE como professor substituto. Era 1995. Estava 

de volta à Universidade, e tinha tempo, espaço, diálogo e ambiente para saber como as 

coisas funcionavam. Nesta época, ingressei no projeto Virtus, um laboratório de 

Hipermídia da Universidade, um ambiente mais fértil em idéias do que em 

equipamentos. Passei ao quadro de professores do Curso, ensinando fotografia e 

pesquisando sobre modelos de jornalismo na web. 

Fiz mestrado e doutorado em estudos de jornalismo, com enfoque nas 

características presentes nos meios informativos e como elas mudam de acordo com o 

cenário tecnológico. Não foram estudos sobre fotografia. O mestrado foi sobre o 

começo do jornalismo na web. Uma dissertação aprovada com distinção na FACOM-

UFBA, em 2000. O doutorado versou sobre agências de notícias e as redes digitais. 

Recebeu o prêmio da Sociedade Brasileira de Pesquisadores em Jornalismo, como a 

melhor tese de 2006. Foram dois trabalhos que me indicaram, sobretudo, a importância 

de investigar o conjunto de condições e características que formam determinado 
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fenômeno da comunicação a partir do modelo de como se organiza. Em outras palavras, 

procurar saber como as coisas funcionam. 

Foi um tempo onde fiquei 10 anos sem ter a fotografia como prioridade de 

pesquisa. Apenas tendo a máquina fotográfica à mão para desenvolver alguns projetos 

pessoais. Nesse intervalo, meu pai faleceu, fui pai, me casei, me divorciei, me casei 

novamente e fui pai de novo.  

Depois do doutorado, voltei a preocupação para o estudo da fotografia. Uma 

síntese inevitável: entender as articulações que estão presentes no fotojornalismo atual. 

Trata-se de um recorte que indica uma profunda alteração no campo da profissão se 

comparado a 10, 20 ou 30 anos atrás. Ao que era no começo da internet, na era do 

vídeo, ou nos anos 1970, ainda na era do filme. 

Por isso essa pesquisa se intitula o fotojornalismo depois da fotografia. Não 

significa que a fotografia tenha se acabado, como querem os teóricos pós-modernos da 

imagem, mas o que acabou foi uma certa fotografia, houve um deslocamento, uma 

mudança no contrato da fotografia com a sociedade. E o que surge é uma fotografia 

modificada, que dialoga com o campo tecnológico, com outras gramáticas visuais, com 

novas práticas e costumes de consumo. É uma fotografia que superou a perspectiva, ou 

lugar comum, de ser comparada a fotografia com filme. É a fotografia da era e-image, e-

photo. 

Obviamente, o fotojornalismo sofre as conseqüências de estar inserido no ponto 

fulcral deste problema. Faz, portanto, todo o sentido perguntar: como fica o 

fotojornalismo depois da fotografia?  

O que não muda é que vivemos em um mundo de imagens. Em um mundo 

construído também através das representações geradas a partir dessas imagens. Elas 

estão no cotidiano, nos outdoors, painéis, fotografias, faixas, telas, grafites, sites, 

tatuagens, anúncios... Em uma sociedade complexa é impossível se separar das 

imagens. Elas nos seguem, representando e significando um mundo, construindo-o 

simbolicamente. E a despeito de todas as tentações que tendem a aproximar esse quadro 

para o “fim do fotojornalismo”, permanece um traço fundamental da sua prática: que 

outros meios, que não a fotografia (e seus descendentes técnicos na linhagem da 
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imagem, como o cinema, a televisão e o vídeo) podem estabelecer uma representação 

visual dos fatos?  

É que a fotografia é também um meio de comunicação, que dialoga e se hibridiza 

com outras modalidades, de modo direto ou indireto. Também é uma máquina de 

memória. É, metaforicamente, um meio de transporte. Migrando, levando e trazendo. 

Do mesmo modo em que nos mostra realidades do outro lado do mundo, nos faz 

entender a nossa realidade, lembranças e fatos. Penso que a vontade de buscar como 

essas articulações acontecem se deu no transporte entre o afetivo e o profissional, no 

interesse de compreender os meios de produção da minha profissão.  

Se você fotografa profissionalmente aprende muito rápido que o seu trabalho de 

desdobra muito mais além de clicar, processar a imagem e mostrar os resultados. 

Aprende que há uma relação com o negócio da fotografia. Os fotógrafos ganham a vida 

de algumas formas. Trabalhando para alguma empresa, como um jornal, revista ou 

agência; ou para si próprio; vendendo direitos de uso das suas imagens para o mercado 

editorial ou publicitário; ensinando e pesquisando sobre fotografia. 

Este último, é o meu caso. Defendo, portanto, que para poder construir e 

transmitir conhecimentos é necessário ter, sim, um conhecimento do campo 

profissional, das regras do jogo, dos domínios conceituais, técnicos e também 

conjunturais envolvidos. Sobretudo, ter a clareza de evitar a separação entre teoria e 

prática. Isso não significa que não sendo fotógrafo não se possa pesquisar a fotografia. 

Mas ser fotógrafo permite compreender melhor as articulações presentes nos modelos 

de produção que se colocam.  

Trata-se de entender que as imagens com as quais lidamos diariamente são e 

produzem significados, somando sentido à nossa experiência e ao que somos. São 

reflexo do que se observa de modo coletivo e, portanto, são condicionadas pelo contexto 

de cada época, no que toca, especificamente, suas relações de produção, de geração de 

significado e construção da realidade. 

Os usos e aplicações da imagem parecem depender diretamente das condições 

pelas quais elas se conformam, articulam-se e ganham circulação dentro da sociedade, 

caducando modelos anacrônicos de relação homem-imagem e, simultaneamente, 

deflagrando resultantes da sua constante transformação. Retomando o raciocínio do 
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início desta apresentação, de perceber que o que se coloca, não só como equipamento, 

mas como modelos de trabalho, normas, hábitos de consumo, relação com a imagem, 

etc. está em sincronia com o conjunto de saberes e cultura de cada época.  

Nesse sentido, ao pensar a fotografia, podemos refletir sobre a mesma a partir dela 

mesma e de suas funções (representar, informar, expressar, etc), do seu contexto de 

relação com a sociedade (produção, mediação, circulação) e dos seus mecanismos de 

circulação na sociedade, que não podemos mais, no contexto de redes digitais e 

configurações midiáticas complexas, chamar de receptores. 

O interesse pelo fotojornalismo se dá por alguns motivos. Ao nível pessoal, por 

ele ser uma síntese entre o meu percurso de vida, profissional e acadêmico. Ao nível 

profissional, por perceber que o atual momento representa talvez o mais violento 

conjunto de forças atuando simultaneamente na reconfiguração da profissão. Ao nível 

acadêmico, por perceber que a discussão pode ser encampada além de uma dualidade 

analógico/ digital, e sim como já consolidada no mundo digital e assumindo seus 

primeiros perfis, ou esboços característicos.  

Isso é importante pelo fato do fotojornalismo possibilitar a sociedade um tipo de 

apreensão particular, através do visível, através do mental, através do expressivo ou do 

comunicativo, a construção de uma mensagem visual que atua como argumento atrelado 

a um fenômeno específico das sociedades complexas: a notícia. 

A fotografia de imprensa é dotada, para além da materialidade simbólica que a 

sustenta, de uma estrutura de produção que permite, simultaneamente, monitorar as 

variadas realidades do cotidiano, como também as próprias condições de sua produção.  

Ler atentamente essas imagens fotojornalísticas na contemporaneidade é tanto ver um 

horizonte matizado por novas gamas de assuntos, como perceber articulações produtivas 

sincronizadas em um nível diferenciado de relevância. 

Prosseguindo, pode-se perceber que com o redimensionamento da complexidade 

das matrizes presentes na formação da imagem fotojornalística, há a configuração tanto 

do produto, a fotografia em si, capaz, agora, de assimilar conjunturas diversificadas; 

como os processos, dotados da capacidade de se articular de modo multiplamente 

facetado diante de circunstâncias e arranjos produtivos; como dos sistemas tecnológicos 
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envolvidos, estes, por sua vez, em permanente jogo dialógico com a sociedade e a 

sofisticação progressiva dos recursos envolvidos. 

Nesse sentido, acreditamos que o fotojornalismo muda o modo como, agregado à 

realidade contemporânea, sofre assimilações particulares ou gerais, em partes distintas 

do processo, produzindo comportamentos diante da nova paisagem midiática. Mapear 

esse cenário de fundo é essencial para lidar com as compreensões e indagações 

decorrentes do problema: o que é fazer fotojornalismo hoje? Em outras palavras, que 

modalidades e características de trabalho se catalizam sincronizadas ao processo social 

– digital – profissional, que possam ser atribuídas noções de inovação ou alteração dos 

princípios ativados presentes na cadeia produtiva da notícia em formato de imagem? 

E por essas e outras perguntas que eu vim a Espanha. Certamente para tentar 

iluminar as respostas e criar outras perguntas. No momento em que escrevo isso, o 

fotojornalismo passa por uma profunda crise... A revolução do digital e da internet 

permitiu que se fotografasse de um modo diferente e, sobretudo, que mais gente 

fotografasse e que as imagens circulassem de modo sem precedentes na história da 

fotografia. Hoje, é perfeitamente possível, com poucos recursos financeiros, ter uma boa 

câmera, um computador com softwares sofisticados de tratamento e colocar o resultado 

da sua produção na internet. 

Isso é muito bom e muito novo. Permite que haja o acesso, não somente à 

informação, mas o acesso à produção da informação visual. O problema é que milhões 

de pessoas no mundo inteiro tiveram a mesma idéia ao mesmo tempo. E o que acontece 

com uma mercadoria que está em excesso de oferta todos nós já sabemos. 

Isso também muda o modo de relação das pessoas com a imagem, sua produção, 

circulação e assimilação. Foi tudo muito rápido. Como foi rápido também para o setor 

da música, do texto, da imprensa, do cinema. Na verdade, a mudança se anunciava há 

algum tempo e, o que houve, foi uma resposta tardia, um espanto diante do tamanho da 

onda quando esta já estava formada e prestes a quebrar. Diante da inquietação e da falta 

de segurança de perceber modelos novos: a crise. 

De uns tempos pra cá, tenho ouvido cada vez mais isso. Alías, faz muito tempo 

que escuto esse argumento recorrentemente agendado de tempos em tempos. Chego a 

conclusão, primeiro, que não sou mais tão novo. Perceber que certos discursos fazem 
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calos nos ouvidos é uma clara constatação da idade, e também da possibilidade de ler a 

realidade para além das aparências e dos argumentos viciados. Também, não comecei 

tão novo. Mas o que assusta, no senso comum da profissão, é ao mesmo tempo: a 

uniformidade, a unilateralidade e a repetição dos conceitos presentes na idéia de crise do 

fotojornalismo. Até parece que todos leram a mesma cartilha. 

Penso, no momento em que a fotografia realmente me atraiu. Penso nos fotógrafos 

que eu via enquanto formava meu repertório visual. Bresson, Doisneau, Boubat, Walker 

Evans, William Klein, Robert Frank, Sebastião Salgado, Evandro Teixeira, Walter 

Firmo...tantos outros, e meu querido amigo, Alcyr Lacerda, que está no negócio há mais 

de 60 anos e ensina que fotografia também é profissão, e por isso, foto boa é foto que se 

vende. Todos esses homens atravessaram crises. 

Mas já que falamos em crise, não tentarei no texto apontar soluções, e sim buscar 

características que, diante do encolhimento do modelo tradicional do fotojornalismo, 

procurem reafirmar o contrato civil do fotojornalismo e da sociedade na sua articulação 

com o momento atual da convergência de mídias. Isso é o que em pesquisa chamamos 

de objetivo. 

Considero este relatório como parte de um percurso e ainda incompleto por dois 

motivos. O primeiro, pela necessária comparação dos casos explorados aqui com a 

realidade brasileira. Segundo, a complementação dessa primeira metade de investigação 

com outro período de seis meses, a ser aprofundado no Brasil.  

Quanto a parcialidade, deve-se, sobretudo, a inevitável necessidade de conceitos, 

hipóteses, articulações teóricas e métodos terem que ser testados, decantados. Algo que 

só a duração que atravessa o tempo da pesquisa com olhares atentos, pode oferecer. Do 

mesmo modo que esse relatório sinaliza um estágio da pesquisa, e não um fim, a 

estância no período de Barcelona me permitiu ter acesso a fundos de documentação, 

bibliografia, bases de dados de pesquisa e redes de acesso a outras bibliotecas de valor 

inestimável. Além, claro, de um ambiente de trabalho excepcional. Nesse sentido, os 

desdobramentos desse tempo serão largamente compensados no correr desta 

investigação e de outras correlatas.  

Saio de Barcelona não com um adeus, e sim com um até breve. Voltarei ao Brasil, 

que é um país especial, de fortes diferenças, já não mais tão periférico, onde tive a sorte 
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de nascer, ter oportunidades e a raridade de unir trabalho e vocação. Isso dá sentido à 

vida. Seja você um professor, um veterinário ou um fotógrafo. 

No fundo, permanece sempre a mesma questão que me acompanha desde o dia em 

que, sem autorização, pus as mãos na câmera fotográfica do meu pai: como isso tudo 

funciona? 30 anos depois, jamais poderia imaginar que poderia estar tão envolvido com 

isso, e que poderia estar tão longe de casa, ter chegado tão longe e aqui para buscar as 

luzes que iluminam o problema. É parte do meu dever. A fotografia, através do ensino 

na universidade, me dá a sobrevivência. Através da sua existência, sua importância e 

história, ela também alimenta meu afeto e meu espírito. 

A seguir, coloco o resultado desse esforço inicial. Boa leitura! 



 20 

2. Introdução. 

 
O presente relatório de pesquisa apresenta e explora um estudo sobre um dos 

meios visuais mais consolidados em relação com a imprensa: o fotojornalismo. Aqui, 

como no discurso corrente sobre o fenômeno, o fotojornalismo pode ser entendido 

dentro de uma definição polissêmica: como prática, como formato e como profissão. O 

âmbito do trabalho, no entanto, diz respeito ao momento de sobreposição atualmente 

existente entre o cenário múltiplo da atividade fotojornalística e o fenômeno da 

convergência digital, entendido aqui, como um amplo espectro de fatores 

condicionantes, gerados por dinâmicas de ordem histórica, cultural e tecnológica. 

Em linhas gerais, essa pesquisa visa estabelecer um posicionamento do 

fotojornalismo em relação aos meios de comunicação. Nesse sentido, não operamos 

uma revisão histórica da matéria, e sim um instantâneo da situação. Essa opção de 

recorte deve-se a compreensão que as informações de caráter histórico ou 

historiográfico acerca do tema serão somente citadas quando da pertinência e 

complementação necessária a discussão proposta. Em adição, a relativa abundância de 

fontes documentais (LEDO, 1998; NEWHALL, 2002; BURKE, 2005; KOBRE, 2007) 

acerca da história do fotojornalismo pode ser encontrada em diversas perspectivas, de 

ordem cultural, social, política e tecnológica. 

A nossa opção concentra-se no eixo de como, mediante uma consolidação dos 

meios digitais na cadeia produtiva de conteúdos da imprensa, se configura um 

fenômeno de largo espectro que reorganiza dinâmicas, conhecimentos, práticas modelos 

de operação e negócios já orientados e assentados numa perspectiva onde o digital não é 

mais novidade. Não se trata também de uma pesquisa a respeito da fotografia de 

imprensa no jornalismo na internet ou web. Na verdade, o horizonte de fenômenos 

vinculados a concepção de convergência aponta para um quadro de complexidade que 

supera a perspectiva de compreender um conjunto de práticas apenas se movendo para 

um outro meio de comunicação. Estamos falando de um conjunto de modificações 

onde, a despeito de interacionar com a internet e da mesma ter um papel fundamental 

nesse jogo, não se restringe apenas a este ambiente tecnológico. A convergência é 

compreendida aqui, numa perspectiva de cultura de produção, de costumes e hábitos 

diante dos dispositivos de produção, tratamento e consumo, no caso, da informação 

visual em formato fotográfico. 
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Nessa perspectivas, alguns problemas surgem. Alguns, de nível mais operacional 

e aplicado, outros, de cunho mais estrutural e condicionantes da questão. Sobre o 

primeiro grupo de problemas, podemos observar como a convergência se manifesta 

através de seus sintomas materiais, ou seja, como, dentro do ambiente profissional, se 

assimila os dispositivos e possibilidades criadas  

De modo a se gerar tanto um diferencial operacional capaz de estabelecer saltos 

competitivos, ou simplesmente se equiparar ao conjunto hodierno de práticas vigentes 

no mundo da fotografia de imprensa. As questões nesse sentido, envolvem como, de 

acordo com as circunstâncias de consumo aos bens e recursos se dá o acesso ao 

conjunto de novas tecnologias e linguagens da fotografia. Como esse verdadeiro 

conjunto de sistemas visuais influi novas dinâmicas de trabalho? O que condiciona 

novas cadeias de produção e fluxo de trabalho? Como se reorganiza a tríade produzir / 

consolidar / distribuir conteúdo visual diante do cenário da convergência? Como se 

reorganizam os meios tradicionais e massivos diante disso? Que novos meios e modelos 

emergem?  

Para além desse horizonte de perguntas circunstanciais, os problemas também 

refletem os movimentos estruturais do fenômeno. Em outras palavras, pensar a 

fotografia de imprensa como local de prática do fotojornalismo, envolve, por sua vez, 

entender três condicionantes principais que interferem nesse modelo de alterações. 

Primeiro, a reorientação que ocorre com a fotografia enquanto elemento de um 

regime visual progressivamente atravessado por uma variedade de elementos como 

simulação, 3D, imagens de síntese, computação gráfica, games, realidade virtual e 

aumentada, imagem em circulação, onipresença, galerias virtuais, redes sociais de 

imagem, etc. Ao passo que se busca manter, ao menos em termos de discussão do 

problema, os elementos da fotografia construídos durante seu próprio percurso 

histórico, como a documentação, o testemunho, a indicialidade da imagem. 

Segundo, o próprio campo cultural da convergência, trabalhado em diferentes 

perspectivas e que apontam, de modo geral, para uma reorientação dos hábitos de 

consumo, circulação, acesso, apropriação, e alteração dos conteúdos simbólicos, 

incluindo aí, obviamente, a fotografia. 

Terceiro, a assimilação desses dois quadros precedentes na cadeia de produção 

da fotografia de imprensa e do fotojornalismo (BAEZA, 2001). O esforço para tentar 

separar ou identificar essas duas correntes, é todavia mais no sentido de criar perfis de 

identificação mais gerais do que, propriamente, estabelecer gavetas conceituais fechadas 
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e herméticas. Se, na recuperação documental acerca do tema podemos encontrar 

categorizações mais estáveis e reconhecíveis dos diferentes usos da fotografia e, 

especificamente ao binômio fotografia de imprensa e fotojornalismo, isso deve-se a 

algo. Em parte por estabelecer essa identificação em bases de senso comum, por ser 

evidentemente fácil perceber o local de existência dessas imagens como atrelado aos 

meios e alternativas de comunicação existentes em modo impresso ou digital. Em parte 

também, por que a fotografia não é apenas uma linguagem, ou um produto visual. Se 

constitui em um sistema (há quem a defenda como forma de conhecimento, ou meio 

informativo de apoio a obtenção de conhecimento, BUXÓ e MIGUEL, 1999) 

extremamente diversificado e complexo, incorporando desde as pespectivas semióticas, 

como signagem de estrutura icônica, até perspectivas mais funcionalistas que, a seu 

modo, a enquadram de acordo com o leque de normas, códigos ou gêneros 

comunicativos com que interatua. 

Desse modo, pela própria capacidade de adaptar-se a outros sistemas ou regimes 

de discursos comunicacionais, optamos por delimitar a partir da finalidade de uso (sem 

pretender cair numa tentação utilitária da imagem), ou da intencionalidade comunicativa 

com que se elabora, se articula e se combina como fenômeno comunicacional e, mais 

especificamente, como fotografia de imprensa ou de jornalismo. Trata-se, portanto, de 

uma opção que varia entre o uso da imagem e seu consoante contexto de inserção. 

Cercar-se da idéia de contexto pode iluminar, não somente o processo de constituição 

do fotojornalismo atual a partir da sua própria história. É possível trazer para esse 

campo de análise as esferas da tecnologia, da cultura da convergência e da dinâmica da 

cadeia de notícias.  

Insistimos aqui em clarear, a nem sempre percebida diferença entre foto de 

imprensa e fotojornalismo (BAEZA, 2001). Como fotografia de imprensa 

compreendemos a totalidade da produção de imagens com destinação a veículos 

impressos ou eletrônicos, com função ilustrativa e / ou informativa, mas não 

necessariamente vinculada a produção regular, especializada, periódica e institucional 

de notícias. O fotojornalismo, como adotado nesta pesquisa se assume mais perto do 

conjunto de atividades praticadas no relato e síntese visual do fenômeno específico da 

notícia. Ou seja, uma forma de discurso visual especificamente vinculado, mas não 

totalmente dependente, dos valores de noticiabilidade atrelados a um fato ou conjunto 

de eventos. Segundo Sousa (2000) o fotojornalismo pode ser delimitado como:  
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“o resultado da atividade que pode visar informar, contextualizar, oferecer 
conhecimento, formar, esclarecer ou marcar pontos de vista (“opinar”) 
através da fotografia de acontecimentos e da cobertura de assuntos de 
interesse jornalístico. Este interesse pode variar de um para outro órgão de 
comunicação social e não tem necessariamente a ver com os critérios de 
noticiabilidade dominantes (SOUSA, 2000, p.12). 

 

Têm-se, desse modo, um contrato estabelecido entre essas duas esferas que, 

delega e reforça para o fotojornalismo uma de suas funções mais clássicas: estabelecer 

soluções ou conceitos visuais sincrônicos ao papel de noticiar, algo que está presente na 

base da própria delimitação conceitual do fotojornalismo. Mesmo atravessando como 

agora, tempos em que se alega mais um “fim do fotojornalismo”, ou o momento de crise 

que hipoteticamente põe em xeque a permanência do papel de testemunhar visualmente, 

como algo garantido a um profissional e prática específica, essa delimitação permanece. 

Pode-se fazer uma provocação, uma manobra dialética que em que pese não 

construir conhecimento específico sobre o tema, ajuda a iluminar a questão. Que outro 

meio, senão a fotografia e seus derivados técnicos, como o cinema e o vídeo, possui a 

capacidade de servir de apoio a construção visual dos fatos? Nenhum.    

Se isso é uma permanência dentro da relação entre a fotografia, os meios e a 

sociedade é recomendável, teórica e metodologicamente, estar atento a que outras 

permanências existem e que outras alterações se colocam no percurso do próprio 

fotojornalismo. Trata-se, portanto, de perceber o processo dentro de dois eixos 

complementares e que contribuem para a compreensão um do outro: a contextualização 

e a inovação. 

Como contextualização indicamos a necessidade de perceber de modo atento as 

possibilidades colocadas no momento histórico em que convergem de modo de uso 

consensual ou padronizado a resultante de complexas forças e fatores de ordem 

tecnológica, cultural e mercadológica. O modo de se fazer fotografia, é ao seu modo, 

uma síntese de cada momento. Ou como já afirmou Gisèle Freund (1989), o gosto geral 

dos fotógrafos se concilia com o modo de expressão particular através de uma 

correspondência entre o modo de se fazer imagens e ao momento histórico que, por sua 

vez, determinam o conjunto de forças sociais.  Transportando para o âmbito desta 

pesquisa e para a noção de contexto, muitos dos elementos que trabalharemos aqui, 

como velocidade de circulação das imagens, capacidade de multiplataforma de 

distribuição do conteúdo visual, acumulação de habilidades ou polivalência profissional 
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e produção fotográfica em multimídia, são, direta ou indiretamente, condicionados pelo 

conjunto de desenvolvimentos surgidos e acelerados nos últimos 20 anos. Seriam 

sintomas, ou características do modo de organização da época em que estamos e no 

qual, o campo da fotografia esta imerso, sem ser, contudo, o único a sofrer alterações.  

Em grande medida, o mencionado conjunto de forças sociais se pronuncia sobre 

outros campos da produção simbólica. Vimos, como poderoso exemplo, em um 

intervalo relativamente curto, compreendido na primeira década do século XXI, a 

completa reconfiguração e reestruturação da indústria da música, graças à sobreposição 

de fatores tecnológicos (redes digitais e computadores); fatores informacionais (a 

reorganização dos formatos de som em arquivos em MP3 substituindo CD’s e outros 

modos de consumo); e uma cadeia de acesso, substituindo uma cadeia de oferta, 

(concepções como mercados de nicho, cauda longa (ANDERSON, 2006), e troca da 

distribuição pela circulação). Na indústria do cinema e do audiovisual o fenômeno não é 

diferente. No jornalismo, por sua vez, o conjunto de alterações também é brutal. 

Como inovação propomos um exercício de inversão: ao invés de definir no 

presente os elementos de inovação que se colocam como normativos para um certo 

campo de práticas, como o fotojornalismo, podemos olhar o processo através da 

observação de contextos anteriores e projetar a situação de modo dialético para a 

atualidade. Por exemplo: A) Pode se conceber a existência, por mais de 50 anos na 

história da fotografia, de fotojornalismo sem fotojornalista? B) Pode se conceber a 

existência, por mais de 50 anos, de reportagens fotográficas apenas com retratos e 

paisagens, e sem ação nas imagens? C) Pode se conceber, por mais de 100 anos, a 

existência de fotojornalistas sem formação formal em jornalismo? D) Pode-se conceber 

que sempre existiu fotojornalismo como discurso e documentação sem necessariamente 

o conteúdo estar publicado em periódicos? A resposta para todas essas perguntas é sim.  

Respondendo por partes.  A) As primeiras imagens de imprensa eram colhidas 

por fotógrafos não necessariamente empregados pelos jornais; B) a linguagem da 

câmera solta e livre, podendo fazer tomadas ao nível do olho e não somente presa ao 

tripé, é possível apenas com o surgimento de câmeras portáteis e de uma tecnologia que 

permitia um maior número de fotos, manuseio simplificado e divisão da cadeia de 

conhecimentos presentes no processo fotográfico: você aperta o botão, nós fazemos o 

resto! C) Apenas com o surgimento das primeiras escolas de jornalismo, nos EUA, no 
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começo do século XX, e somente depois do pós-guerra é que se começa a conceber o 

fotojornalismo como uma disciplina específica, e sua conseqüente incorporação aos 

currículos. A fotografia de jornal sempre foi um território livre, de profissionais que 

exerciam o ofício vindo de diferentes tradições e/ ou possibilidades de formação, muitas 

vezes, como no Brasil, sendo formada por profissionais que, nem sempre, sequer tinham 

acessado escolas de nível superior. D)  O fotojornalismo dialoga de modo estreito com a 

documentação, servindo-se desta de modo muito freqüente como manancial de 

experimentação e possibilidades de articulação do discurso visual mediante a geração de 

uma realidade de segunda natureza (a câmera é uma máquina, e como tal, tem a 

propriedade de transformar). No sentido oposto, a fotografia de documentação se faz 

valer de elementos de relevância dos fatos, que os destinguem dos fatores de fundo e de 

acontecimentos mais gerais que a grosso modo, se assujeitam em boa parte aos critérios 

de importância e relevância da notícia. Em que pese essa semelhança, o destino da 

produção documental geralmente não contempla páginas de periódicos, revistas, e 

publicações web de cunho jornalísticos. Ou seja, é uma maneira, um campo de ajuste 

onde se pressupõe a prática de caráter jornalístico dissociada de uma publicação nos 

ditames do jornalismo. 

Ora, se todas essas possibilidades hoje nos parecem razoavelmente consolidadas 

é porque resultam de processos de inovação no percurso do fotojornalismo. Se podemos 

entender que: a) o local da prática corresponde a sua existência em veículos de notícia, 

que, b) para produzir esse conteúdo é necessário um corpo profissional com habilidades 

específicas, c) que há uma possibilidade de deslocamento e geração de códigos e 

gêneros diferenciados de fotojornalismo, e d) que na contemporaneidade já se aceita de 

modo tranqüilo o caminho da formação específica e formal para exercício da profissão. 

Esse conjunto representa a assimilação de momentos e possiblidades de inovação que 

rompem, ou potencializam, justamente, os contextos anteriores.   

Ou seja, conceber os desdobramentos da convergência digital no fotojornalismo, 

envolve ter de modo claro que esse é um contexto configurado no presente, resultado de 

uma corrente de desdobramentos históricos. Se constitui, todavia, em um processo 

importantíssimo, uma página de relevância no percurso da fotografia de notícia, mas 

nem de longe será a última e menos ainda, se constitui numa ruptura total com práticas e 

modelos constituídos no correr do tempo. 
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Nesse sentido é, evidentemente, equivocado conceber apenas a migração dos 

processos analógicos para os digitais, como um “momento inaugural”, do 

fotojornalismo em tempos de convergencia digital. Há, todavia, um relacionamento 

estabelecido entre a simbiose de duas tecnológias – A fotografia e a digitalização, e um 

campo de práticas específico – o jornalismo. Este quadro pode ser visto como um 

sequenciamento, ou processo de relacionamento dos processos digitais que dialogam 

com o jornalismo desde, pelo menos, fins da década de 1970 (SMITH, 1980) e se 

prolonga até hoje (USHER, 2010). Preferimos, de modo a enriquecer esse viés, 

trabalhar com a premissa que as relações entre formas simbólicas consolidadas – como 

a fotografia e o jornal – ao longo da história do jornalismo são atravessados por 

diferentes modelos de práticas, impondo, a seu modo e a seu tempo, imposições de usos 

e características sincronizadas e harmonizadas com o cenário tecnológico e 

epistemológico de cada época. 

Esse relatório se estrutura de modo bem convencional. Logo a seguir, nos 

Antecedentes da pesquisa, há uma revisão dos antecedentes de pesquisa, relativos à 

mudança do estado da fotografia de bases analógicas para digitais e a problematização 

da convergência sobre as organizações jornalísticas. 

Nos Conceitos e teorias que fundamentam a pesquisa, trabalhamos os 

aspectos epistemológicos gerais que norteiam a percepção de uma mudança profunda na 

relação que a fotografia estabelece com os regimes visuais vigentes. Obviamente, esse 

quadro gera desdobramentos para o fotojornalismo. Nesse sentido procuramos explorar 

o cenário de mudanças numa opção metodológica que fugisse de concepções como 

rupturas ou impactos. A mudança até pode ser violenta, mas ela também é progressiva e 

gradual. 

O texto Fotojornalismo colaborativo em tempo de convergência, aborda o 

surgimento dos coletivos fotográficos contemporâneos e sua prática vinculada ao 

fotojornalismo. Estabelecem-se, neste sentido, cruzamentos teóricos com a consolidação 

de um novo regime de construção da imagem, recuperando-se precedentes da história da 

fotografia na sua interação com o jornalismo. Procura-se assim trabalhar inicialmente 

um conjunto de características, bem como se formam os condicionantes, que colaborem 

para a delimitação e compreensão do problema.Apresenta-se ainda um caso de análise, 

da Cia. de Foto, procurando indicar as  consolidações e / ou contradições do fenômeno. 

A importância de se estudar a configuração dos coletivos e no sentido de estabelecer 
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vínculos entre esse tipo de arranjo produtivo segundo possibilideades da cultura da 

convergência. Este capítulo gerou a publicação do artigo homônimo, na revista 

Brazilian Journalism Research, vol 2. 2010, e foi escrito em co-autoria com o 

orientando de mestrado, Eduardo Queiroga, que integra a pesquisa no Brasil. 

O texto Modelos de financiamento no fotojornalismo de convergência, 

observa que, juntamente a questões de ordem ontológica, os aspectos relacionados à 

economia e ao financiamento da produção fotojornalística se mostram igualmente em 

transformação. procura-se ainda contrastar o tradicional modelo usado por jornais e 

revistas ilustradas, no qual a propaganda respondia por boa parte do financiamento, com 

as alternativas postas em tela pelo cenário atual de redes sociais. Analisa e explora o 

fenomeno do crowd funding, como alternativa nova de financiamento de projetos. Este 

capítulo também gerou artigo que foi submetido ao colóquio Brasil-França: MEJOR, 

mudanças estruturais do jornalismo. Foi escrito em co-autoria com o orientando de 

mestrado, João Guilherme Peixoto, que integra a pesquisa no Brasil. 

O ensaio Fotojornalismo e antifotojornalismo. Morte e vida na fotografia de 

notícia é sobre a recorrência da idéia da morte no fotojornalismo e das possíveis razões 

para essa leitura do problema. Apresentamos argumentos articulados com exemplos, 

muitos deles encontrados no período dessa investigação, que apontam mais para uma 

perspectiva de ajuste, ou adaptação aos novos constrangimentos e possibilidades postos 

em tela. 

Em Cinco hipóteses sobre o fotojornalismo em cenários de convergência, 

problematizamos o fotojornalismo através de etapas sucessivas de modo a categorizar o 

que seria o fotojornalismo em tempos de convergência. A partir desse patamar, 

trabalham-se cinco hipóteses gerais de como se articulam pontos chave na produção do 

fotojornalismo contemporâneo. Por fim, essas hipóteses são revisitadas criticamente em 

função de exemplos empíricos relacionados com a justaposição entre fotojornalismo e 

convergência digital. É um capítulo que organiza boa parte das idéias desenvolvidas ao 

longo do relatório, e prepara para as conclusões. 

Na Descrição dos casos, dentro da delimitação do corpora da pesquisa 

organizamos a observação em torno de três casos significativos e possuidores de 

relevância no âmbito desta investigação, sendo neste caso, o jornal La Vanguardia, a 

agência EFE e o coletivo Pandora. Neste relatório, descreveremos os dados obtidos nos 
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casos espanhóis, ficando os casos brasileiros programados para serem relatados na 

segunda metade da pesquisa, a ser Realizada no Brasil. 

Nas Conclusões, Trabalhamos em dois níveis, um bloco sobre o cenário mais 

geral do fotojornalismo em tempos de convergência, e outro mais específico, mais 

voltado para a análise dos casos e a possibilidade de ampliar o que se constata nesse 

particular para uma esfera mais ampla. Há ainda algumas perspectivas, onde, nos 

permitimos um caráter mais especulativo, no sentido de contextualizar possíveis 

tendências que se configuram. 
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3. Antecedentes da pesquisa. 
 

Nesse sentido, As mudanças da sociedade contemporânea têm um forte impacto 

na maneira em como se vive, se pensa e se constrói os conceitos e práticas do 

jornalismo e, num nível mais específico o do fotojornalismo. O Processo complexo da 

convergência midiática propõe continuamente a síntese não somente entre linguagens, 

mas também de processos de gestão e rotinas de produção, de produtos midiáticos e 

sistemas tecnológicos engendrados para tal (SALAVERRIA, 2007). 

 
O marco necessário que relaciona o fotojornalismo e tecnologia digital aponta 

uma lacuna de pesquisas que incluam o fotojornalismo dentro do eixo de problemas 

contemplado pela convergência. Numa análise da recente produção de dissertações e 

teses que tem como tema a fotografia no jornalismo1,  podemos indicar cinco núcleos de 

pesquisa mais definidos em torno de delimitações mais gerais, sendo:  

(a) a passagem de um modelo de produção fotojornalística da tecnologia 

mecânica e analógica para a digital (SANTOS, 2003; BAPTISTA, 2000, FABREGAT, 

2005);  

(b) Estudos de casos desse processo de mudança analógico/ digital em jornais 

específicos (FERREIRA, 2002; CORRÊA, 2001, GIACOMELLI, 2000);  

(c) implicações éticas ou estéticas presente na troca pelo digital (RISSON, 2002; 

RODRIGUES, 2002; FISTAROL, 2000; MUNIZ NETO, 1999; FAVILLA, 1998; 

MAMEDE, 1997)  

(d) Recepção e usos sociais da fotografia de imprensa digital (SCHIMITT, 

1999);  

                                                           
1 Consideramos como produção recente o volume de pesquisa produzido desde 1996, quando se iniciou 
de modo mais consistente a transição dos departamentos de fotografia dos jornais para plataformas 
digitais de trabalho. Cf. http://paginas.terra.com.br/educacao/grecos/tesesedissertageralsilvana.htm ,  e 
também o portal de teses e dissertações da capes. < http://servicos.capes.gov.br/capesdw/ > 
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(e) fotojornalismo e memória no contexto digital (BORGES, 1997). Numa busca 

no cenário internacional de pesquisas2, a nucleação dos problemas em torno desses 

eixos também é semelhante. 

Deste modo, através da recuperação das fontes de pesquisas contempladas nos 

últimos 10 anos, permanece a lacuna de uma investigação que contemple as inter-

relações entre o fotojornalismo e o fenômeno da convergência. A relevância deste 

recorte se dá justamente por não situar o eixo do debate na problemática da passagem 

entre modelos de produção, linguagens, implicações éticas e estéticas ocorridas na troca 

do analógico pelo digital, que, como se pode ver acima, norteiam os horizontes de todas 

as pesquisas.  

No nosso entendimento é mais interessante e urgente assumir o cenário digital 

para o campo da produção fotojornalística como um fenômeno consolidado e em 

integração com outras possibilidades narrativas, produtivas, estéticas, etc. No entanto, 

antes de se desdobrar sobre essas resultantes, defendemos que o passo inicial é 

investigar as características atreladas à cadeia de produção fotojornalística dentro do 

fenômeno da convergência de modo a pavimentar desdobramentos futuros, é o que pode 

ser compreendida como uma investigação de fundamentação preliminar. 

Buscando um referencial no estudo da convergência no jornalismo, já que para o 

fotojornalismo, talvez pelo grau de especificidade, os marcos teóricos ainda são raros, 

há a predominância conceitual em torno de definições e metodologias de caráter 

qualitativo. Antes de se tornar uma idéia mais próxima do campo da comunicação, o 

conceito de convergência foi utilizado em campos tão diferentes como a matemática e a 

economia e a biologia (GORDON, 2003). Desde o final dos anos 1980, o termo 

convergência é resgatado para vincular uma variedade de conceitos relacionados com as 

mudanças e transformações de base tecnológica das telecomunicações, com 

delimitações, no entanto, bastante heterogêneas, e sem estabelecer um consenso 

conceitual. 

Isso se deve a variedade de enfoques e perspectivas adotadas nos estudos sobre a 

convergência dos meios. O termo convergência, quando associado ao eixo das mídias e 
                                                           
2 Através de buscas no portal periódicos capes < http://www.periodicos.capes.gov.br/portugues/index.jsp 
>, e no google acadêmico < http://scholar.google.com >, as respostas para o critério de busca 
fotojornalismo+digital (ou digital+photojournalism), aponta resultados numericamente relevantes, e em 
torno dos mesmos eixos encontrados na pesquisa em bases brasileiras, no entanto ao entrar com o critério 
convergência digital+fotojornalismo (digital convergence+photojournalism) a resposta é nula. O que, por 
sua vez, dá indícios que o recorte aqui proposto permanece inédito como objeto de pesquisa. 
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das tecnologias digitais, é enfocado de vários ângulos, pertinentes, sem dúvida, mas 

com níveis polissêmicos díspares o que pode criar confusões.  

“O conceito de convergência pode estar atado a equipamentos e 
sistemas de acesso às redes digitais, a estruturas organizacionais, 
a diferentes níveis de processos de produção do conteúdo 
midiático, às políticas públicas de uso e acesso às TIC’s, aos 
modelos de negócio, em oposição a visões fragmentadas, entre 
muitas possibilidades. O que temos, na prática, é o uso do termo 
em múltiplos contextos”. (SAAD, 2007). 

 

Isso reflete a variedade de enfoques provenientes de cada área do conhecimento, 

demonstrando que o fenômeno impacta diferentes perspectivas sobre a convergência da 

mídia: empresarial (KILLEBREW, 2005; LAWSON-BORDERS, 2006), tecnológica 

(FORGACS, 2001; IDEI, 2002), multiplataforma (THEODOROPOULOU, 2003; 

THOMPSON, 1999) e cultural (JENKINS, 2008). De qualquer modo, isso ilustra a 

estreita relação entre diferentes esferas tecnológicas, empresariais, mercadológicas, 

narrativas e de configuração de formatos. 

Certamente, mesmo que isso falsamente advogue contra este projeto, não se 

pode indicar uma definição única e unanimemente aceita do conceito de convergência. 

Ainda mais, nos seus impactos sobre o campo específico do fotojornalismo. 

Relativizando este impasse, boa parcela das pesquisas acima indicadas, omite a 

dificuldade de obter esse consenso, ou de modo mais explícito, seqüestra e delimita 

apenas dentro de um campo específico de conhecimento. Em tempo: este não é um 

impasse apenas do âmbito acadêmico. Discordâncias sobre a delimitação do conceito de 

convergência acorrem também nos espaços profissionais. 

Não obstante, os âmbitos apresentam diferenças. A literatura acadêmica inclina-

se geralmente por definições sistêmicas da convergência, que incluem esferas diversas 

dos meios de comunicação e tende, conseqüentemente, a serem definições mais amplas 

e multidimensionais. Ao seu modo, as definições profissionais geralmente são 

reducionistas e freqüentemente se limitam a aspectos de caráter organizacional e 

logística da produção dos meios, principalmente sobre o funcionamento das redações 

das rotinas e modelos engendrados e dos processos de produção e organização editorial. 

Além das dessemelhanças conceituas, há ainda as discrepâncias taxonômicas. 

Revisando a disparidade de definições, o problema terminológico cria em torno do 

termo “convergência” uma órbita de definições alternativas como: promoção 
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combinada, coexistência, cooperação, coordenação, fusão, ou seja, alternativas de 

cristalizar modalidades específicas do fenômeno da convergência em torno de praticas 

isoladas ou extremamente particularizadas (DAILEY, 2003). Assim mesmo, se enfatiza 

que a convergência não supõe mudanças bruscas, e sim uma percurso gradual e 

progressivamente auto-organizável, onde as técnicas – novas e velhas – se reorganizam 

e se moldam dentro de uma convivência entre processos comunicativos de ordem mais 

tradicional ou mais inovadora (CEBRIÁN, 2001). 

Assim, ao tentarmos a partir do campo da “convergência no jornalismo”, se 

alude a um processo de integração, interdependência e complementariedade a partir de 

modelos de comunicação tradicionalmente separados. Esse aspecto interoperacional cria 

desdobramentos diretos na forma de existência e articulação das empresas, dos pacotes 

tecnológicos adotados, do corpo profissional, das demandas educacionais, das 

audiências envolvidas, das gramáticas narrativas engendradas, e de todas as fazes e 

competências envolvidas na produção, edição/ tratamento e circulação de conteúdo 

digital.  

Por isso, aqui neste projeto não indicamos de modo taxativo a convergência 

como um conceito. Preferimos anexar a imagem a um fenômeno de cunho mais amplo, 

com capacidade de gerar profundas implicações nas nos campos empresarias, 

tecnológicos, da linguagem e nas inter-relações existentes entre essas esferas. Pensar 

esse estado de coisas é sobretudo, perceber que as estratégias de negócios que envolvam 

processos da convergência "deixaram de ser um fenômeno marginal nas empresas de 

comunicaçãzo e sao parte essencial da engrenagem midiática" (DIAZ-NOCI, et. All. 

2010). 

Há uma quase inevitável capacidade de integração de dispositivos e infra-

estruturas de dados em gerar, processar, armazenar, circular de modo síncrono ou 

assíncrono, de modo politópico, todo espectro de formas simbólicas possíveis dentro da 

lógica de comunicação e a partir de dispositivos e sistemas operacionais integrados. 

Destarte, no âmbito profissional, o fenômeno da convergência de metamorfoseia 

em diversas estratégias que potencializam o material informativo criado, de modo que 

possa circular em diferentes suportes ou mesmo meios distintos. Cooperação entre 

núcleos produtivos de diferentes meios (as redações, as editorias) de diferentes meios, 

ou mesmo a criação de redações multimídia integradas, onde o fluxo de informações se 

presta à edição de versões impressas, audiovisuais e online do horizonte de conteúdos 
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existentes. O desdobramento claro disto é a exigência que os fotojornalistas assumam 

níveis de competência diferenciados, cada vez mais e progressivamente acumulados, 

capazes de produzir conteúdos moduláveis em vários suportes. 

O fenômeno também incide sobre os produtos, posto que permite modificar as 

características formais dos conteúdos, da organização dos mesmos e, conseqüentemente, 

condicionar modelos de circulação e consumo dessas formas simbólicas em níveis 

diferenciados. 

Assim, o problema do fotojornalismo contemporâneo está inserido em uma 

multidimensão de fatores guiados pela convergência. Esta, é um fenômeno que se 

implementa em numerosos veículos jornalísticos, condensando as dinâmicas em torno 

das tecnologias da informação, telecomunicações e de mídia, ao passo que 

paralelamente, expande esse quadro como uma pedra de toque quase que mandatória 

para a sobrevivência das cadeias produtivas de conteúdo, onde a fotografia se insere, 

com também das próprias organizações de mídia. 

Em busca de uma definição para o fenômeno, mesmo que transitória, capaz de 

nortear os esforços de delimitação das características e usos da cadeia produtiva do 

fotojornalismo em tempos de convergência, apropriamo-nos a definição de 

“convergência para o jornalismo” proposta por Salaverría, García Avilés y Masip 

(2007), como fundamento para orientar este projeto: 

“La convergencia periodística es un proceso multidimensional 
que, facilitado por la implantación generalizada de las 
tecnologías digitales de telecomunicación, afecta al ámbito 
tecnológico, empresarial, profesional y editorial de los medios 
de comunicación, propiciando una integración de herramientas, 
espacios, métodos de trabajo y lenguajes anteriormente 
disgregados, de forma que los periodistas elaboran contenidos 
que se distribuyen a través de múltiples plataformas, mediante 
los lenguajes propios de cada una”. 

 

De modo a vincular o problema da convergência para o jornalismo para o grau 

mais específico do fotojornalismo, faz-se necessário reafirmar um viés metodológico de 

cunho qualitativo. A razão para tal escolha é permitir uma aproximação com o objeto de 

pesquisa através dos aspectos pelos quais o fenômeno da convergência se apresenta. Em 

outras palavras, abordar o problema através do seu multifacetamento de impactos, como 

estamos trabalhando neste projeto. 
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Recuperando um pouco a evolução e as tentativas de se dar conta do conceito, as 

primeiras tentativas de definição aparecem nos fins dos anos 1970, quando o incipiente 

processo de digitalização apontava para conseqüências na difusão e combinação das 

linguagens textuais e visuais (NEGROPONTE, 1979). 

Mesmo com quase 30 anos após as primeiras problematizações, as tentativas de 

consolidar teoricamente e empiricamente um marco conceitual delimitado, continuam a 

apresentar resultados desiguais. Talvez, por ser justamente um fenômeno ainda novo 

dentro das escala de processos da comunicação ou talvez por ser um processo de 

extrema capacidade de se metamorfosear e agregar novas potencialidades ocorrem 

derivações conceituais. Contudo, podemos indicar três tendências principais no campo 

teórico para dar conta do fenômeno da convergência. 

a) Convergência como confluência de tecnologias.  

A esta tendência, talvez a primeira e que tenha mais reverberação no senso 

comum, se agregam as definições de convergência através da possibilidade de 

compartilhar a mesma natureza de código tecnológico – o binário – como “língua 

franca” de trânsito das diferentes modalidades sonoras, textuais e visuais. 

(NEGROPONTE, 1979, 1996; SOLA POOL, 1993; FIDLER, 1997; CASTELLS, 

2001). 

b) Convergência como sistema. 

É a tendência que enfatiza a percepção do fenômeno como algo complexo e 

multimensional, que condiciona de modo inter-relacionado as esferas tecnológica, 

empresarial, profissional, narrativa, conjuntural e social-política (SINGER, 2004; 

KILLEBREW, 2003; GORDON, 2003; JENKINS, 2004). 

c) Convergência como processo. 

Consiste numa superação dos estágios anteriores, não negando-os, mas os 

colocando numa perspectiva onda a convergência para ser compreendida mais 

precisamente em seu estado empírico dever ser concebida como um processo sujeito a 

acumulação e gradação progressiva.(DAILEY et al., 2003; LAWSON-BORDERS, 

2003; APPLEGREN, 2004). 

A partir destas indicações, a abordagem intencionada neste projeto visa abarcar 

o fotojornalismo no eixo de uma multidimensionalidade tecnológica, sistêmica e 
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processual. Prosseguindo, defendemos que essa escolha teórica permite caracterizar o 

estado da prática de um modo atual e condizente com o problema do fotojornalismo 

contemporâneo além de escapar de abordagens insulares que analisam o problema do 

fotojornalismo com a tecnologia a partir de eixos delimitados de modo unilateral3. Há, 

na própria morfologia do problema, a presença de características situadas em dinâmicas 

interpenetradas, configuradas por relações de interdependência, complementariedade e 

interoperabilidade das esferas envolvidas com o fotojornalismo. 

                                                           
3 Como já mencionado neste projeto, quando da indicação do estado da arte da pesquisa em cenários 
nacionais e internacionais. 
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4.  Conceitos e teorias que fundamentam a pesquisa.  

O momento por qual passa o fotojornalismo na contemporaneidade não pode ser 

separado do conjunto de fenômenos que compõem o cenário da produção simbólica, 

organização da sociedade, e aquisição no campo cultural de elementos que se 

originaram e se consolidaram nos últimos 30 anos. 

Multimídia, telemática, mouse, clicar, navegar, página, deletar, disponibilizar, 

fazer um download, teclar, mandar um E-mail, formatar, abrir uma janela, digitar, digi-

talizar, scanear, Intranet, Internet, disquete, vírus, online/offline, Wi-fi, CD-Rom, hiper-

texto, hiperlink, endereço eletrônico, home-page, megapixel, dpi, site, ciberespaço, rede, 

cibercultura, hiperficção, cartão de memória, mecanismo de busca, postar, menu, fórum, 

programa, arquivo, link, cloud-computing, atalho,  fotografia digital, convergência.... 

Todas essas palavras foram inventadas ou ganharam seu significado atual no 

período que vai de 1960 aos dias de hoje. Esse período é marcado pela sobreposição 

histórica da transcodificação das narrativas para modelos numéricos (MANOVITCH, 

2001); pela troca dos modelos de mídia orientados pela lógica um-todos que se 

justapõem ao modelo todos-todos (PALACIOS, 1996); pelo crescimento do fenômeno 

do acesso e conexão generalizada; e pela refuncionalização dos recursos e dispositivos 

digitais através de apropriações pela própria sociedade (LEMOS, 2005). São termos 

que, no final do século XX, assimilam o ambiente de profundas mudanças pela qual 

passa a sociedade (CASTELLS, 1999) e que, traz à reboque o que, talvez, a maior 

integração de ferramentas,  dispositivos comunicacionais e tecnologia, que se 

desdobram para todas as áreas da comunicação.  

Prosseguindo, a mudança da tecnologia de base que orienta atualmente toda a 

produção jornalística, fotográfica e, consequentemente, fotojornalística, se apresentam 

como exemplos diretamente reconfigurados de um encontro entre o conjunto de 

domínios conceituais, operacionais e conjunturais de cada setor da profissão, com o 

estado de coisas proporcionado pela assimilação dos recursos de ordem tecnológica 

digital e em rede generalizado como condição necessária e hodierna para a produção 

atual de notícias.  
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Twitter, facebook, second life, myspace, blog, Ipod, IPhone, youtube, web 2.0... 

são palavras surgidas na última década e são o sintoma de uma mudança dentro de outra 

mudança, a coletivização da produção. A nossa perspectiva é que o estado da fotografia 

não pode ser separada desse pano de fundo que orienta costumes sobrepostos no acesso, 

circulação e assimilação da mídia.  

Destarte, esse cenário de mudanças, que pode ser entendido como revolução 

para o campo da fotografia, provocou, entre outras coisas, que a fotografia e o 

fotojornalismo, por conseqüência, sejam objeto de pesquisa e debate sempre com um 

denominador comum: a digitalização provocou uma profunda reorganização das 

tecnologias do entorno fotográfico, e também, de modo ainda mais sensível, dos 

sistemas de trabalho, das alternativas de produção, e mesmo da natureza dos próprios 

serviços e atividades que alinham o fotojornalismo como um saber específico dentro da 

cadeia de notícias. 

 Cabe assinalar que a introdução das tecnologias digitais no ambiente jornalístico 

desdobrou-se em um impacto em todos os setores relacionados à produção da notícia 

Contudo, o setor de fotografia, dentro dos jornais, é particularmente sensível a essa 

conjuntura. Primeiro, por ser, necessariamente, um setor diretamente vinculado a uma 

série de condições estruturais (os equipamentos) e infra-estruturais (laboratórios, 

sistemas de transmissão, de edição, etc) de ordem tecnológica historicamente 

consolidado dentro das redações. É certo que, o jornalismo é um setor de produção 

essencialmente tecnológico, não se faz jornais sem máquinas nem sistemas, mas, no seu 

percurso histórico, a fotografia de imprensa sempre foi um núcleo de uso de tecnologias 

dentro deste cenário mais amplo. Segundo, de certo modo, dentro da realidade dos 

jornais houve um descompasso de mais de uma década entre a digitalização das 

redações e a digitalização do setor de fotografia (GIACOMELLI, 2001; MUNHOZ, 

2005; CAMPILLO 2007). Enquanto as primeiras redações no âmbito internacional 

foram progressivamente trocando as máquinas de escrever por terminais a partir da 

primeira metade dos anos 1970, (LINS E SILVA, 1990), o campo das fotografias só foi 

conhecer os primeiros sistemas desenhados para o fotojornalismo a partir de 1990 

(CAMPILLO 2007). Esses primeiros sistemas de fotografia foram, de modo geral, 

sendo progressivamente adotados dentro de uma lógica de substituição das máquinas 

analógicas por equipamentos com sensor, capazes de geram imagens não mais por 
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reações fotoquímicas e sim por um conjunto de algoritimos e interpretações numéricas 

interpretados de forma digital. 

Evidentemente, perceber as alterações promovidas no fotojornalismo a partir da 

substituição de um sistema de ordem analógica por outro, digital, é apenas uma parte do 

problema, preocupado apenas com a lógica da transposição de práticas a um novo 

conjunto de suporte, e que neste caso, ignora sistematicamente a capacidade que, 

justamente a adoção desses novos sistemas promovem na percepção do conjunto das 

ações possíveis a partir da absorção de lógicas culturais no trato da informação – visual 

no caso – diante desse ambiente tecnológico como um todo. 

Todavia, se podemos afirmar com certa tranqüilidade que o fotojornalismo hoje 

é algo bem mais complexo que simplesmente a digitalização do processo de produção, 

isso já se dá dentro de uma percepção do desenvolvimento do problema. Knapp (2002) 

já no começo da década assinalava, se referindo ao começo dos anos 1990, que ninguém 

foi capaz de prever em 12 anos que o setor do fotojornalismo, bem como a fotografia 

em geral, iria sofrer uma transformação tão profunda e que, o que à época representava 

um conjunto de tecnologias incipientes, com pouca interoperabilidade, caras, com 

deficiências e sobretudo, pouco acessíveis, terminariam compondo um quadro de 

estabilização da produção em sistemas digitais, inclusive para o usuário amador, 

doméstico e eventual. Em adição, o mesmo autor alega, que nem mesmo os principais 

atores da indústria da imagem foi capaz de dimensionar o quadro atual.  

O recorte desta investigação, portanto, impõe uma delimitação de pensar os 

problemas fora dos esquadros do que se entende como “digitalização da fotografia”, ou 

de “fotojornalismo digital”. Essa opção deve-se ao fato de perceber que já se 

estabeleceu o movimento massivo de tecnologias e conteúdos analógicos para bases 

digitais (VILCHES, 2001) para um momento de encadeamento da produção, 

sistematização e acesso hegemonicamente digital. É também um quadro de problemas 

superado pela consolidação e irreversibilidade do processo de adoção da tecnologia 

digital dentro das cadeias de produção de notícia e sua consoante representação visual.  

Esse viés de absorção da tecnologia e naturalização dos usos dos dispositivos na 

produção, tratamento e acesso da informação, corresponde ao que alguns autores 

denominam como era da convergência, ou momento da convergência tecnológica 

digital. Como convergência, os primeiros traços que definem esse fenômeno remontam 
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aos fins dos anos 1970, começo dos anos 1980, com o desenho criado por Sola Pool 

(1993), evidenciando que “um processo generalizado está fulminando as fronteiras entre 

sistemas de comunicação e meios de comunicação, permitindo, ao seu modo, que seja 

facilitado em diferentes suportes físicos, onde a relação um-a-um entre meio e seu uso 

está desaparecendo”.  

O que podia parecer tendência em 1983 hoje é uma realidade que redesenha o 

horizonte da comunicação como um todo, através de processos deflagrados a partir da 

tecnologia digital, das redes de informação, dos sistemas de armazenamento e busca de 

informações dos subsistemas de comunicação engendrados e, obviamente, das 

apropriações, usos, refuncionalizações, pólo de emissão não mais de uso 

institucionalizado, conexão generalizada que correspondem aos usos sociais do 

conjunto tecnológico dado (LEMOS, 2007). 

A tecnologia digital é um fenômeno contemporâneo interligado a uma nova 

configuração na produção, circulação e consumo de imagens, músicas, textos e 

informações na sociedade, que vêm se intensificando a medida que os dispositivos de 

informação ficam cada vez mais generalizados, potentes, difundidos e conectáveis. 

Além dos aparelhos multifuncionais que possibilitam a integração dessas funções, o 

processo propõe um encadeamento e sobreposição de formas de consumo e circulação. 

No entanto Jenkins (2006), oferece um viés que se aproxima da perspectiva cultural da 

mudança de regime do campo do visível na contemporaneidade. Para Jenkins, no seu 

livro Cultura da Convergência, estar “convergido” não é mérito ou propriedade 

inalcançável: é o devir cultural que o faz atual em nosso cotidiano. Ouvimos música 

lendo o jornal, clicando naquele email que acabou de chegar na caixa de entrada e 

vendo o programa de TV favorito. Estamos habituados, cada vez mais, a partilhar nosso 

tempo com diferentes mídias, num exercício cerebral de ir aqui e acolá rapidamente. 

Nada espantoso para a mente humana, que trabalha mesmo por associações da ordem do 

instantâneo. Fluxo de conteúdos em múltiplos suportes midiáticos, cooperação entre 

mercados midiáticos e comportamento migratório do público dos meios de 

comunicação. 

Como aponta Castells (2009), não há dúvida que esse conjunto de tecnologias 

souberam tirar partido do potencial da digitalização para gerar novas formas de 

comunicação interativa criada, muitas vezes, pelos próprios usuários das redes. Isso é o 
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que autores como Jenkins (2008) assinalam como a modelização tecnológica e 

organizativa entre sistemas e culturas que produz a formação gradual de um novo 

sistema multimídia. O que o quadro aponta, segundo Lemos (2007) é que ainda que 

alguns meios de comunicação persistam concentrando suas atividades em modelos de 

organização de inspiração fordista, massificados e centralizados, há a formação de 

camadas de processos comunicacionais pós-massivos, que, ao seu modo, dispõem 

alternativas tecnológicas, de negócios e de um conjuntura cultural, capazes de 

estabelecer, no quadro atual, o massivo e o pós-massivo, a permanência de modelos, e o 

aparecimentos de articulações dentro da cadeia produtiva de conteúdos que são inéditos 

em modelos prévios. 

Esses modelos sobrepostos, presentes no momento de convergência que 

observamos, colocam fronteiras difusas entre meios massivos e pós-massivos. Tão 

pouco significa que esse modo de ver o problema opere por exclusão ou polarização. 

Não lemos um impresso como lemos um jornal na web. No entanto, os aparelhos de 

leitura móvel, como os Ipad’s por exemplo, realizam um síntese de apresentação, acesso 

e organização de informação com bases tanto em moldes tradicionais como pós-

massivos. O que isso indica, é que formatos, sistemas de produção, acesso e tratamento 

de conteúdos estão em mutação. Aliás, nunca foram estáticos. Perceber esse quadro 

desde o surgimento da internet, é perceber também a contínua absorção de 

características de modelos prévios por modelos mais recentes dos meios de 

comunicação (BOLTER e GRUSIN, 2002). Isso vale para o jornalismo e para a 

fotografia de imprensa também.  

Na perspectiva de Jenkins (2008) se defende que no processo de transição entre 

culturas fundamentadas em diferentes sistemas midiáticos, a cultura da convergência 

surgiria a partir de construções e sínteses, tendo como base as referências dos diversos 

aspectos de mídia previamente existentes. Jenkins justifica essa apropriação na 

necessidade de uma “cultura comum” ou seja, seria improvável que, justamente em um 

momento de passagem entre bases tecnológicas e consequentemente de práticas de 

construção simbólica situadas nesse eixo, houvesse o aparecimento “repentino” ou 

“impacto” sobre determinada prática. As mudanças ou condicionamentos sobre o 

conjunto de produtos, sistemas, conteúdos e saberes de uma determinada prática não 

surgem de uma hora para outra. Ao invés disso, são passos negociados, assimilados, 

refutados, adotados parcial ou totalmente, caso a caso. Seria ingênuo apostar numa 
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mudança de cadeia produtiva que surgiria de uma cultura “de baixo para cima” sem que, 

neste processo, houvesse um movimento de se aproveitar os repertórios, recursos e 

possibilidades compartilhados pela sociedade em rede. 

Essa perspectiva levanta um amplo debate entre os integrados ao discurso da 

novidade, muitas vezes associado à idéia de evolução, de revolução e, portanto, 

próximos de idéias como impacto e ruptura com o “velho”. N’outra extremidade, os 

distópicos, defensivistas, neo-ludditas, que vêm a tecnologia com a prerrogativa sempre, 

de uma ameaça. As apostas das duas posições correm riscos semelhantes ao proporem 

uma dicotomia sobre um momento de extrema pluralidade de alternativas para o 

universo midiático e das práticas simbólicas. Segundo Barraclough (1976:27-30)  

o fim de uma época não coincide necessariamente com o início de outra, 
pode haver – e, de fato, há – um período intermediário de tendências 
confusas e incertas... Tudo o que podemos dizer é que existem como fatores 
de contrabalanço na situação contemporânea, como elementos de 
continuidade que compensam os elementos de descontinuidade e mudança. 
Eles indicam que o mundo em formação não está radicalmente desligado do 
mundo do qual emergiu nem é uma simples continuação do mesmo; é um 
novo mundo com raízes no antigo. 

 

Se perceber que “o futuro tem um coração antigo” é difícil, tampouco é fácil o 

trabalho de estudar e observar as configurações dos meios de comunicação na 

atualidade. Eisenstein (1998), no clássico “A revolução da cultura impressa”, defende 

que analisar processos históricos no calor da hora é uma tarefa difícil, imprecisa e com 

complicadores metodológicos. Isso se daria, sobretudo, pela necessidade de o processo 

histórico das mudanças estudadas não estarem totalmente assentados, bem como, na 

maioria das análises, não se estar atento a outras esferas do problema que não apenas a 

do “impacto” ou “ruptura” tecnológica e seus desdobramentos. Nesse sentido, o que 

Einseistein faz, em paralelo a construção de conhecimento acerca do surgimento da 

imprensa, é um roteiro de cuidados metodológicos e analíticos que um estudo sobre 

tecnologia e meios de comunicação necessita.  

Três distinções muito claras no trabalho de Einseistein que servem como 

delimitadores metodológicos.  
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Primeiro: Ao lidar com uma importante transformação envolve incluir um 

conglomerado de mudanças, e não apenas apostar na relação de causa e efeito no 

entorno de uma única invenção.  

Segundo: Ao destacar que a prensa não é o único agente das mudanças ocorridas 

na passagem do período medieval para os Tempos Modernos, Einseinstein aponta para 

uma necessária existência de paralelos históricos e culturais que, porém, atuando junto 

com a tecnologia de impressão tornam-se agentes de mudanças, proporcionando uma 

revolução cultural no todo envolvido.  

Terceiro: por tratar de remetimentos entre as transformações sociais e culturais 

envolvidas com usos tecnológicos a pesquisa deve fugir de eixos de determinismo 

tecnológico ao propor que “a fim de podermos avaliar as mudanças ocasionadas pela 

imprensa, por exemplo, é necessário examinar as condições que existiam antes de seu 

advento. E as condições inerentes à cultura manuscrita só podem ser observadas 

olhando através da cortina dos materiais impressos” (1998:20).  

Mais que pesquisar sobre o impacto, efeito e conseqüências que o prelo 

proporcionou, Eisenstein demonstra que tal invenção tanto correspondeu a necessidades 

existentes na era dos manuscritos, como possibilitou o desenvolvimento de outros usos 

e funções da escrita, do saber e das redes de comunicação.  

Destarte, no elenco analisado por Eisenstein se detectam de modo preciso: a 

transformação na produção, incluindo as transformações na capacitação da mão-de-

obra; no espaço do trabalho, na quantidade de material produzido; no comércio; na 

difusão cultural; na padronização tipográfica; nas redes de relações sociais; no 

cruzamento de referências; em outras inovações técnicas, como o uso da xilogravura; na 

publicidade; no uso de índices e catalogação; na preservação calcada na possibilidade de 

multiplicação de cópias; entre outras questões, até a consolidação dos formatos 

impressos, como livros, jornais, tal qual conhecemos hoje. 

Ora, ao transportamos as mudanças ocorridas através da formação de uma 

cultura impressa interactuando com a tecnologia e; n’outro extremo os problemas 

suscitados pela cultura da convergência, temos paralelos interessantíssimos, como 

podemos observar no quadro abaixo, e em modo de exemplo, entre as três colunas.  
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Na primeira, o modelo de Einseistein, na segunda, os usos da cultura da 

convergência, na terceira, os usos fotográficos na cultura da convergência. 

 

Alterações na Cultura impressa 
(Einsenstein) 

cultura da convergência Usos fotográficos na cultura da 
convergência. 

 

transformação na produção Digitalização, desmaterialização, 
separação conteúdo-suporte, 
multiplataforma. 

Dispositivos múltiplos e móveis. 
Obsolescência e desenvolvimento 
contínuo, custos mais altos.  

transformações na capacitação da 
mão-de-obra 

web 2.0, polivalência, 
desregulamentação, apropriação 
dos meios, do-it yourself. 

Incremento do nível de 
conhecimento e habilidades para 
trabalhar com imagens. Capacidade 
de trabalhar com imagens, dados e 
sistemas 

no espaço do trabalho Multitarefa, policronia (flexibilização 
do tempo de trabalho) politopia 
(flexibilização do espaço de 
trabalho). 

Troca do trabalho pontual pelo 
trabalho em fluxo, interdependente, 
interoperacional,  
complementar,.Tratamento, envio, 
indexação, edição em multimedia, 

na quantidade de material produzido Virtualização da produção. Oferta 
ao invés da demanda. 

Aumento exponencial de fotos, in 

no comércio P2P, Cauda Longa,  Reempacotamento de arquivos, 
produção para nichos,  

na difusão cultural Troca do modelo um-todos, pelo 
todos-todos. 

Circulação ao invés de distribuição, 
multiplataforma,  

nas redes de relações sociais Redes profissionais, redes sociais 
(Orkut, Facebook) 

Flickr. Fotoblogs, facebook, twitter 

no cruzamento de referências Disponibilidade de similares, textos, 
vídeos, fotos. Acesso instantâneo. 

Visibilidade instantânea do que se 
produz no mundo. 
Acompanhamento de similares/ 
concorrência 

na publicidade; (propagação) Assimilação (circulação)   Visibilidade múltipla (periódicos, 
blogs, redes sociais) 

no uso de índices e catalogação;  Sistemas de busca, tags, 
metadados, websemântica,   

Identificação, sistematização, 
múltiplas entradas de classificação. 

na preservação calcada na 
possibilidade de multiplicação de 
cópias 

Fim da idéia de cópia como 
materialidade. Cópia como 
conteúdo disponibilizado. 

Back-up, salvaguarda, arquivos 
RAW, problemas de autoria e 
direitos de uso e de imagem. 

 

 



 44 

O que fica como questão é: se dentro de um jogo de interpenetrações múltiplas 

entre tecnologia, sociedade e campo das mídias há uma permanência (ou para falar em 

modos estruturalistas – invariâncias) de forças que geram resultantes semelhantes, 

independente de cada época, mas obviamente, matizadas pelas possibilidades de 

arranjos formais de acordo com os momentos históricos e consoantes condições de 

criação de dispositivos. Em outras palavras, no jogo dialético da proposição de 

mudanças, estas ocorrem ativando pontos chave da cadeia produtiva, reconfigurando a 

interoperabilidade entre os agentes envolvidos, dispositivos e formas de circulação. 

Trata-se, portanto, de perceber que a cada sociedade e cultura correspondem condições 

para a existência não somente certos tipos de máquina. Mas conjuntos inteiros de 

produção simbólica que envolvem pessoas, conteúdos, modos de distribuição. Isso se dá 

não pelo conjunto de dispositivos serem determinantes, mas porque cristalizam as 

formas sociais e culturais capazes de lhes darem nascimento e uso de modo cognoscível 

e hodierno. 

Transportando o debate para o campo das representações visuais através das 

imagens técnicas4, o conjunto de dispositivos sobrepostos ao modelo epistemológico 

vigente a cada época e as possibilidades de assimilação cultural e social, produzem 

configurações específicas de conformação dos modos de ver, produzir e consumir 

imagens. Lembremos que A câmara obscura tem os seus princípios óticos conhecidos 

desde mais de 2000 anos. Mas foi na idade média que ela se popularizou como um 

instrumento de auxílio a desenhistas e pintores e, mais importante, como um modelo de 

visualidade (HOCKNEY, 2001).  

Mais que isso, a câmera obscura produz uma operação de individualidade, 

definindo o observador como “isolado, fechado e autônomo em seu confinamento 

escuro, retirado do mundo” (CRARY, 1992). Desta forma esse aparato cumpre uma 

função decisiva de separar o ato de ver do corpo físico do observador, de 

descorporificar a visão. Na primeira metade do século XIX se configura um conjunto de 

relações entre tecnologia e discurso visual que redefinem o lugar do sujeito observador. 

                                                           
4 Assumimos aqui a fotografia como sendo a primeira tecnologia de imagem técnica a gerar um produto 
materializável. Certamente outros conjuntos de dispositivos pré-fotográficos como o fisionotraço, a 
câmera clara, a lanterna mágica se apoiavam em recursos de ordem tecnológica para gerarem imagens em 
cooperação com a ação humana. Contudo, sem obterem de modo totalmente encadeado uma resultante 
material, como a fotografia fez, ao poder gravar o resultado da impressão ou em chapas metálicas ou em 
papel. Por analogia, consideramos imagens técnicas derivadas o cinema, o vídeo e a televisão.  
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Os pontos de emergência desse novo modelo de se ver o mundo são rupturas que não 

acontecem apenas nas imagens, mas no conhecimento científico, no domínio 

tecnológico, na circulação de informações e notícias, nas práticas sociais que ampliam a 

capacidade produtiva e cognitiva do sujeito no século XIX. Em breves palavras, o 

surgimento de um observador moderno, está apoiada na possibilidade que este é um 

produto histórico, bem como a emergência de um novo modo de observar e de um 

sujeito observador, e as características desse novo observador. 

A formação histórica do fotojornalismo obedece a esse conjunto de relações 

fundadas no olhar da modernidade e, por conseqüência, no diálogo que essa relação vai 

ocupar na formatação do fotojornalismo, por cinco relações principais. 

Primeiro, a câmera separa e distingue necessariamente a imagem do objeto. Ao 

representar o mundo, ela cria em cima da coisa mesma, a sua imagem técnica.  

Segundo, ao delimitar e definir os posicionamentos entre observador e mundo, 

cria para a observação a cisão entre sujeito e objeto.  

Terceiro, porque a câmera escura individualiza por definir o observador-

fotógrafo, como isolado. O mundo é exterior, a verdade, mesmo que visual, está lá fora.  

Quarto, a função decisiva da câmera escura, sobretudo para o campo da 

imprensa, foi separar o ato de ver do corpo físico do observador-leitor, 

descorporificando a visão presencial por uma troca simbólica que passa a ser ajustada 

por um agenciamento tecnológico dado pelo conjunto de aparatos visuais e combinados 

com aparatos de imprensa, distribuição, transporte, e consumo em massa de jornais. 

Quinto, esse conjunto de relações estabelecem os enlaces que permitem haver 

entre a fotografia e o jornalismo uma via de mão dupla: o jornalismo para ampliar as 

possibilidades de ser aceito, lança mão da fotografia como cópia da realidade no reforço 

do seu projeto de objetividade dos fatos. Na contrapartida, a fotografia encontra no 

jornalismo um território de ampla divulgação e visibilidade, que permite o surgimento 

de um registro visual que sai da esfera privada para a pública e reforça a fotografia 

como modo de representação visual aceito e assimilável entre o público e a imprensa. 

Esta relação dialética demonstra na verdade que a fotografia, no seu modo de 

existência social incorpora parcelas da própria lógica da invenção da imprensa. Ao 
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remetermos a discussão de Einseinstein, não se busca um modelo de analogia, e sim, de 

interpenetração, de influências e sínteses. Ou seja, mesmo na instituição de um regime 

visual moderno, ainda no século XIX, os precedentes que configuram determinado 

estado de coisas advém também do campo da tecnologia da imprensa e não somente da 

tecnologia do visual. As inovações de caráter tecnológico atuam também como 

formadoras de “restituições históricas”. Na verdade, no seio da renovação tecnológica, 

existe a aquisição de elementos culturais dados pela imprensa. Explicitamente, pode-se 

falar de todos os desdobramentos resultantes do que ocorre com a imagem a partir do 

momento em que dialoga com a lógica de distribuição e circulação em modelos 

massificados. 

Nesse sentido, mesmo o aclamado ensaio de Benjamin “a obra de arte na era de 

sua reprodutibilidade técnica” pode ser interpretado com certa tranqüilidade como um 

trabalho sobre as condições de distribuição das imagens. Daí, a partir de uma produção 

massificada e circulação idem, se altera as formas de armazenagem e acúmulo de 

conteúdos simbólicos vinculados a imagem. A fotografia não logra à imagem apenas a 

sua pletora de similares que podem ser propagados, ela põe sobre questão a imagem se 

deslocando da lógica de arquivo e documento sobre algo, para um circuito de 

assimilação coletivo. Evidentemente, essa perspectiva reverbera não somente na lógica 

organizacional da produção da imagens, mas também nos seus efeitos estéticos.  

Obviamente, mantendo a lógica que uma modalidade específica de conteúdo, no 

caso aqui, visual, fotográfica, dialoga de modo ininterrupto com a cultura de sua época, 

podemos reflexionar o campo da circulação das imagens em diálogo com o que se 

projeta sobre a análise das novas tecnologias, no que se denomina cultura da 

convergência e suas alterações no modo de circular, acumular, fazer e consumir 

imagens. 

Especificamente no campo do fotojornalismo, há pelo menos 20 anos essa 

discussão está sendo posta em tela.  O que se põe de modo claro é que, mesmo 

entendendo a fotografia como um meio expressivo e de comunicação, isso se delimita 

dentro de um viés específico, ou mesmo indireto. Mesmo sendo uma atividade 

reconhecível, com um sistema de códigos e de valores vinculados a um contrato social 

de assimilação, a fotografia não constitui por si só um meio, se entendemos isso numa 

perspectiva clássica, ou de indústria cultural, onde os meios geram produtos específicos. 
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O que se dispõe, de modo claro, durante o percurso histórico da fotografia (NEWHALL, 

2002:62, BOURDIEU,2003:158) é que, ao menos nas práticas vinculadas a um uso 

massivo e público, a foto atravessa vários meios. É por essência uma modalidade de 

conteúdo capaz de combinar-se com diferentes contextos de produção ou expressivos, 

gerando, destarte, configurações e usos diversificados e de acordo com o cenário em 

tela. Na verdade, essa circunstancia indireta, vinculada a canais ou suportes 

comunicativos combináveis atua como um amplificador social do uso da fotografia. 

Amplia tanto as possibilidades expressivas, como as de articulação profissional, a 

reorganização das cadeias de trabalho, as formas de acesso, a geração de produtos e as 

alternativas de consumo e circulação das imagens. 

Do modo como colocamos a questão acima, parece que estamos tratando da 

fotografia como já inserida num contexto digital, de trânsito franco de conteúdos de 

uma mesma base numérica em diferentes sistemas e dispositivos. No entanto, a própria 

história da fotografia mostra precedentes em contrário. A questão é que  a partir do 

momento em que a fotografia não é um meio em si, claramente vinculado a uma forma 

de comunicação específica, é justamente por esse aspecto combinável ela também 

condiciona processos nos meios de comunicação.  

Essa discussão está embutida no par de artigos clássicos de Walter Benjamin: 

Pequena história da fotografia e A Obra de Arte da era de sua reprodutibilidade técnica 

(1985). Dois textos que, não só problematizam as configurações da imagem no contexto 

da modernidade, como dão bases para boa parte das reflexões da escola de Frankfurt 

acerca das indústrias culturais. Reprodutibilidade, distribuição, produção e consumo 

massivo são noções que advém do processo fabril e se projetam sobre a produção 

cultural e, obviamente a fotografia. No caso, o surgimento da possibilidade de 

reprodução ad infinitum ou ad nauseaum, como é o caso da fotografia, constitui uma 

profunda reorganização para outras práticas, como o mundo a arte e consequentemente 

na própria maneira de assimilar e consumir a arte. Tanto o campo da arte com da 

fotografia (pensando aqui apenas como categorias de configuração e não excluindo, 

obviamente a fotografia como um setor de práticas artísticas) demonstram que as 

constâncias ou ontologias no entorno da cada prática são, na verdade, os elementos de 

instabilidade, dinamicidade e de ação constante. Em breves termos, se existe algo de 

invariável na fotografia é a sua capacidade de mutabilidade. O conjunto de 

deslocamentos e alterações (AUMONT, 1993) presentes no processo fotográfico 
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permite que o esforço de mapear um campo ontológico para a mesma possa ser 

realizado de modo circunstancializado. Ou seja, podemos falar, por exemplo, de uma 

ontologia do fotojornalismo, ao passo que pretender que esse processo tenha ambições 

unificadoras para todo o mundo da fotografia é um projeto mais próximo da pretensão 

do que da viabilidade. 

As sobreposições existentes entre a fotografia e o campo do jornalismo, ainda na 

perspectiva inicial do surgimento do fotojornalismo, no século XIX, permitem, como já 

citamos no trabalho de Crary, uma série de reposicionamentos na construção da 

realidade através da experiência do olhar. Entre eles podemos indicar com certa 

tranqüilidade: a dissociação entre o que se reproduz do ambiente que gera essa mesma 

reprodução; a multiplicidade dessas representações, dada pela produção em grande 

escala e massiva; o reposicionamento do tempo da experiência, que pode ser dado em 

momentos diferenciados. O que o momento inicial do fotojornalismo assimila do 

contexto da sua época é a viabilidade de uma nova maneira de entendimento da 

realidade, intimamente vinculada ao desenvolvimento de uma nova sociedade e cultura 

industriais, em moldes urbanos, tecnologizada, onde os tempos e lugares das atividades 

de trabalho, lazer, entretenimento, cultura em geral e, no caso específico, consumo do 

visual, não podem ser separadas da lógica de organização hegemônica daquele 

momento: a indústria. 

Ou seja, para a delimitação do sentido da fotografia de imprensa em geral, a 

lógica industrial e de mercado pressupõe que os sistemas de produção, edição e 

consumo de imagens sejam elementos atuantes na concepção específica, ou ontológica 

do que vem a ser o fotojornalismo. A importância de compreensão do fenômeno 

inserido no contexto social, tecnológico e cultural é que, além de se indicar de modo 

mais claro como e porque certas ações surgem e se estabelecem como aceitáveis e 

normativas na prática do meio. Dessa maneira pode-se ilustrar, de modo preciso, que 

pontos ou princípios são ativados na articulação das reconfigurações possíveis em cada 

época. 

O fotojornalismo é, portanto, um percurso que mantém uma função, ou 

permanência: a representação e obtenção de imagens através de processos tecnológicos; 

combinável, por sua vez, a uma estrutura, ou estruturas tecnológicas mais amplas com a 
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qual dialoga constantemente, adaptando-se, rearranjando a cadeia produtiva onde se 

insere e reconfigurando-se de acordo com os fatores condicionantes.  

O que atravessa essa questão é a perspectiva onde temos a fotografia como uma 

tecnologia própria, dedicada a geração de discursos visuais que, por sua vez sempre 

interage com tecnologias adjacentes, como as de transporte, telecomunicações, 

armazenamento e organização da produção. No caso do fotojornalismo em modelos 

analógicos, a partir do momento em que se amplia os sistemas adjacentes (do telégrafo 

ao telefone, deste ao rádio, as transmissões de fotos por satélite e por fim a internet) eles 

atuam como recursos infra-estruturais para o exercício da atividade. Assim, o envio e 

recebimento das imagens tem ganhos diretos com a assimilação e diálogo da fotografia 

com outras tecnologias.  

Nesse sentido, os estudos de Innis (1951:33) iluminam a questão, ao vincular o 

aspecto da produção e controle de conteúdo relacionado aos processos de circulação. 

Evidentemente, o teórico e ensaísta canadense não estava refletindo sobre tecnologia 

digital ou muito menos sobre fotografia, contudo, suas perspectivas são válidas e 

interessantes. A hipótese é que fazer circular conteúdos, imagens, sons, etc. envolve 

diretamente as características dos dispositivos em jogo. Assim, teríamos, grosso modo, 

dois grupos de dispositivos de comunicação: os vinculados ao tempo, e os vinculados ao 

espaço.  

No primeiro caso, haveria um privilégio dado em função da materialidade, da 

resposta que determinada prática pode obter na geração de um produto de comunicação. 

Seria a pregnância de uma forma de registro, da materialidade como prioridade. A 

fotografia como objeto artístico, por exemplo, teria uma parcela de sua existência 

atrelada a esse fenômeno, onde a sua importância estaria concentrada no fato de gerar 

uma cópia impressa, de garantir a existência física.  

No segundo caso, teríamos os esforços canalizados para a geração de processos 

orientados ao tempo, com produtos mais ágeis, como o papel, ou mesmo o código 

binário, que podem ser flexibilizados de modo mais amplo, difundindo mais 

adequadamente mensagens sobre áreas mais extensas. De quebra, permitindo a 

articulação de elementos presentes nas cadeias de produção. Assim, o que ocorre, no 

percurso histórico do fotojornalismo e que determinados modelos de comunicação 

dialogam com a fotografia podendo ser assimilados em modos mais rígidos ou fluidos 
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na forma como a organização de uma cadeia produtiva se dá. Assim, As alternativas 

vinculadas ao tempo, através da flexibilização das modalidades de trânsito de 

informação, seriam menos hierarquizadas e, as vinculadas ao espaço seriam mais 

hierarquizados. 

Contudo, as relações de sobreposição entre as tecnologias da fotografia e das 

redes digitais não podem ser entendidas somente como um problema de circulação do 

conteúdo visual. Vilches (2006) aponta que com a digitalização ocorre uma mudança na 

perspectiva temporal da imagem:  

A migração da fotografia analógica para digital supõe uma 
verdadeira revolução no tempo de recepção, que tem efeitos 
diretos sobre uma nova concepção do valor de uma imagem. A 
incorporação das tecnologias digitais supõe a passagem da 
relação temporal da fotografia com a realidade a uma relação 
temporal baseada exclusivamente no tempo de sua distribuição e 
na eliminação das barreiras do espaço. (VILCHES, 2006, 
p.161). 

 

Não descartando a validade da observação, o problema da sobreposição das 

tecnologias digitais não aponta somente para um rearranjo na temporalidade da 

distribuição. É certo que isso é verdade, mas o problema é demasiado grande e se 

espalha para outras dinâmicas presentes na cadeia do fotojornalismo.  

Manovitch (1995) em um artigo que hoje adquire um tom profético, devido ao 

modo como antecipou problemas, já colocava que, a fotografia, como todas as formas 

técnicas atreladas ao regime da visualidade estão na dependência dos processos de 

digitalização, e isso, como conseqüência direta, permitem a fotógrafos executarem 

procedimentos sem precedentes na história da fotografia, o que, em tese, muda 

profundamente o que podemos compreender como fotografia. Esse reposicionamento, a 

ponto de ser considerado radical, se daria a partir de reconfiguração da forma de 

produção da imagem, e num momento subseqüente, das funções que ela assumiria. A 

rigor, como também indicam Bolter e Grusin (2002), para a fotografia ser digital em 

nada ela precisaria se remeter à formas tecnológicas e culturais precedentes, no caso, o 

modo baseada em processos fotoquímicos é óptica. Os aparelhos poderiam ser 

diferentes, baseados em diferentes modos de construção que reorganizam os modos de 

registro de luz, cor, espaço e temporalidade. Não haveria necessidade de impressão, as 
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fotos seriam apresentadas em displays, As imagens contêm mais dados e definição do 

que a capacidade de captação do olho humano, tecnologias de síntese, 3D, 

escaneamento, animação computadorizada podem combinar técnicas e linguagens 

capazes de gerar imagens com realismo fotográfico e, por fim, teriam uma capacidade 

de circulação muitíssimo acelerada e a materialidade do suporte decomposta em bits. 

 As apostas se colocam, sobretudo, na capacidade de uma ruptura e oposição 

entre modelos de construção da fotografia. Onde, de uma lado há a imagem mediada por 

processos digitais se opondo à produzida pela lógica mecânica, óptica e industrial; de 

um lado se coloca o repertório técnico e operacional como profundidade de campo, 

abertura, velocidade, zoom, montagem e, do outro, se coloca a validade de se continuar 

usando esses balizadores em sua essência ou apenas como alegoria metafórica de 

imagens de síntese, que, a rigor de uma ruptura total, dispensariam totalmente o uso da 

câmera para construir visualidades. 

  

Nada é pior para entender a configuração da forma da fotografia digital, do que 

pensá-la como oposto a tecnologia analógica. Nada pode ser mais improdutivo do que 

pensar essa conformação como opostos, ou etapas superadas, ou algo em oposição ao 

contexto digital e em redes. Nada mais frágil que pensar a fotografia digital como uma 

foto que se faz sem filme. O raciocínio baseado em antípodas analógico versus digital 

nos parece uma perspectiva claramente descabida.  

Primeiro, por compreender a fotografia digital como uma superação operacional 

necessária, se comparada à base tecnológica da fotografia com filme, relegando este 

momento a um estatuto de fotografia anacrônica com os tempos atuais, modo “atrasado” 

de fotografar, devido as dessemelhanças existentes entre a sua base tecnológica de 

operação e o contexto digital. Se é o anjo do digital que propõe a superação dos 

contrangimentos espaço-temporais presentes nas cadeias de produção analógico-

mecânicas, é verdade também que há um transporte de práticas assentadas no campo 

profissional – do jornalismo principalmente e, consequentemente do fotojornalismo – 

que permitem a manutenção de certos “demônios” vinculados ao cotidiano da profissão. 

Em paralelo, a própria história das imagens técnicas (CRARY, 1992; MACHADO, 

1997) recomendam que se olhe com cautela para determinadas práticas ou arranjos 

superados e em desuso não como alternativas atrasadas, toscas, precárias ou 

ineficientes. O que ocorre, no modo de construção e relação de uma ou outra alternativa 
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de produção da imagem persistir é, justamente ser uma das possibilidades postas a cada 

momento que se consolida como forma hegemônica ou consensual devido a uma 

complexa atuação de fatores de ordem cultural, além de mercadológica e tecnológica. 

Falando de outro modo, não podemos atribuir como atrasado ou em descompasso a 

fotografia feita, por exemplo em chapas de vidro. Mais profundo que isso, é perceber 

que essa, como muitas outras tecnologias de produção da imagem estática (kalótipo, 

ambrótipo, cianótipo, etc.), também foram sínteses possíveis a cada momento, 

superaram modelos arcaicos como também foram superadas por modelos mais eficazes 

e trazem, na esteira do seu anacronismo (achar termo mais preciso, que diga algo no 

sentido de que não é algo que exista mais, mas que todavia deixa marcas no percurso do 

processo como um todo) e na própria materialidade da imagem, marcas visuais 

impregnadas da época, a cristalização de um certo pensamento tecnológico de do 

contexto da sua aparição. À aquela outra fotografia, temos hoje, também uma outra e a 

percepção de ambas como fotografia. E isso não pode ser atribuído somente a adoção de 

um modo tecnológico, bem como nada garante, pelo próprio dinamismo com que  as 

fabulosas câmeras atuais que se sucedem e se obsoletam em golpes do dia pra noite, que 

esse modo visual permaneça. 

O segundo equívoco surge na não percepção que, a própria fotografia se 

estabelece de modo contínuo. Tomando como exemplo o caso da foto de imprensa, 

desde o seu surgimento nos primeiros jornais com fotos, ainda no século XIX, se 

estabeleceu uma triangulação entre a fotografia, os jornais e o fenômeno da notícia 

(FREUND, 1982). E isso não só reforça o caráter visual como argumento adicional ao 

fenômeno da própria notícia, como estabelece nos jornais um lugar legítimo da presença 

da fotografia.  

O terceiro e mais grave equívoco é delimitar um determinado contexto 

tecnológico, que, quando superado, passa a ser analisado de modo unilateral, apenas 

tendo como argumento o seu descompasso com o modelo atual e se desprezando a 

contribuição que esse contexto pode aferir para o próprio andamento da fotografia como 

percurso contínuo.  

Defendemos, ao contrário, que apesar do percurso contínuo da fotografia 

caducar de modo cada vez mais acelerado as práticas que se vinculam com mais 

dependência do aspecto tecnológico, a fotografia emerge como um conjunto de praticas 
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comunicativas, como também de modo pessoal e doméstico, artísticos, etc. Desse modo, 

ao se expandir em diversos usos, mas simultaneamente manter uma forma ou modo 

reconhecível, a aquisição de novas praticas atua tanto com síntese entre possibilidades 

tecnológicas e usos sociais como na formatação de dinâmicas vinculadas à capacidade 

de comunicação. É essa ação permanente que ao mesmo tempo que, flexibiliza e adapta 

os marcos de referência, também atua mantendo as práticas fotográficas como 

reconhecíveis. Ou seja, a negociação entre momentos tecnológicos da fotografia e o 

campo de sobreposições e respostas progressivas consiste na geração de um senso de 

estabilidade circunstancial que agencia a prática com a complexidade do quadro 

tecnológico, social e cultural. 

O próprio sentido desse agenciamento entre práticas, plataformas tecnológicas, 

meios de comunicação e códigos de trabalho, criam as contingências e particularidades 

onde a materialidade do dispositivo influencia o tipo de produção, juntamente com as 

convenções de uso que vão se adquirindo e expectativas de respostas que coletivamente 

se projetam sobre o próprio quadro de agenciamento. O “é possivel fazer”, explica o 

surgimento dos fenômenos de migração midiática, como as adaptações e transposições 

de práticas a novos suportes. É o caso de se delimitar, por exemplo, o problema no 

“fotojornalismo digital”, ou seja, da digitalização não só dos aparatos, mas das rotinas e 

modos de assimilação.  

É precisamente por isso, passados quase 20 anos do surgimento das primeiras 

câmeras digitais, o formato físico e operacional de muitas delas se assemelham a antigas 

câmeras. No caso das câmeras profissionais a semelhança física é ainda mais gritante. 

Continua-se a segurar a câmera com a mão direita, a se usar o indicador, geralmente 

direito, para disparar, se referencia o enquadramento pelo visor. O que muda, 

notavelmente é a parte de dentro dos dispositivos que passam a embutir toda a lógica de 

produção da era das redes digitais, passam a cristalizar no formato do aparato a lógica 

formante da produção de conteúdos. Troca-se filme, por sensor e cartão, não se revela, 

verifica-se imediatamente o resultado, apaga-se o que não responde as expectativas. 

Transmite-se o que se alinha com outras expectativas. Em breves termos, câmeras 

continuam sendo câmeras, mas em paralelo também podem ser vistas como sínteses 

entre prática e contexto, entre as práticas e valores da sociedade em torno da cultura 

visual, de um lado; e do modo operante e sincronizado com o restante dessa mesma 

realidade através dos mecanismos de construção da imagem. 
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De certo modo, é o mesmo arranjo que progressivamente concilia possibilidades 

técnicas com as pressões de mercado, as alternativas de assimilação social, as novas 

funções e usos que emergem, os reposicionamentos no campo na produção, e a 

articulação da produção visual a uma necessária condição da imagem agregar uma 

capacidade de circulação. Nesse raciocínio pode-se encampar uma seqüência hereditária 

de sobreposições e acomodações que não são exclusivos do campo da fotografia, mas 

dos meios em geral.  

O mesmo modo de pensar o fenômeno também desvela as continuidades de 

reflexão sobre o mesmo, que remontam a Innis (flexibilidade dos meios), passam por 

McLuhan (novos meios permitem a condição de formatação de novos contextos de 

mensagens) e Pierre Levy (a concepção de hipermídia que rearticula modalidades de 

conteúdos textuais, visuais, sonoros dentro de uma mesma lógica de produção e acesso), 

chegando por fim a autores como e André Lemos (a apropriação social dos meios e sua 

refuncionalização) e aos próprios Bolter e Grusin (o embutimento ou incorporação de 

contextos e práticas de meios anteriores nos meios mais recentes). 

Também não deixa de ser uma perspectiva dialética entre possibilidades 

tecnológicas e usos específicos. No caso da fotografia, a cultura visual, os repertórios, 

os regimes de construção do visível atuam como agentes de articulação que conectam e 

intermedeiam o campo tecnológico, a produção de subjetividade e a projeção de 

trabalhos.  
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5. Fotojornalismo colaborativo em tempo de convergência. 

O objetivo deste texto é problematizar, à luz da convergência midiática, a 

emergência dos coletivos fotográficos como articulação possível do fotojornalismo 

contemporâneo. Na última década, temos visto com mais intensidade o surgimento e 

consolidação dos coletivos fotográficos. Esses agrupamentos de fotógrafos diferenciam-

se de outros modelos, por, nas suas características de produção, incorporarem novas 

práticas ao processo fotográfico. O fazer coletivo no campo da fotografia tem inspirado 

debates, alguns polêmicos, acerca do papel do fotógrafo no processo produtivo em si, e 

da sua vinculação com a síntese visual da notícia. 

O debate sobre os coletivos fotográficos, contudo, encontra precedentes na 

história da fotografia, sobretudo, na relativização de uma operação clássica na produção 

fotográfica: a individualização. Nesse sentido, há uma dicotomia clássica, desde as 

primeiras reflexões acerca da fotografia (TALBOT, 1846, in FONTCUBERTA, 2003). 

Em um movimento pendular, ora a fotografia era defendida como uma técnica objetiva, 

onde o operador estaria à reboque das possibilidades da câmera e o registro seria 

objetivo pela natureza do dispositivo; ora se tentava valorizar e destacar a importância 

do homem na produção da fotografia. “Dependendo da época, das circunstâncias, usos, 

setores ou dos profissionais envolvidos, era um ou outro aspecto que prevalecia” 

(ROUILLÉ, 2009, p.27). Mas, mesmo na Bibliografia recente (SOUZA, 2000, KENNE, 

2002, KOBRÉ, 2008, LANGTON, 2009) sobre fotojornalismo, em geral não se faz 

referências ao ato coletivo. É uma condição quase sagrada a do fotógrafo como autor 

individual da fotografia. Contudo, é também uma resultante de uma construção o que 

implica também em um conjunto de contradições e ambiguidades. 

 

5.1  Os regimes de visualização – Modernidade, o surgimento do observador e da 

fotografia de imprensa. 

As bases da individualização na fotografia remonta ao período entre os séculos 

XVI e XVIII.  A câmara obscura, ainda não fotográfica, assumia importância ao 

delimitar e definir as relações entre observador e mundo ao passo em que produzia uma 

operação de individualidade, definindo o observador como “isolado, fechado e 

autônomo em seu confinamento escuro, retirado do mundo” (CRARY, 1990). Desta 
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forma esse aparato cumpre uma função decisiva de separar o ato de ver do corpo físico 

do observador, de descorporificar a visão.  

O surgimento da fotografia, ainda na modernidade, pode ser compreendido 

como um dos elementos na construção histórica da visão, ou mais especificamente, de 

uma possibilidade de observação do mundo apoiada em dispositivos de ordem técnica 

que passam a organizar, sistematizar e gerar ampliação do campo do visível. Crary 

(1990) aponta que na primeira metade do século XIX se configura um conjunto de 

relações entre tecnologia e discurso visual que redefinem o lugar do sujeito observador. 

Os pontos de emergência desse novo modelo de se ver o mundo são rupturas que não 

acontecem apenas nas imagens5, mas no conhecimento científico, no domínio 

tecnológico, nas práticas sociais, como também no jornalismo, que ampliam a 

capacidade produtiva e cognitiva do sujeito no século XIX. 

Esse movimento coincide historicamente com o desenvolvimento do jornalismo. 

Numa esteira de processos que remonta a antes mesmo da presença de imagens 

tecnológicas justapostas ao texto, em princípios do século XIX, essa separação entre 

sujeito e objeto também tomava forma no jornalismo. A decadência do jornalismo 

panfletário e partidário, em nome de uma abordagem com temas e posicionamentos 

mais universais; o surgimento do relato em formato de reportagem e do próprio repórter 

como agenciador entre o horizonte de eventos e um posterior relato escrito, são 

características do mesmo cenário de fundo. Se não há uma causalidade direta da 

fotografia na separação entre sujeito e objeto, a câmera ao separar e distinguir 

necessariamente a imagem do objeto, se sincroniza ao mesmo movimento de 

representação de eventos que se moldava no jornalismo escrito. Ao representar o 

mundo, a fotografia, assim como o texto cria representações, imagens técnicas, textos, 

da coisa mesma. No entanto, para o caso do fotógrafo de imprensa, esse cenário cria, 

pela própria condição operacional e tecnológica presente, a condição do observador-

fotógrafo, como isolado no ato da criação.  

Por fim, adicione-se a isso, a função decisiva de separar o ato de ver do corpo 

físico do observador-leitor. Pode se ver uma coroação, uma batalha, a chegada de uma 

                                                           
5 Entendemos que dentro dos regimes visuais apoiados em soluções técnicas presentes na modernidade 
nascente (thaumatrope, phenakistioscope, zootrope, caleidoscópio, estereoscópio, kinetoscópio, 
fisionotraço, etc) a câmera obscura se situa no mesmo patamar que seus congêneres: são imagens 
possíveis a partir de um contexto produtivo específico, calçado em maquinas, domínio conceitual e 
operacional aplicado às imagens.  
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corrida de cavalos, sem ter estado lá. É uma descorporificação da visão presencial por 

uma troca simbólica que passa, por sua vez, a ser ajustada por um agenciamento 

tecnológico dado pelo conjunto de aparatos visuais e combinados com aparatos de 

imprensa, distribuição, transporte, consumo em massa de jornais. 

Esse cenário gera algumas resultantes. A primeira delas, a ampliação das 

possibilidades descritiva e argumentativa do textual a partir do momento em que se 

anexa às mesmas possibilidades no campo do visual, adicionadas pelo fator da 

indicialidade, presença e testemunho. O isso foi (BARTHES, 1984) como traço do real 

presente no fotográfico e que, para o jornalismo, se agrega como um recurso essencial 

na criação de uma dimensão visual dos eventos.  

Do lado mais específico da fotografia, surge a possibilidade de poder estabelecer 

a circulação das imagens fora do seu contexto espaço e tempo original, problema este 

examinado a exaustão por Benjamin(1985) em seu célebre ensaio “a obra de arte na era 

da sua reprodutibilidade técnica”. Aliado ao seu aspecto de massificação, esse fator 

contribui para a ampliação de uma idéia de um mundo visível, um mundo moderno. 

Lembremos que, as profundas alterações indicadas por Benjamin são mudanças 

justamente proporcionadas pela circulação mais ampla da imagem reproduzível, 

tecnológica. É uma ambigüidade que se coloca: ao inovar na produção, geram-se 

resultantes também no modo de circular, de criar e nos agenciamentos entre ver e 

assimilar imagens. 

Surge ai uma competência específica: o observador-fotógrafo. Aquele que é 

capaz e responsável pela síntese visual dos acontecimentos, o elemento que agencia e 

traduz a objetividade do evento acontecido dentro do campo do visível e o justapõe com 

a própria reportagem. Disso, derivam-se conhecimentos, técnicas e práticas relativos à 

construção da imagem que contribuem para a codificação de uma objetividade em modo 

de visual. Foco, enquadramento, abordagem descritiva da cena e dos eventos, 

proximidade da ação, testemunho, identificação dos personagens, momento decisivo 

(CARTIER-BRESSON, 2004), click.  

Ora, para além da desenvoltura com os códigos, o que está consolidado e aceito 

para a profissão resulta também de construções presentes no percurso do 

fotojornalismo. Podemos entender que: a) o local da prática corresponde à existência de 

espaços condizentes (as editorias de fotografia) nos veículos de notícia; b) para produzir 
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esse conteúdo é necessário um corpo profissional com habilidades específicas; c) que há 

uma possibilidade de combinação e geração de códigos e gêneros diferenciados de 

fotojornalismo (SOJO, 1998); e d) que na contemporaneidade já se aceita de modo 

tranquilo o caminho da formação específica e formal para o exercício da profissão.  

E como se chegou a esse quadro? É responsável afirmar, pois, que nem sempre 

esse cenário foi assim. É esse conjunto consolidado que representa tanto as ameaças e 

crises do setor, como retrata a assimilação de práticas e valores que, outrora, romperam 

ou potencializaram contextos diferentes. Ou seja, conceber os desdobramentos da 

convergência digital no fotojornalismo, envolve ter de modo claro que esse é um 

contexto do presente, resultado de desdobramentos históricos. Se constitui, todavia, em 

um processo importantíssimo, uma página de relevância no percurso da fotografia de 

notícia, mas nem de longe será a última, e menos ainda, está totalmente consolidada 

nem se constitui numa ruptura total com práticas e modelos constituídos no correr do 

tempo. 

5.2 O cenário da convergência e a fotografia. 

Chegando ao século XXI, os coletivos fotográficos contemporâneos surgem 

num cenário inteiramente estimulado pela cultura de convergência. Para Jenkins (2009) 

a cultura de convergência reconfigura nossa relação com as mídias, tanto no âmbito de 

consumo quanto de produção, incentivando a inteligência coletiva (LEVY, 1998) e 

possibilitando novas formas de participação e colaboração.  

Uma cena prototípica dessa passagem do posicionamento do sujeito ao coletivo 

está no Youtube6. Um pai, entrega para a sua filha de dois anos e meio um Ipad, o tablet 

multifuncional da Apple, no caso, recentemente lançado e apostando na desenvoltura da 

criança que já manipulava sem dificuldades seu Iphone. Após 30 segundos de 

manuseio, a criança pergunta: papai, por que ele não faz fotos? 

A cena representa de fato, a consolidação de um estado da mídia onde algumas 

noções aderem e orientam o regime visual contemporâneo. O descompasso criado na 

cabeça da criança vem de se perceber o anacronismo de um dispositivo que, é móvel; 

multimídia; é multitarefa, é conectável, mas a despeito disso, não possui captura de 

imagens. Fotografar é hoje, de modo cada vez mais claro, um ato vinculado à 

                                                           
6 Conferir em:  http://www.youtube.com/watch?v=pT4EbM7dCMs > Acessado em 14.07.2010. 
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mobilidade, à conexão e ao atrelamento com outras mídias e/ ou possibilidades 

articulatórias de discurso. O contrassenso se dá pelo Ipad ser um dispositivo orientado 

para o consumo de conteúdo, e não para a sua produção. 

Há um implícito conjunto de valores que marcam os últimos quinze anos por 

uma oferta de alternativa aos modelos de mídia orientados pela lógica um-todos que se 

justapõem ao modelo todos-todos (PALACIOS, 1996); pelo crescimento do fenômeno 

do acesso e conexão generalizada; e pela refuncionalização dos recursos e dispositivos 

digitais através de apropriações pela própria sociedade (LEMOS, 2005).  

Twitter, Facebook, Second Life, Myspace, Blog, Ipod, IPhone, Youtube, web 

2.0... são palavras surgidas na última década e são o sintoma de uma mudança dentro de 

outra mudança, a coletivização da produção. Prosseguindo, há quem não separe 

(RITCHIN, 2010) esse campo específico do fazer fotográfico de outras formatações do 

campo do visual, como a computação visual em 3D, os simuladores, os games, a 

animação, os infográficos. Estaríamos assistindo, e sendo agentes obviamente, da 

conformação de um novo regime de visualização do mundo, do seu papel na construção 

da realidade e do sentido a ela articulado? Produzir em multiplataformas, em 

multimidialidade, e com a polivalência de operar sistemas diversos e a criação 

compartilhada e coletivizada são elementos que compõem as novas articulações do 

regime visual contemporâneo. 

A partir daí nossa perspectiva é baseada nos mesmos pressupostos já 

trabalhados, ou seja: a) o fotojornalismo é um conjunto de práticas e códigos em 

permanente alteração e diálogo com outras forças culturais e tecnológicas, bem como 

sociais e, obviamente, do próprio jornalismo em geral; b) o momento atual pressiona e 

possibilita arranjos na cadeia produtiva do fotojornalismo como um todo;  c) o estado 

do fotojornalismo assimila aspectos presentes nas dinâmicas de acesso, circulação e 

assimilação da produção simbólica, como os aspectos colaborativos e coletivos, por 

exemplo.  

Ao abordar o que seria a cultura da convergência vinculada à prática da 

fotografia Silva Jr (2009), indica de modo embrionário quais seriam os elementos mais 

gerais. Tratam-se, em breves termos, de quatro características na esfera específica da 

produção:  
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Polivalência (capacidade do fotógrafo adquirir competências além do domínio 

específico da fotografia, como lidar com computadores, redes digitais, e sistemas de 

organização, transmissão e fluxo de trabalho).  

Multi/ Hipermidialidade (combinar a fotografia com outras gramáticas visuais, 

sonoras, textuais, gráficas, etc. e em paralelo estabelecer possibilidades de navegação 

hipermidiática).  

Multiplataforma (poder distribuir o mesmo conteúdo em articulações distintas de 

suporte e acesso pelo usuário). 

Cooperação (envolver diferentes setores de um mesmo núcleo produtivo, de 

modo complementar ou interdependente a cada projeto desenvolvido). 

No que diz respeito à fotografia, particularmente, um movimento de interesse e 

adaptação ao ambiente possibilita a progressiva formatação de práticas, em torno do 

termo “coletivo fotográfico”. Algo que se encaixaria na última característica, a 

cooperação. Pensar o coletivo, no entanto, dentro do percurso da cultura digital, 

encontra precedentes teóricos. Em termos gerais, seriam três: Comunidade Virtual, 

(RHEINGOLD, 1996) Inteligência Coletiva (LEVY, 1998) e Cultura Participativa. 

Esses três eixos conceituais, colocam, progressivamente, os caminhos pelos quais se 

pode perceber um movimento mais geral e se compreender o condicionante que opera 

atualmente na migração de um fotojornalismo individualizado, para um viés coletivo. O 

modelo gregário de associação entre fotógrafos, através de uma ação em rede, permite, 

em tese, além do estabelecimento de vínculos conjunturais por elos de identificação e 

pertencimento, a troca, ou a construção de uma coletivização do agir em função da 

informação visual.   

5.3 As características dos coletivos fotográficos. 

Ritchin (2010) aponta que a fotografia estaria, assimilando, se combinando com 

outras práticas emergentes na cultura da convergência. Seria também, conectada, 

multimídia, em tempo-real, e onipresente. Isso, de certo modo explica a pletora de 

dispositivos de imagem nos celulares, computadores, ambientes públicos, alimentando 

constantemente uma prática de geração de imagens combinada a dispositivos e hábitos 

de uso.  
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Seria esse contexto que criaria novas articulações no conjunto de produção das 

imagens, entre elas, o coletivo fotográfico? Se sim, a ampliação do regime de 

visibilidade, para o caso dos coletivos, dialoga com o quadro mais geral, e é capaz de 

indicar características específicas. Falando de modo mais claro, teríamos a característica 

de cooperação como integrante dos arranjos produtivos do fotojornalismo na 

convergência. A partir desse quadro, podemos, ao menos de modo propositivo, indicar 

um conjunto de características derivadas da cooperação. São cinco características mais 

palpáveis: 

a) Uma visibilidade topológica: dada a presença cada vez mais 

capilarizada de redes digitais que permitem em paralelo, dois movimentos 

em função da condição da observação ampliada. Um de ordem centrífuga, de 

distribuir de modo pulverizado determinado conjunto de imagens em uma 

lógica de disponibilidade e demanda; outro de ordem centrípeta, aliando uma 

capacidade de trazer o universo de imagens para a criação de repertórios 

visuais e ter conhecimento do que se está produzindo. 

b) O Detalhamento visual. Dado por consecutivos aperfeiçoamentos 

na tecnologia de captação e registro da imagem, bem como a capacidade de 

combinar esse fator a outras ordens de articulação de discursos, de usos com 

outros dispositivos e sistemas. A fotografia passa a ter uma dimensão 

sistêmica, nos termos da ciência da informação, adquirindo capacidades 

combinatórias e articulatórias com outros sistemas7.  

c) Velocidade de circulação. Ver e fotografar atualmente estão 

ligados a própria idéia de circulação da imagem atrelada à uma 

instantaneidade. O que, para o campo do fotojornalismo não chega a ser 

novidade, pois na deontologia da profissão reduzir o tempo de sincronização 

dos eventos à sua publicação, empresta elementos à própria criação do 

estatuto de atualidade ao qual a profissão se vincula. Destarte, ao se 

consolidar o mesmo conjunto-base tecnológico (digitalização, 
                                                           
7 Exemplo demonstrativo disto é a última copa do mundo, onde, para cada jogo, mais de 30 câmeras de 
vídeo e um sem número de câmeras fotográficas escrutinavam cada centímetro do campo e cada segundo 
de jogo, consolidando uma visão e registro mais que perfeitos do jogo. Resultado disto, por exemplo, é a 
crise gerada para os árbitros de futebol que atuaram na copa: vigiados eles e os jogos, tendo como 
contraprova imediata dos seus erros as centenas de imagens, megabites, replays, super slow-motion, e 
uma parafernália de combinações com outras ordens do discurso visual. A crise se dá, neste caso, não 
pela credibilidade da representação, mas do crescente descompasso entre o olhar-informação e o olhar da 
arbitragem. O juiz de futebol é um pobre diabo, limitado e derrotado pela crença e exercício de uma visão 
ultra-aparelhada que se contrapõe a ele. Um dos piores empregos do mundo. 
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informatização, tecnologia de redes) para a sociedade, o que era antes restrito 

ao campo profissional, se expande e se consolida, atingindo até o fotógrafo 

de fim-de-semana e o registro doméstico.  

d) Diversidade. Trata-se do típico movimento de transformação de 

quantidades em qualidades e derivado da topologia da imagem em rede. 

Dialeticamente, ao termos disponíveis em rede centenas de milhares de 

experimentos em fotografia, através das galerias virtuais e online, temos 

também, como desdobramento, uma série de inovações nos temas, modos de 

abordagem e/ ou de apresentação visual. De certo modo, poder disponibilizar 

coletivamente leva a vinculações entre poder ver o horizonte do estado da 

prática, do que se faz, de se comparar e estabelecer dinâmicas de 

aproximação, pertencimento, identificação e crítica ao próprio processo 

enquanto está sendo desenvolvida a abordagem proposta coletivamente.  

e) Multivocalidade. Certamente a característica mais destacada no 

que toca a própria produção fotojornalística em combinação com o cenário 

de convergência. Com o posicionamento desde viés diante dos componentes 

da comunidade virtual, redes sociais e inteligência coletiva, o papel do 

fotógrafo se metamorfoseia em direção a um fazer coletivo, um fazer entre 

pares. A complexidade da questão se sobrepõe ao já espinhoso debate acerca 

do papel que a função de autoria assume para a fotografia em meio a sua 

inserção no regime de visualidade que se forma8.  

 

5.4 Um caso prototípico de fotojornalismo coletivo convergente. 

Em debates orientados pela obviedade dos argumentos, o surgimento ou 

configuração dos coletivos fotográficos vinculados à práticas jornalísticas é enquadrado 

como uma das resultantes da crise pela qual passa o setor editorial de notícias em escala 

transnacional. Grande engano. Na paisagem da mídia, isso sim, o que é cada vez mais 

anacrônico é a tentativa de manutenção de um modelo massificado, centralizado na 
                                                           
8 Obviamente, sem intencionar aprofundar a questão aqui, até por conta dos limites do espaço, todavia 
estamos atentos que o modelo que se configura por um reposicionamento do autor que não 
necessariamente implica na renúncia da autoria individual, mas na coletivização, ou multivocalização do 
ato da autoria. 
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produção e de distribuição radial. Uma fórmula que se sustenta desde os anos 1960, 

muito atada ao modelo e concepção de trabalho que fazia sentido em uma mídia 

organizada no modelo um-todos.  

 Os coletivos seriam, uma aproximação a um fazer mais aprofundado e uma 

retomada da responsabilidade pela informação, contra a banalização e a 

espetacularização (CHIODETTO, 2007; PERSICHETTI, 2006; LANGTON, 2009), 

numa crítica direta ao direcionamento que vem sendo dado às coberturas fotográficas 

pelas agências e veículos de comunicação. Chiodeto defende que o que está morrendo é 

um modelo de produção de uma fotografia superficial, burocrática, sem espaço. Para 

ele, a saída passa por novas organizações criativas e formação de grupos. “(...) e será 

através deles que a fotografia vai voltar a ser, na mídia, a linguagem que dá as cartas, 

que pauta, que emociona, informa, humaniza” (BELÉM, 2009). 

 Para Claudi Carreras, organizador do Encontro de Coletivos Fotográficos Ibero-

Americanos, “um coletivo é diferente de uma agência, pois há uma questão ideológica 

em comum, um posicionamento em torno da fotografia que move o grupo como um 

todo” (ELIAS, 2009:54). Brandão destaca um diferencial para ele crucial: a discussão e 

a crítica são incorporadas ao trabalho durante a fase de produção, enquanto que no 

processo individual, isso geralmente passa a estar presente depois da obra finalizada 

(BRANDÃO, 2008). 

 A Cia. de Foto, coletivo fotográfico baseado em São Paulo, desde 2002, é 

formada por oito integrantes, entre fotógrafos, tratadores de imagem, assistentes e 

administração. Atua nos mercados de fotojornalismo, publicidade e arte. Como já foi 

dito, assinam coletivamente. “No começo, éramos uma junção de diferentes pontos de 

vista, mas a nossa sinergia se tornou tão grande que, atualmente, a gente se confunde 

sobre quem é o autor das fotos. Tudo é decidido em conjunto, ficamos o dia todo 

juntos”, conta Rafael Jacinto, fotógrafo fundador do coletivo Cia de Foto (ELIAS, 

2009:53). 

  O jornal Folha de S.Paulo, na cobertura das eleições de 2008, convidou o 

coletivo Cia. de Foto a desenvolver um ensaio especial sobre os três principais 

candidatos à prefeitura paulistana: Geraldo Alckmin, Marta Suplicy e Gilberto Kassab. 

Por sugestão do coletivo, o trabalho foi publicado (FOLHA DE S.PAULO, 2008) na 

forma de séries de três fotografias sobre cada candidato, durante a campanha (Figura 1). 
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O grupo acompanhou acontecimentos comuns, como visitas a mercados públicos ou 

caminhadas. A maneira como a Cia. de Foto desenvolveu o ensaio, no entanto, levantou 

várias questões. Além das fotos serem creditadas apenas com o nome do grupo, sem 

referência ao fotógrafo – esta prática de assinatura em conjunto é característica desse 

coletivo - as três imagens foram feitas de três ângulos diferentes num mesmo instante. 

Os fotógrafos sincronizaram suas câmeras e montaram o ensaio sempre mostrando um 

momento do candidato por três pontos de vista. Estes ensaios registram, inclusive, o 

trabalho dos próprios fotógrafos – tanto do coletivo como de outros veículos de 

imprensa -  e questionam algumas práticas comuns no fotojornalismo.  No ensaio 

enfocando a candidata Marta Suplicy, é possível ver, na primeira imagem, a cobertura 

mais usual, produzida pelos repórteres fotográficos presentes ao evento: a candidata 

rodeada de crianças e eleitores, com faixas, cartazes e bandeiras, numa caminhada. Em 

outra foto, no entanto, vemos que esta imagem é uma pantomima, uma vez que essa 

“multidão” não passava de cabos eleitorais. É, num só instante, uma crítica aos 

políticos, aos jornais e aos fotógrafos. Desmascara uma prática corrente ao meio, 

quando o resultado estético e pré-formatado se sobrepõem aos valores-notícia. Este 

ensaio é citado por Alejandro Castellote, curador e pesquisador espanhol, em sua aula 

de encerramento do Encontro de Coletivos Fotográficos Ibero-Americanos, como uma 

das imagens mais inteligentes como proposta de uma nova produção fotográfica 

(CASTELLOTE, 2008) É interessante Conferir, no trabalho, ainda o crédito coletivo da 

Cia de Foto. 
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Figura 1: Reprodução da capa do caderno Eleições 2008 do jornal Folha de S. 
Paulo, onde vemos ensaios da Cia de Foto. 

 

 

Figura 2: Detalhe do ensaio com a candidata Marta Suplicy onde podemos observar 
três ângulos distintos de um mesmo instante da campanha. Notemos que a imagem do 

centro é um contraponto da  primeira fotografia, que induz haver uma multidão.  
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Análise do caso. 

Observando o caso exemplificado da cobertura, temos, ao cruzarmos com as 

características dos coletivos, alguns dados iniciais para a reflexão e problematização. 

a) Relativo à visibilidade topológica. A ênfase permanece sendo mais na 

capacidade de adquirir repertórios (a ação simultânea de vários fotógrafos diante 

do mesmo fato, algo comum, por exemplo, em coberturas esportivas), 

transpondo-os para novos horizontes de assunto. No caso da distribuição, é 

importante matizar que o experimento teve publicação em um veículo de cunho 

e formato tradicional impresso,  desprezando as possibilidades de articulação em 

multimídia ou multiplataforma. 

b) Detalhamento visual. A cobertura, no caso, lança mão de uma possiblidade 

sistêmica de integração do ferramental fotográfico a sistemas de informação no 

sentido de ampliar a visibilidade de um fato e, subsequentemente, fornecer 

elementos descritivos e argumentativos para a construção intersubjetiva entre 

imagem e leitor. 

c) Velocidade de circulação. Fica no limite imposto pelo meio impresso, ou seja, 

da circulação diária. Não se praticou, no caso, a redução dos tempos entre 

acontecimento do evento e puiblicação do mesmo; trabalhou-se mais a idéia de 

consecutividade do que de instantaneidade. 

d) Diversidade. Nessa característica, percebe-se que o exercício inova, ao propor e 

realizar uma cobertura fotográfica de certo modo incomum nas editorias de 

política. É uma inovação de linguagem atrelada ao conjunto de possibilidades 

tecnológicas e também da organização de produção permitida pela cultura de 

redes e convergência. 

e) Multivocalidade. Tanto a inovação da linguagem, como o detalhamento visual e 

a aquisição de repertórios, são simultaneamente condicionados e operados a 

partir da ativação do princípio da multivocalidade. O que se reforça e se assume 

na assinatura do trabalho, que é explicitado como Cia de Foto, ou seja, um 

produto coletivo. 

 

Embora o exemplo aqui citado aconteça num ambiente representativo da lógica 

tradicional de uma mídia de massa, no caso um jornal impresso. Isso, por si só pode se 
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configurar como uma contradição. É preciso salientar, contudo, que a lógica de rede é 

algo que atravessa as relações interpessoais e também de produção. As mudanças se 

delineiam não apenas na distribuição e divulgação, que no caso analisado, a despeito de 

toda uma disponibilidade tecnológica envolvendo outras mídias, segue a lógica “um-

todos”.  
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6. Modelos de financiamento no fotojornalismo de convergência. 

 

It is absolutely ridiculous to say that photojournalism is dead. It’s definitely 
changing, but i think that’s exciting. The modes of delivery and consumption are 

changing, but there’s a lot of great work being done. 

David Walter Banks 

 

Interatividade. Hipertextualidade. Convergência. São conceitos e práticas postos 

no cenário das comunicações nos últimos anos. A mudança chave, nesse percurso de 

mudanças pode ser percebida, em termos gerais, na mudança da relação com os meios 

de comunicação. Passou de uma lógica analógica, não-interativa e não-participativa, 

para um quadro justaposto, digital, interativo, participativo, de acesso e multiplicidade 

de fontes e audiências. 

O advento das novas tecnologias de informação, especialmente a Internet, 
parece provocar uma nova revolução no acesso à informação, agora 
armazenada em novos suportes eletrônicos e em espaços não topológicos e, 
como conseqüência direta, um retorno à visualidade na comunicação 
mediada. Em outras palavras, a comunicação antes mediada pela escrita, tem 
sido afetada pela mediação dos sistemas virtuais. (FERREIRA, 2007) 

 Observando mais especificamente o campo do fotojornalismo, essas mudanças 

estão transformando as esferas de produção, edição e circulação da atividade. Novas 

tecnologias de captação de imagens atreladas a um novo perfil de consumo mostram 

que, para obter a sustentabilidade de um modelo de produção no fotojornalismo, é 

preciso ir além do clique. A fotografia, agora, atua como porta de entrada para 

informações sonoras e textuais, as quais podem estar ligadas a características cada vez 

mais subjetivas de produção de conteúdo. Tudo isso de forma interativa, não-linear, 

hipertextual, convergida...    

O fotojornalismo atual se constitui como um conjunto de práticas expandido, 
onde não só o estatuto da singularidade do fotógrafo como agregador de um 
certo conjunto de competências é posto em questão, como o mesmo passa a 
ser não somente um fotógrafo, mas um analista e construtor de sistemas que 
integra as tecnologias fotográficas com as digitais, em um mundo que é 
totalmente binário no que diz respeito à produção, tratamento e circulação de 
imagens. (SILVA JUNIOR, 2008)   

Mas além dos campos já citados, o problema que se coloca é como se criam 

modelos sustentáveis para a produção fotojornalística. Todas essas profundas alterações 
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se entrelaçam a novas perspectivas que envolvem o financiamento de projetos mais 

audaciosos e ousados, no que diz respeito não somente a questões tecnológicas de 

suporte (câmeras mais modernas, softwares de edição tecnologicamente mais 

avançados) como também a questões articuladas com a própria metodologia de trabalho. 

Definir novas formas de obter recursos é também apontar o fotojornalismo 

contemporâneo para novos horizontes. 

6.1 Entre o ontem e o agora: do modelo de anunciantes à participação da audiência. 

O modelo de gerenciamento e financiamento da produção jornalística tem uma 

construção historicamente  interpenetrada com a publicidade. Classificado pelos 

economistas de “mercado bilateral”, a equação para compreender essas relações de 

cambio se baseia num binômio onde dois grupos distintos de usuários sustentam um ao 

outro de forma sinérgica. Os anunciantes pagam pela mídia para ter acesso aos 

consumidores, os quais, por sua vez, sustentam os anunciantes. No final, os 

consumidores pagam, mas apenas indiretamente, por meio de preços superiores pagos 

pelos produtores devido a seus custos de marketing (ANDERSON, 2009).  

Primeiro ponto de inflexão: produção de conteúdo e o financiamento do mesmo 

estariam, necessariamente, conectados ao mesmo polo da equação. O desenvolvimento 

da atividade jornalística mostra-se, portanto, intermediado por anunciantes, que 

sustentam a relação de consumo juntamente com os acionistas, os quais detêm o capital 

da empresa. Durante mais de um século, esse tradicional modelo de gestão usado por 

empresas de comunicação proporcionou lucros os quais alcançavam a margem dos vinte 

a trinta por cento sobre o investimento bruto (CAMPBELL, 2009). Contudo, algumas 

questões sempre se faziam presentes:   

a) Em que espaço nessa equação estariam os leitores? 

b) Qual o papel desempenhado pelos mesmos? 

c) Quem decide o que é publicado: os anunciantes? Os acionistas? O público? 

d) Existem outras formas de financiamento para a produção jornalística? 

Algumas dessas questões ampliaram-se durante boa parte do século XX, quando, 

em decorrência da popularização de outras mídias, como o rádio e a televisão, a 

circulação dos periódicos sofreu uma forte queda, principalmente nos Estados Unidos. 
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Consequentemente, isso também repercutiu no investimento em propaganda realizado 

por anunciantes.   

Print advertising, which still accounts for the lion‘s share of newspaper 
revenue, declined gently as a percentage of all ad spending from 1950 to 90, 
as television grew in importance. Starting in 1990, well before the rise of the 
web as a competitor for ad dollars, newspaper ad revenues went into a sharp 
decline, from 26 percent of all media advertising that year to what will likely 
be around 10 percent this year (2008)9. (CAMPBELL, 2010) 

Observa-se que este cenário agrava-se ainda mais quando analisamos as 

estatísticas contemporâneas. Entre os anos de 2001 e 2008, a circulação de jornais caiu 

mais de 13% (treze por cento) em relação à circulação diária e 17% (dezessete por 

cento) para as edições dominicais (GITLIN, 2010).  

 

Figura 03: Gráfico que mostra o declínio na circulação de jornais no mercado 

americano. 

Na origem dessas mudanças, coloca-se a rede mundial de computadores que 

revolucionou as estruturas de produção e circulação de informação. A ruptura mais 

forte, certamente é o fim do dualismo entre produtores e consumidores. Hoje isso não 

mais corresponde a lados antagônicos de uma relação baseada numa unilateralidade 

entre produção e consumo. A web proporcionou aos usuários a oportunidade não 

somente de selecionar aquilo que desejam ouvir, ver ou ler, mas também de criar e 

                                                           
9 [Tradução Livre] Publicidade impressa, que ainda representa uma fatia para o “leão” nas receitas dos 
jornais, decaiu relativamente na porcentagem total dos gastos com publicidade desde 1950 à 1990, 
quando a televisão cresceu em importância. A partir de 1990, antes da ascensão da web como uma 
concorrente para os dólares investidos em anúncios, a receita destes em jornais entrou em queda 
acentuada, de 26 por cento de toda a publicidade naquele ano para alguma coisa em torno de dez por 
cento neste ano (2008) 
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distribuir esse conteúdo sem, necessariamente, recorrer às fontes tradicionais de 

financiamento e circulação da produção.  

The web revolution changes the structure of the information that is being 
provided, and it changes the relationship between the producer and the 
consumer of that information. (…)While traditional sources such as 
newspapers, analogue TV and radio have declining audiences, the amount of 
time people spend reading, watching and listening is increasing. This is 
driven by the way – as American data shows – ―people are relying more 
heavily…on platforms that can deliver news when audiences want it rather 
than at appointed times, a sign of a growing ‗on demand‘ news culture. 
People increasingly want the news they want when they want it. And 
satisfying that desire can only be achieved digitally10. (CAMPBELL, 2010)     

Segundo ponto de inflexão: Essa perspectiva não somente aponta para uma crise 

dos meios tradicionais apoiados no modelo de audiência para a sustentação do modelo 

de negócios, como a abertura para a diversificação de modelos de mídia em 

multiplataformas. Prosseguindo, perceber a posição onde situar a unidade nuclear da 

informação, parece ser mais importante que pensar em veículos específicos, ou se 

preferir, cadeias de produção específicas que vinculam necessariamente conteúdo, 

plataforma, e circulação. É uma transformação onde as dinâmicas de participação, 

interação, estão no jogo por onde passa a informação para ser dispersada, distribuída. 

Compreender o jornalismo por esse prisma é encará-lo muito mais como um processo 

que simplesmente como um produto.  

E o fotojornalismo, como pode ser definido diante de todas essas mudanças?  

Interligada aos campos da fotografia e do jornalismo, a atividade fotojornalística 

caracteriza-se por buscar no campo da notícia e da informação a sua essência. Segundo 

Jorge Pedro Souza, o fotojornalismo “pode visar informar, contextualizar, oferecer 

conhecimento, formar, estabelecer ou marcar pontos de vista (opinar) através da 

fotografia de acontecimento e da cobertura de assuntos de interesse jornalístico” 

(SOUZA, 2004). Ou seja: desde seu surgimento, valores como noticiabilidade, clareza e 

                                                           
10 [Tradução Livre] A revolução da web altera a estrutura da informação, e isso muda a relação 
entre o produtor e o consumidor da informação. (...) Embora as fontes 
tradicionais, como jornais, televisão analógica e rádio têm diminuído suas audiências, a 
quantidade de pessoas que gastam tempo lendo, vendo e ouvindo é crescente. Isto esta sendo guiado pelo 
fato das pessoas estarem mais confiantes ... em plataformas que podem entregar a notícia quando o 
público quer, ao invés de tempos determinados, um sinal de um crescente cultura da mídia em 
demanda. As pessoas querem cada vez mais as notícias quando e da maneira que desejam. E a satisfação 
desse desejo só pode ser alcançada digitalmente. 
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integração com os temas apresentados fazem parte da gramática e, por que não dizer, da 

própria ontologia fotojornalística. 

Contudo, com o desenvolvimento das tecnologias de produção, edição e 

circulação das imagens (como, por exemplo, o surgimento das câmeras digitais ou a 

utilização dos softwares de edição de imagens nas redações), atrelado a expansão da 

rede mundial de computadores (a Internet), atestam-se alterações na cadeia 

fotojornalística. Tenciona-se a relação entre quem produz e quem consome as imagens. 

A mídia digital, ao libertar a sociedade da analogia, estimulou a abstração, a criatividade 

e o anacronismo, visto que probabilidade sobrepõe-se a autoridade. A cultura digital 

abraçou, desde seu surgimento, os conceitos de acessibilidade, disponibilidade e 

participação. O usuário/leitor/receptor, agora, registra, não mais unicamente 

transcodifica informações (RITCHIN, 2009).  

A crescente disseminação das conexões rápidas vem abrindo novas 
possibilidades para uma utilização efetivamente multimidiática da Internet e para 
novas formas de incorporação da fotografia ao produto jornalístico na Web. A 
multimidialidade, articulada com a interatividade que também caracteriza a 
Internet enquanto ambiente midiático, afeta os conceitos próprios da imagem 
jornalística e o uso desta, com a possibilidade de manuseio digital e mesmo da 
apropriação e mudança dos formatos do receptor. (MUNHOZ, 2007) 

 
  
Além de ampliar os espectros de disseminação da produção fotojornalística, a 

rede mundial de computadores oferece um suporte multimodal para a atividade, com 

uma cobertura mais “convergida” no sentido da articulação dos sintagmas do discurso 

audiovisual (fotografia + texto + vídeo + som). O registro fotojornalístico agora possui 

novos horizontes a serem captados: imagens que transcrevam detalhes quase que 

imperceptíveis a olho nu; articulação em montagem que se assemelham, por exemplo, à 

uma transmissão de TV. Isso leva o fotojornalismo a novas esferas de significância, a 

novas e específicas formas de abordagem da realidade (MUNHOZ, 2005). 

  Mas como definir o fenômeno da convergência digital no campo do jornalismo? 

Mesmo mostrando-se ainda bastante heteromorfo, podemos buscar em Salaverría, 

García Avilés y Masip (2007) uma fundamentação para orientar nossa pesquisa: 

 

La convergencia periodística es un proceso multidimensional que, facilitado por 
la implantación generalizada de las tecnologías digitales de telecomunicación, 
afecta al ámbito tecnológico, empresarial, profesional y editorial de los medios 
de comunicación, propiciando una integración de herramientas, espacios, 
métodos de trabajo y lenguajes anteriormente disgregados, de forma que los 
periodistas elaboran contenidos que se distribuyen a través de múltiples 
plataformas, mediante los lenguajes propios de cada una.    

   



 73 

 Pode-se dizer que, assim como a pratica jornalística, constata-se que o 

fotojornalismo também enfrenta mudanças, sejam elas de ordem tecnológica e/ou 

metodológicas. Mas o que alguns poucos profissionais classificam como crise revela, de 

fato, alterações na essência da atividade.  

This is the beginning of the end of a long decline. The traditional 
model of print distribution and direct editorial funding has been unravelling 
from the 1970s onwards, ever since weekly pictorial magazines like Life 
folded. This demonstrates photojournalism that required an editorial 
paymaster was in trouble long before the Internet was an issue or the global 
recession added to its woes11. (CAMPBELL, 2010)   

Terceiro ponto de inflexão: na direta proporção em que há um esgotamento das 

fontes de financiamento baseadas no modelo de uma audiência massiva, ocorre uma 

compensação para modelos que incorporam uma audiência seletiva, direta e envolvida 

no interesse de determinado projeto posto em marcha. Nesse sentido, é importante 

perceber que o fotojornalismo aproxima-se de realizar uma síntese entre duas dinâmicas 

e/ ou variações já existentes: O Jornalismo de proximidade e de comunidade. 

A Proximidade pode ser entendida aqui como relativa base de formação de um 

campo comum de interesses dentro da audiência. A comunidade, no sentido já 

classicamente trabalhado por Rheingold (1994) na formação de elos de pertencimento 

simbólico mútuos e canalizados para determinado intersse. Iniciativas semelhantes 

ocorrem na cadeia produtiva da música, principalmente na última década, no brutal 

rearranjo que esse setor produtivo atravessou.  Contudo, pensar a transposição e 

adaptação dessa articulação como forma de financiamento para a área do jornalismo 

visual se apresenta como novidade. Ao menos para a área da informação de notícia. O 

desafio dessas iniciativas vem, justamente, da possibilidade de arranjar dentro da 

circunstancialidade que tem de um lado, a multiplicidade de oferta e, do outro, a 

capacidade organizativa da rede de congregar de acordo com identificações múltiplas de 

usuários de acordo com interesses específicos. 

E quais as alternativas de financiamento à produção fotojornalística 

contemporânea? Algumas propostas têm por base a audiência. Buscar posicionar o leitor 

                                                           
11 [Tradução Livre] Este é o começo do fim de um longo declínio. O modelo tradicional de distribuição de 
impressos e de financiamento editorial foi desmoronando a partir da década de 1970, desde as revistas 
semanais ilustradas, como a Life. Isso demonstra que o fotojornalismo que precisava de 
um tesoureiro estava com problemas muito antes da internet ou da crise de recessão econômica global.  
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(ou seria usuário?) no topo da cadeia; procurar integrá-lo ao cerne do processo de 

contrução, de produção de conteúdo. Essa perspectiva tem como base o Crowdfunding, 

uma ação coletiva em rede que busca, por meio de cooperação, atenção e confiança, 

arrecadar recursos, geralmente por meio da internet, para apoiar esforços iniciados por 

outras pessoas, instituições ou organizações. Teve sua origem na própria idéia de 

caridade, mas hoje está recebendo atenção renovada, visto que as redes sociais, as 

comunidades online e os sistemas de micropagamentos facilitam o recebimento e a 

gestão dos recursos, além de estreitarem ainda mais os laços entre os participantes e os 

doadores.  

Analisaremos a seguir as propostas de dois sites (“Flattr” e “Emphas.is”) que se 

propõem a abordar a práticas jornalística por esse perfil. Podemos encará-los como 

(boas) alternativas à suposta e atual crise no fotojornalismo? 

Flattr: “Many small streams will form a large river” 

Ainda em período de experimentação, essa “microplataforma de financiamento 

de conteúdo” apresenta a seguinte proposta: por meio de depósitos em uma conta 

gerenciada no próprio site do projeto (o mínimo que se pode investir equivale a dois 

euros), os usuários cadastrados poderão financiar trabalhos de diversas áreas, como 

fotografia, cinema, publicidade, investigações jornalísticas, entre outros. Tendo como 

sustentáculo uma proposta ousada (a idéia de que a afinidade dos usuários com os 

produtos selecionados movimenta um novo nicho de mercado na Web), o “Flattr” 

aproxima ainda mais a produção de conteúdo de seus consumidores. Segundo os 

criadores do site:  

Every month, the Flattr user pays a small fee. Let’s compare it with birthday 
cake. When you have a cake, you want to give slices to the people you like. 
Flattr helps you you do that. If you’ve created something, you can add a 
Flattr to your content. Or if you find something you like, and there’s a Flattr 
button besides the content, you click it. Each button has a counter showing 
how many people are willing to give cake for the content. At the end of the 
month, your cake is sliced in as many pieces, as you click Flattr buttons. 
Each slice is then given to the correct content creator. If you click ten 
buttons, the ten creators will get a tenth of the cake each. If you click a 
hundred buttons, the hundred creators will get a hundredth of the cake. The 
slices might be small, but everyone’s will all add up12.  

                                                           
12 [Tradução Livre] Todo mês, o usuário Flattr  paga uma pequena taxa. Vamos compará-lo com o bolo 
de aniversário. Quando você tem um bolo, você quer dar fatias para as pessoas que você gosta. Flattr 
ajuda você a fazer isso. Se você criou alguma coisa, você pode adicionar um Flattr ao seu conteúdo. Ou se 
você encontrar algo que goste, e há um botão Flattr além do conteúdo, você clica nele. Cada botão tem 
um contador que mostra quantas pessoas estão dispostas a dar o bolo para o conteúdo. No final do mês, o 
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Figura 04: Página Inicial do “Flattr” (www.flattr.com) 

 

     Diferentemente das propostas tradicionais de financiamento, as quais 

articulam conteúdo à propaganda, a plataforma Flattr não busca utilizar financiamento 

externo para produção do conteúdo. É por meio da capacidade de espalhar-se, de se 

dispersar na rede mundial de computadores que os projetos que aderem à proposta do 

site buscam os recursos necessários para a execução. Quanto mais o usuário do Flattr 

divulga seu projeto em redes sociais, sites e mecanismos de busca, mais poderá receber 

indicações, o que gera mais recursos para financiar sua idéia. Novamente, fica clara a 

desvinculação entre fontes de produção e de financiamento, modelo consagrado, por 

exemplo, nas grandes empresas de jornalismo/comunicação. 

A grande circulação de conteúdo multimídia por meio da ação consciente de 

diferentes redes de consumidores/participantes tende a criar uma maior visibilidade e 

notoriedade, que o conteúdo desloca em direções imprescindíveis para o encontro de 

pessoas que estejam potencialmente interessadas em mais compromissos com quem a 

produziu. Pensemos especificamente em um dispositivos de mídia portáteis, telefonia 

móvel multimídia (smart phones) ou nos tablets multimídia. Não são simplesmente as 

tecnologias ou os recursos e aplicativos que ali se amontoam os quais farão com que a 

informação circule, que as interfaces tenham “vida”, mas a própria dinâmica social 

(JENKINS, 2008). 

                                                                                                                                                                          

bolo é cortado em vários pedaços, como você clicou em botões Flattr. Cada fatia é então entregue ao 
criador do conteúdo correto. Se você clicar em dez botões, os dez criadores receberão um décimo do bolo 
cada um. Se você clicar em uma centena de botões, uma centena de criadores terá um centésimo do bolo. 
Os cortes podem ser pequenos, mas todos recebem no final.  
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 No que diz respeito ao campo do fotojornalismo, alguns exemplos já apontam 

para caminhos interessantes. Dentre eles, um ensaio realizado na Coreia do Norte 

(Secrets and lies) pelo fotojornalista belga Tomas van Houtryve, que utilizou a 

plataforma Flattr para arrecadar recursos. Como proposta, Tomas disponibilizou as 

imagens do ensaio na web e associou a elas uma ferramenta que permitia aos usuários 

fazerem doações pelo Flattr. Resultado: durante um mês, Tomas recebeu 33 (trinta e 

três) indicações, o que totalizou uma soma de 17,26 euros.  

 

From Aug. 6 to Sept. 6 2010, I received 33 Flattrs on the North Korea photo 
essay that I initially posted for testing. That turned into 17.26 Euros, for an 
average of 0.52 Euros per Flattr. Over the same period, the NK photo essay 
had 1175 page views. If I am doing the math correctly, that means that I had 
one Flattr for every 36 page views13.  

 

 

Figura 05: Página inicial do ensaio fotográfico sobre a Coréia do Norte 

Emphas.is: novas fronteiras para o fotojornalismo? 

                                                           

13 [Tradução Livre] De 6 agosto à 6 setembro de 2010, eu recebi 33 Flattrs sobre o ensaio fotográfico da 
Coreia do Norte, que eu inicialmente disponibilizei para teste. Esses 33 Flattrs se transformaram em 17,26 
euros, para uma média de 0,52 Euros por Flattr. No mesmo período, a página com o ensaio fotográfico da 
Coreia do Norte tinha 1175 visitas. Se eu estou fazendo as contas corretamente, isso significa que eu tinha 
um Flattr para cada 36 visualizações de página. 
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Voltada para o financiamento de projetos no campo fotojornalístico, esta 

plataforma busca estabelecer uma íntima legação entre audiência e produtores de 

conteúdo, tendo por base, assim como o site de micropagamentos Flattr, o sistema de 

financiamento público (Crowdfunding). O conceito pode ser definido a seguir: 

propostas de produção de conteúdo são disponibilizadas no site para o público, que 

pode investir naquela pela qual se mostrar interessado. A idéia aqui é buscar recursos 

para custear o processo, não simplesmente o produto final. 

Contudo, diferente de outras propostas, que não oferecem um retorno direto para 

o investimento do usuário (ou seja, o próprio produto finalizado), a plataforma 

Emphas.is disponibiliza para o usuário acesso exclusivo à imagens, vídeos, material de 

trabalho e outros benefícios. Ademais, conteúdo em tempo real e utilização das redes 

sociais para acompanhamento do processo de criação também se apresentam como 

serviços ofertados. Mas é importante ressaltar que a escolha pela disponibilização desse 

material fica a cargo do fotojornalista, não da plataforma Emphas.is. O lançamento 

oficial do projeto está previsto para o primeiro semestre de 2011.  

 

O leitor não quer mais receber essa informação formatada que é parte 
de um modelo de comunicação de mão única. A maioria dos leitores procura 
pela informação que lhe interesse; querem participar e trocar ideias sobre o 
conteúdo oferecido, e, mais do que tudo, confia em suas redes sociais para se 
manter informado. Cada vez mais, o leitor confia mais no relato pessoal do 
que na reportagem objetiva; quer recomendações de pessoas próximas, quer 
decidir em qual nível de profundidade vai se inserir em uma história, quer 
discuti-la e moldá-la. Com Emphas.is, nós tentamos levar em conta todas 
essas tendências e fazer o leitor/espectador um parceiro no processo de 
produção, mais do que um mero consumidor. (GARAPA, 2010) 
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Figura 06: Página inicial do site Emphas.is 

De acordo com Kadir Van Lohuizen, fotojornalista desde 1988 com trabalhos 

realizados em Angola, Serra Leoa e Sudão (cobertura de conflitos), a proposta lançada 

pelo site Empha.is representa uma oxigenação na própria atividade fotojornalística. Para 

ele, desvincular os eixos de produção e financiamento pode dar início a uma verdadeira 

revolução no que diz respeito a própria escolha dos leitores em relação a que tipo de 

conteúdo gostaria de ser apresentadas e mesmo a que histórias gostaria de ter acesso. 

Ainda de acordo com Kadir, a procura por novos formatos de produção e circulação de 

conteúdo nos leva a descobrir um novo modelo de receita que se interconectará ao 

desejo dos usuários que se mostrarem dispostos a financiar todo esse conteúdo.  

If you ask me, what is happening in the media today is not even a 
result of the global financial crisis. The crisis has only accelerated an 
existing trend. Newspapers have become part of huge media 
conglomerates that are no longer about making a profit but about 
maximizing profit, and everything that stands in the way of profit 
maximization is simply being tossed out14. (EMPHAS.IS, 2011) 

 

Para Michael Kamber, fotografo do Jornal Norte Americano New York Times 

com trabalhos no Iraque, Afeganistão, Sudão, dentre outros países, a plataforma 
                                                           
14 [Tradução Livre] Se você me perguntar, o que está acontecendo nos meios de comunicação hoje não é 
sequer uma consequência da crise financeira global. A crise só acelerou uma tendência já existente. Os 
jornais tornaram-se parte de grandes conglomerados de mídia que não são mais sobre como fazer um 
lucro, mas sobre a maximização do lucro, e tudo que fica no caminho da maximização do lucro está 
simplesmente sendo jogado fora. 
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Emphas.is também representam novos horizontes para a atividade fotojornalística. 

Entusiasmado com as novas abordagens referentes ao financiamento da produção das 

imagens para imprensa, Kamber se mostra entusiasmado com as oportunidades. Para o 

fotojornalista, entre as características mais importantes da plataforma está a 

possibilidade de alcançar pessoas que realmente se interessam por causas que, muitas 

vezes, não conseguiam espaço na cobertura da mídia tradicional. Como exemplo dessa 

perspectiva, ele cita uma jovem fotógrafa do Iêmen, Amira Al Sharif, que desejava 

documentar a situação das mulheres na América. No início, Kamber confessa que se 

mostrou cético em relação a tentativa de arrecadação de fundos pela web. Contudo, 

mostrou-se bastante impressionado com os resultados: os cinco mil dólares dos quais 

precisava Amira foram arrecadados em menos de uma semana. A surpresa foi tanto que 

o próprio fotojornalista decidiu investir em um projeto pessoal para o site assim que este 

se mostrar oficialmente lançado.       

As the market shrinks for photojournalism, I think there is no other way. It is the 
future. It is not even the future: it is now. This is the way a lot of photojournalists are 
going to fund their projects and get their work out to the public. 
    “There is a place for the mainstream media. There is. But there are a lot of really 
good professional photojournalists out there that can no longer get the assignments 
from the magazines. They’re going to have to go directly to the people to fund these 
projects and to get the word out about what’s happening in the world15. 
(EMPHAS.IS, 2011) 

 

Redefinir modelos, repensar produtos, parceiros e clientes: eis o desafio para o 

fotojornalismo em tempo de convergência digital. Paralelo ao cenário de avaliação que 

lê a situação como uma crise, o que se apresenta é uma ativa proposição de alternativas 

e modelos de financiamento da atividade. Em breves termos, o que parece estar 

definitivamente mal são as alternativas conservadoras, que remontam ao século XX, de 

manutenção do modelo de financiamento do fotojornalismo (DIAZ-NOCI, 2010). Na 

outra ponta do processo, o fotojornalismo permanece criativo, inovador, e cumprindo 

seu traço deontológico de testemunhar visualmente uma história e/ou notícia. No ponto 

fulcral destes questionamentos que começam a definir a própria reconfiguração da 

atividade fotojornalística, o debate chega finalmente a maturidade de se pensar não 

                                                           
15 [Tradução Livre] O mercado do fotojornalismo encolhe e não como escapar. Esse é o futuro. Não será 
o futuro: é agora. Este é o caminho  em que um monte de fotojornalistas estão indo para financiar seus 
projetos e ter seu trabalho exposto para o público. 
Há um lugar para a grande mídia. Sim há. Mas há um monte de fotojornalistas profissionais realmente 
bons lá fora, que não poderão mais obter as atribuições das revistas. Eles vão ter que ir diretamente ao 
povo para financiar esses projetos e para obter a espaço para falar sobre o que está acontecendo no 
mundo. 
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somente as articulações tecnológicas, cognitivas e infra-estruturais. Pensar o modelo de 

financiamento agora associado aos conceitos de convergência digital, interatividade e 

participação e direcionar a prática para uma base de sustentabilidade no novo cenário. 

Como podemos observar nos exemplos analisados, mudanças na cadeia de 

circulação da produção fotojornalística já podem ser evidenciadas. O tradicional modelo 

de financiamento de conteúdo, no qual a propaganda representava o centro de todo 

gerenciamento financeiro dos meios de comunicação, está se remodelando. Hoje, 

leitores não mais se saciam com o simples fato de consumirem informação: eles querem 

tomar parte no processo. Agem como produtores ou, como vimos nos casos analisados, 

procuram propostas interessantes e as financiam. Eis um novo perfil de consumidor para 

o campo do fotojornalismo. 

The successful visual journalist in the new media economy is therefore going 
to be someone who embraces the logic of the web‘s ecology, using the ease 
of publication, distribution and circulation to construct and connect with a 
community of interest around their projects and their practice. Like the media 
players beginning to understand that developing and engaging a loyal 
community is more valuable than chasing a mass audience (while being open 
so those passers-by can become associates), photographers need to do the 
same. If people now understand they are publishers as well as producers this 
puts them in a new and potentially powerful position.16 

 

Vale mencionar o projeto Latitude, que consiste num aplicativo que roda na 

plataforma móvel do Ipad. Nesse misto de aplicativo, revista de fotografia e plataforma 

de acesso, se incorporam tanto uma janela de visibilidade para o coletivo latitude, como 

um modelo de negócios. O interessante nesse modelo é perceber também o rompimento 

com a web como local de visiblidade. Ao se formatar para a plataforma Ipad, se 

configura como um modelo de negócios off-web, embora ainda esteja na internet. 

Assim, direciona e canaliza o fluxo no sentido usuário/produto/ plataforma. Trata-se de 

uma alternativa que, dentro das ambigüidades dos modelos de mídia convergente 

parece-nos natural: tentar conciliar a capacidade de ter um financiamento independente 

para a produção, com a idéia de uma revista, paga, advinda do modelo tradicional, 

porém sem as amarrações do mercado editorial. 
                                                           
16 [Tradução Livre] O visual journalist bem sucedido economicamente nos novos meios de 
comunicação é, portanto,alguém que vai  alguém que abraça a lógica da ecologia da web, utilizando a 
facilidade da publicação, distribuição e circulação para construir e manter contato com uma comunidade 
que tenha interesses por seus projetos e suas práticas . Como os players de mídia começaram 
a entender que o desenvolvimento e o envolvimento de uma comunidade é mais valioso do 
que perseguir uma audiência de massa(embora sendo aberta para que os transeuntes podem se 
tornar sócios), os fotógrafos precisam fazer o mesmo. Se as pessoas agora entendem que são editoras 
bem como produtoras, isso os coloca em uma posição nova e potencialmente poderosa. 
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O sistema opera através da descarga grátis através do sistema de gestão do Ipad, 

o Itunes, do aplicativo Latitude. A partir daí o usuário tem acesso a uma apresentação 

do coletivo e de amostras do material produzido, como, por exemplo, o ensaio 41 

fotógrafos, 36 países, 1 dia. Os demais ensaios são disponibilizados para descarga 

através do sistema de micropagamentos ao preço de 1,99 dólares cada edição. É uma 

estratégia de negócios que aposta em um baixo custo de acesso ao material numa 

perspectiva de um largo horizonte de consumo.  

 

 

Figura 07: Telas da apresentação do projeto latitude na plataforma Ipad. 

 

Retomando as hipóteses gerais deste texto, temos alguns elementos a analisar. A 

distenção entre a produção de conteúdo e o financiamento do mesmo parece dar os 

primeiros passos para se consolidar fora de um mesmo polo da equação. Uma leitura 

ingênua pode detectar nesse aspecto o estabelecimento de uma independência editorial 

para o fotojornalismo. O mesmo ponto de vista foi comum no surgimento da internet, 

15 anos atrás, no sentido de afirmar que, potencialmente, qualquer usuário poderia ter 

seu meio de comunicação, publicar o que quisesse. Se isso fosse verdade, seria verdade 

também que os modelos seriam pos só sò sustentáveis. Na verdade, há uma confusão 

nesse ponto que sobrepõe a condição tecnológica necessária como se suficiente para o 

estabelecimento de modelos sustentáveis. A sustentação advém, justamente, de diversos 

fatores conjunturais, conceituais e também tecnológicos. A outra questão que se 

sobrepõe é que mesmo pensando o modelo de financiamento dentro dessas novas bases, 

isso não elimina a troca simbólica entre quem paga e financia e quem fornece as 

imagens. Quem contrata a orquestra, continua escolhendo a música que vai tocar. O 

contrato civil da fotografia como modo de comunicação não está isolado desse eixo. 

Destarte, as contrapartidas entre financiamento e produção podem ocorrer no sentido de 
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produção de novos conteúdos, agendas temáticas, etc. mas em absoluto não 

desaparecem. 
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7. Fotojornalismo e antifotojornalismo. Morte e vida na fotografia de notícia. 

Desde que se deflagrou a crise financeira internacional em outubro de 2008, a 

pauta da mídia em crise tem ocupado espaço na agenda pública. Nos EUA, no último 

ano, 153 jornais saíram de circulação. Na Europa, foram mais de 50. No meio de 2009, 

a agência fotográfica francesa Gamma, engorda o coro e entra com pedido de 

concordata, alegando sucessivos prejuízos que, somente no primeiro semestre, alçaram 

mais de 4 milhões de dólares. Na esteira dos alardes, a Gamma declara: “o 

fotojornalismo morreu [...] vamos ter que passar para assuntos mais profundos”. Chave 

desse raciocínio: Já que a crise é geral, o fotojornalismo também aceita as 

conseqüências. 

Não é a primeira e nem será a última morte do fotojornalismo. De tempos em 

tempos isso se dá em função de contextos específicos. Foi assim quando surgiu nos anos 

1930 a câmera Leica, que, segundo as declarações da época, não era um dispositivo 

“sério” em meio a um ambiente dominado pelas câmeras de médio formato e de chapas 

de vidro. O que aconteceu foi justamente o contrário: com a portabilidade da Leica o 

fotojornalismo ganhou leveza, agilidade, proximidade e possibilidades de articular 

enunciados estéticos e jornalísticos de modo diferenciado até então. Outras mortes 

foram atribuídas quando surgiram os bancos de imagens transnacionais, e a 

consolidação do mercado/ indústria de imagens em torno de gigantes como Corbis e 

Getty images. 

A sucessividade de mortes do fotojornalismo apareceu em algumas falas no 

Paraty em Foco de 2009 e 2010, o festival internacional de fotografia que acontece no 

Estado do Rio de Janeiro. Francesco Zizola, 8 vezes ganhador do World Press Photo, o 

mais renomado prêmio de fotojornalismo internacional, ironizou: o fotojornalismo vive 

morrendo. Já Orlando Brito, decano dos fotógrafos de imprensa que cobrem a dinâmica 

de Brasília, emendou: o fotojornalismo já nasceu morto. Ambos, em cada um dos seus 

contextos de observação preferiram a ironia ao tom alarmista que norteou o 

agendamento internacional desta morte anunciada. Já outro festival, O Visa pour 

L'Image, principal evento de fotojornalismo mundial, que acontece há 22 anos em 

Perpignan, na França, também enquadrou o debate  “a morte do fotojornalismo”.  

O que orienta mais essa morte do fotojornalismo? Para iluminar a questão, temos 

alguns prismas. Tanto os do horizonte mais geral da paisagem da mídia e do jornalismo 
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e, claro, as imprevisibilidades naturais de uma prática dinâmica, no caso, a própria 

fotografia.  

Na paisagem da mídia, o que é cada vez mais anacrônico é a tentativa de 

manutenção, sobretudo por parte de agências de imagem, como, por exemplo, a 

Gamma, de um modelo massificado, centralizado e de distribuição radial. Explicando 

melhor, de uma fórmula que se sustenta desde os anos 1960, onde o modelo de 

agenciamento das imagens fazia sentido em uma mídia organizada no modelo um-

todos. Ou seja, gerar uma mesma produção que era distribuída de modo indistinto para 

uma série de veículos situados ao redor do mundo. A lógica do agenciamento gera três 

resultantes diretas. Para quem compra as imagens cria uma redução dos custos de 

produção de material, já que não mais precisa enviar fotógrafos diretamente aos 

cenários dos eventos; gera a dependência desses canais comodificados e estabilizados e, 

por último, estabelece uma unilateralidade da cobertura, um olhar filtrado por 

orientações editorias, culturais, de valores-notícia distanciados e, por vezes, 

desconectados de onde são publicados. 

Querer que esse modelo continue existindo de modo estável em um mundo 

conectado de modo múltiplo, de livre possibilidade de produção de conteúdo e de 

refuncionalização constante das ferramentas envolvidas na produção – edição – 

circulação de imagens, é algo claramente descabido, fora de compasso. 

O que está em crise então? O modelo de negócios progressivamente falido em 

que se baseia a os esforços de produção do fotojornalismo em modelos tradicionais. Nos 

últimos quinze anos, aproximadamente, com o surgimento da internet tivemos algumas 

ondas mais ou menos definidas de rearrumação da paisagem da mídia. A primeira onda, 

o próprio surgimento da internet, tratava de permitir o acesso à informação. Era 

basicamente, a postura de acessar, ainda orientada pela lógica de transpor conteúdos 

para a web e orientar o consumo de informação pela lógica do download. Sempre fomos 

muito mais acostumados, e os veículos também, a atuarmos como descarregadores de 

conteúdos. No modelo que se articula a partir de 2002, aproximadamente, com a web 

2.0, esse eixo se sobrepõe a lógica do upload, ou seja, propor conteúdos, articulações 

entre pessoas, contextos, gerar informação fora de modelos polarizados.  

Esse excesso de oferta permitido pelas tecnologias de informação e comunicação 

se vincula a um comportamento de consumo específico: trocar a lógica de oferta, 
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daquilo é que está posto; pela lógica da procura, daquilo que está proposto. Trocar o 

eixo-lógica: agências/ canais de TV/ imprensa tradicional por: Blogs/ Facebook/ 

Youtube. A consolidação de um modelo de comunicação em rede na lógica todos-todos 

é um cenário que altera também o modo de se fazer, de circular e consumir 

fotojornalismo.  

Com o excesso de fontes produzindo imagens, na outra ponta do processo do 

mercado tradicional, ocorre uma brutal queda do poder de negociação dos fotógrafos e 

dos preços, os canais de operação de afunilam e se deslocam esforços de produção que 

saem de temas mais densos e que exigem maiores aportes de cobertura e se destinam 

mais ao acompanhamento de celebridades, do entretenimento e do sensacionalismo. 

Assuntos que demandam um custo e problematização de baixo nível. Vale citar a 

opinião de James Hill, fotógrafo de conflitos, com passagens pelos Balcãns, 

Afeganistão e Iraque. 

Um fotojornalista está em 100, 150 lugares por ano capazes de gerar boas 
imagens. E faz 100, 200 imagens boas por ano. Um repórter-cidadão faz 1 
ou 2, com sorte, jornalisticamente boas. Portanto, não há competição. São 
posturas e conhecimentos diferentes diante dos fatos. (HILL, Visa Pour 
L`image. 2009). 

O cenário de redes muda a profissão de fotojornalista. É lógico que ele não está 

morto, mas reajustado. Se não se percebe de modo claro as tendências, cabe refletir 

sobre o entorno e perceber para onde se caminha.  

Em primeiro lugar, a mesma lógica que se alega como sendo a causa do fim do 

fotojornalismo, permite o surgimento de experimentos diferenciados e já articulados à 

lógica do uso da informação em lógicas de upload. O aparecimento de coletivos 

fotográficos nasce do conjunto de possibilidades de articulação em rede, por afinidades 

temáticas ou de afetividades entre os membros. Pensar os coletivos é perceber um 

modelo que se apóia num posicionamento em função das redes mesmo que o produto 

final não vá estar na internet (algo raro hoje em dia), mas que se articula em torno da 

sua presença e alternativas. 

Segundo, o tratamento e edição de imagens convergem com a multimídia, 

ganhando nova dimensão narrativa e permitindo justaposições com as estruturas sonoras 

e da imagem em movimento. É uma linguagem que não chega a ser nova, mas que tem 

permitido o reempacotamento de material, como no caso da Agência Magnum, através 
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do seu braço multimídia, a Magnum in Motion, e oferecendo uma perspectiva para o 

fotojornalismo em modo expandido. O assunto é complexo em si, afinal cabe a uma 

agência de imagem, ao fazer às vezes, nada mais que slide-shows, tentar ser uma 

produtora de vídeos para a web? Ou: tentar ganhar no mercado cultural o que não 

consegue mais no mercado de informação? 

Terceiro: pensar os canais de circulação do fotojornalismo em um ambiente de 

convergência de mídias. Esse é um dos aspectos mais complexos por, justamente, não 

apontar com clareza a velocidade com que os desdobramentos se darão. Se para o 

cenário da próxima década o acesso a web se dará primordialmente pelo celular que 

você carrega no bolso, cabe pensar como ser fotojornalista em um mundo de telas 

sensíveis ao toque. 

Retorno à pergunta: onde está a crise? No modelo atrelado a uma concepção de 

produtos da mídia nitidamente e progressivamente em falência, ou numa visão 

engessada e oportunista em função da crise? Engessada por não se permitir ver esses 

caminhos de crescimento e aberturas. Oportunista por jogar a responsabilidade da 

ruptura que ocorre agora numa crise de fundo muito mais geral e não em falhas e 

acomodações acontecidas em um processo histórico.  

O que houve e está acontecendo com o modelo do fotojornalismo tradicional é a 

derrocada do bolo de anunciantes em mídia impressa de caráter transnacional. No efeito 

dominó há a diminuição do espaço de anunciantes e, conseqüentemente, a queda dos 

recursos a serem investidos em uma produção criativa e diferenciada, a tal “busca pelos 

assuntos mais profundos” que a Gamma alega.  

Felizmente há cenas que oxigenam essa posição pela crise, salvacionista, até 

certo ponto. Recentemente, mesmo em jornais situados fora do eixo hegemônico de 

visibilidade, há exemplos que estão atentos a essa “busca”. Dois exemplos, apenas para 

situar e não ignorando a existência de muitos outros de cunho semelhante. Primeiro, 

vale conferir o ensaio “Ian Fischer - American Soldier”, realizado pelo Dever Post (nem 

de longe um dos jornais hegemônicos dos EUA). O ensaio é de uma complexidade 

narrativa ímpar: 10 vídeos, 8 galerias de fotos e uma penca de extras. O material levou 

27 meses (isso mesmo, você não leu errado), 3 repórteres, e um fotógrafo - Craig 

Walker, que acompanharam Ian Fischer do dia 31 de maio de 2007, quando conclui a 

“high school” e se alista no exército; até a volta pra casa, no dia 21 de agosto de 2009. 
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Descontem a patriotada, e vejam o ensaio como algo típico de um fotojornalismo que 

busca se reinventar17.  

O segundo exemplo são dois materiais produzidos em Recife pelo repórter 

fotográfico Alexandre Severo, do Jornal do Commercio. O caderno especial “Os 

sertões” explora a revisão do imaginário estanque sobre essa região e nos mostra como 

as coisas e pessoas estão mudando. Tudo isso em 12 páginas repletas de imagens e de 

uma narrativa apoiada em fotos, que também migrou para a web18. O outro material, o 

“à flor da pele”, é um ensaio sobre uma família da favela V9 em Olinda, Brasil, onde 

vivem 3 crianças albinas19. O tratamento delicado ganhou visibilidade justamente por 

não apostar em clichês denuncistas nem sensacionalistas sobre o assunto e também por 

fugir do esquema das pautas pré-determinadas. 

 Durante a exposição antifotoperiodismo, realizada em Barcelona, no palácio da 

Virreina, de agosto a outubro de 2010, vários exemplos dessas novas possibilidades 

foram expostos. Aqui trabalhamos cinco dos mais representativos trabalhos dentro do 

escopo que delimitamos neste texto. 

a) O  trabalho do fotógrafo Paul Lowe, mostra os bastidores de uma 

cobertura de guerra, no caso, da guerra da ex-Iuguslávia, em Sarajevo. Fica 

claramente que o objeto do ensaio se transporta e nisso, há uma clara percepção 

que, não fosse a guerra, trataria-se de um bastidor de cobertura comum. Há uma 

linha que indica um certo “modo de fazer” cobertura de conflito, que através do 

trabalho de Lowe, se critica, pois se independe do que está em conflito. É 

interessante notar que no próprio texto de abertura da mostra se alude para uma 

seqüência de novas possibilidades. Novas práticas, novas estratégias, novos 

pontos de vista, novas técnicas e novos agentes. Interessante notar que o 

movimento de mudanças é dado como um todo, e não unilateralmente, a partir 

de um ponto de vista específico. 

Nesse sentido, o trabalho de Lowe tanto esmiúça a condição de como as 

imagens de conflito surge, tendo portanto uma função pedagógica e crítica, 

como também estabelece um realinhamento de para onde a câmera deve apontar. 
                                                           
17 Cf. > http://photos.denverpost.com/photoprojects/specialprojects/ianfisher/  

18 Cf. > http://www2.uol.com.br/JC/sites/sertoes/  
19 Cf. > http://www2.uol.com.br/JC/soundslide/flordapele/  
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Pergunta: o cenário de cobertura é assunto para o fotojornalismo? Transformar a 

rotina de trabalho em um exercício de meta-linguagem gera que resultante de 

informação?  Todavia surge o questionamento de como o lugar hegemônico e 

sagrado do fotógrafo resulta de uma construção, de uma mitologia da profissão 

que, na verdade, é tão produto de um certo eixo de ações como as próprias 

imagens que ele gera. 

b)  O trabalho de Gilles Peress (war crimes in Kossovo) chama a 

atenção pelo modo de financiamento. Um ONG, a Humans Right Watch. Uso da 

internet e dos meios digitais como um recurso de apoio ao esforço produtivo e 

no processo de trabalho. O material teve um uso derivado, sendo utilizado em 

uma corte de guerra, no tribunal de Haia. Uma abordagem fotojornalística e 

documental sem necessariamente aparecer em jornais, revistas ou internet. 

c).  O trabalho de Gilles Saussier, o tabuleiro de xadrez (lê tableau de 

chasse), versa sobre a guerra, deposição e execução do ditador romeno Nikolai 

Ceaucescu, 20 anos depois. Consiste em voltar a Romênia e rever os locais da 

reportagem feita em 1989 quando dos eventos que resultaram no fim do 

comunismo. Mostra as análises e desvios da cobertura, e mais importante, que a 

despeito das novas tecnologias a realidade ainda não está amplamente coberta e, 

muito menos, livre de distorções interpretativas. Questiona o mito da eficiência 

da reportagem e os caminhos pelos quais um determinado evento é coberto e 

entra no horizonte da agenda. Revisitar os locais dos eventos, coloca não 

somente o choque temporal, mas também a certa banalidade que toma conta da 

cena dissovida na cotidianidade, na naturalização e diluição de fatos históricos 

com o passar dos anos. 

d) Paul Fusco. RFK Final Train. Trabalho de 1968, que antecipa 

alguns pontos que se incorporam aos argumentos atuais a respeito do 

fotojornalismo em tempos de convergência. O trabalho tem uma proposição 

simples: acompanhar o funeral de Robert Kennedy no trem que transporta o 

caixão. O fotógrafo aponta a câmera para as pessoas à margem da ferrovia no 

percurso do trem até Washington. É um trabalho que consumiu 2000 

diapositivos que só ganharam visibilidade pública agora. Na época, foram 

publicadas apenas algumas imagens do funeral em si, ignorando esse conteúdo. 
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Mais de 40 anos após, as fotos ganham um efeito memória, documentação que 

ganha importância com o tempo. Mas também é um material que antecipa 

aspectos do fotojornalismo atual por apontar a câmera para as margens, para 

aspectos marginais do evento em si. 

e)  Kadir van Lohuizen. Diamond Matters. Paralelo entre a 

exploração de diamantes e a própria condição de circulação das imagens. 

Ambos, diamantes e imagens jornalísticas, tem seu valor atribuído a partir da 

circulação que sofrem (adquirem) e também podem ser estraídas a partir da 

miséria dos outros e sem que se saiba exatamente como foram produzidas as 

imagens e produzidos, os diamantes. Trabalho muito interessante, criativo e que 

coloca no mesmo compasso a linguagem que usa e sua adequação ao assunto ao 

qual se refere.  

A impressão que dá é que, para além do panorama de crise, de limite, o 

fotojornalismo se encontra em meio ao epicentro de um renascimento assombroso, 

singular e inesperado, ao menos para quem não está atento aos outros fenômenos que 

ocorreram nos últimos dez ou quinze anos em outros modelos de produção simbólica. 

Ao mesmo tempo, além de uma discussão meramente tecnológica, novas 

práticas, estratégias pontos de vista, articulações produtivas e agentes envolvidos tem 

transformado de modo radical conceitos e concepções fundamentais da profissão.  

Para além da moda de lamentar-se dos desvios do fotojornalismo, a realidade e 

os diversos precedentes de caso que ilustram a diversidade de práticas na 

contemporaneidade, nos sugere que está se produzindo algo bem diferente de uma 

falência ou crise do fotojornalismo. Isso necessariamente não é uma apologia, tão pouco 

uma lamentação. É uma alegação que algo diferente se passa. 

O que está em jogo são novas formas de informar visualmente. Isso muda, 

simultaneamente, a postura com que se alinham os repórteres fotográficos diante das 

possibilidades de se cobrir um fato, bem como o próprio modelo de expansão dos fatos 

e seus horizontes de assimilação, o modo como são trabalhados, a abordagem, o 

tratamento e envolvimento. 

Essa maneira que se põe em curso de informar os fatos noticiáveis e a nova e 

imaginativa interpretação do que pode ser notícia tem, conjuntamente, projetado de 
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imediato, um desafio. Para o papel autônomo e hegemônico do fotojornalista diante do 

fato, com autonomia e capacidade de traduzir visualmente, sob certo ponto de vista, esse 

conjunto de mudanças que vivemos traz questionamentos sobre o núcleo de 

identificação não só da profissão, mas do próprio fotojornalismo como disciplina e 

modo regular de ver o mundo, interpretá-lo e publicizá-lo. 

Trata-se de uma revolução? Ou de um movimento de adaptação? O que se 

mostra claramente são movimentos em paralelo. Um esgotamento de um velho 

paradigma (ou paradogma?) que vincula uma prática, o fotojornalismo, a um conjunto 

de suportes, a imprensa. Esse modelo torna-se progressivamente inviável na medida que 

seu espaço vai sendo encolhido por espaços diferenciados, e novos, de articulação e 

percepção das possibilidades do fotojornalismo tanto como um modo, ou gênero de 

discurso visual e informativo, como um conjunto de práticas que se expande. A 

perspectiva de uma crise no setor surge precisamente deste atrito negativo onde se 

percebe com mais clareza a caducidade e destronamento de um modelo enraizado por 

quase um século de práticas. 

Lendo o quadro a partir de uma possibilidade de atrito positivo, a autoridade 

absoluta das velhas fórmulas de se fazer fotojornalismo também ensina na sua débâcle. 

A chave é observarmos o caminhar desse velho modelo para o túnel de sombras que o 

engole na direta proporção em que se afasta de um modelo minimamente sincronizado 

com a realidade dos tempos atuais. Não é uma visão de crítica sobre uma prática. Mas 

uma percepção que do lado oposto da crise, as imagens diferentes que surgem, 

correspondem a uma sincronia social, estética, teórica e quiçá, epistemológica, que 

correspondem a uma renovação profunda dos hábitos e canais de identificação a 

respeito do fotojornalismo. 

 O que se coloca é uma idéia de multiplicidade. Atentar que, antes que se engula 

gratuitamente o novo como um caramelo envenenado, se perceba que esquemas novos 

não negam totalmente modelos anteriores. Eles os absorvem, os remodelam, atualizam, 

adaptam, se reorganizam. Normalmente o fotojornalismo, como qualquer outra 

atividade da cadeia da notícia, é organziado em torno de tropos. Há a figura heróica do 

fotógrafo, uma certa economia do acesso à informação (como se aproximar, como 

conciliar técnica e conteúdo, estar bastante perto, como afirmava Capa, etc.), a 

iconicidade e indicialidade da imagem, o testemunho e o valor do real e como ele se 
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representa na imagem, a missão de informar, a capacidade de transmitir, a regularidade 

do trabalho (jornal tem todo dia, me vem a memória a frase de um editor). Enfim, um 

certo conjunto de atitudes que indica a presença de um compromisso de levar o 

testemunho. 

Esse é o núcleo duro da deontologia da profissão. E dos discursos que se 

articulam no entorno. Para responder a idéia de uma crise do fotojornalismo, ou, mais 

ainda, uma crise na qual a perspectiva pós-moderna aposta há mais de 20 anos, pode-se 

propor uma pergunta: Se não for a fotografia (juntamente com seus descendentes 

tecnológicos como o cinema, o vídeo e a televisão) qual alternativas temos de 

representar visualmente os fatos? 

Ao passo que tenta manter esse contrato profundamente ancorado numa idéia do 

papel civil do fotojornalismo, as possíveis novas articulações também apelam a uma 

sistemática crítica aos clichês que esses tropos constituíram durante o percurso histórico 

do fotojornalismo. São de modo mais simples, contrapropostas. Do mesmo modo que 

uma pessoa comum reage a um contrato que lhe parece anacrônico ou limitado e se vê 

impulsionado em propor outro conjunto de perguntas, de olhares, de perspectivas, 

reivindicações e modos de narrar as mesmas e novas histórias. 

Em paralelo, esse rearranjo/ crise/ oportunidade traz embutido no mesmo 

movimento alguns conjuntos de gestos reflexivos sobre a profissão e discurso 

fotojornalísticos. Que estamos fazendo aqui como fotógrafos? O que validamos? Como 

trabalhamos? O que esperamos e o que esperam de nós? É um conjunto de questões que 

toca no hábito e constume de fazer imagens.  

Por vezes, esse exercício de precisão em se fazer sínteses da imagem está em 

compasso com a inovação tecnológica. Outras, na concepção clara do que pode ser feito 

através do uso criativo dos meios disponíveis, e como isso amplia o que podemos 

entender como visão na contemporaneidade. De fundo, o conjunto dispõe alternativas 

entre as extremidades do problema. De um lado, temos um esforço quase fetichista de 

manter a todo custo um modelo anacrônico, mesmo torturando de uma realidade que se 

mostra diversa que se amplia e se torna complexa. Na outra ponta, temos o paroxismo 

do que é possível entre a triangulação estabelecida pelo fotojornalismo, a cultura 

contemporânea e as tecnologias. No meio, fica a pergunta: como fazer para que 

continuemos a precisar das imagens de atualidade? 
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Portanto: a quem interessa e onde está a crise do fotojornalismo? Trata-se menos 

de tentar rejuntar peças de um modelo caduco do que buscar uma articulação que surge 

para novas frentes do cenário da mídia, onde o jornalismo e a fotografia de imprensa 

estão imersos. No entanto é um esforço de busca por alternativas que exige pensar 

simultaneamente: 

1 – As novas plataformas de produção.  

2 – Novos modelos/ hábitos de consumo da informação visual.  

 3 – A fuga dos canais previamente estabelecidos e da zona de conforto do 

esquema: horário de trabalho, fontes noticiosas estáveis, pauta, retorno à redação e volta 

pra casa.  

4 – Busca de assuntos com valor-notícia atrelados ao interesse de visibilidade, 

com presença do inusitado, tratado e editado de modo criativo. 

O fotojornalismo morreu? Não, para quem é capaz de enxergar esse impasse 

como a configuração atual, como mais um capítulo no percurso da fotografia de 

imprensa. Certamente, trata-se de um arranjo que foge ao modelo verticalizado da 

produção em que o fotojornalismo construiu muito da sua história. Nitidamente trata-se 

de um movimento múltiplo, pulverizado, que se aproxima da proposição de um 

universo de assuntos variados e não mais mediados exclusivamente a partir do que 

tensiona o campo das notícias de modo hierárquico. Assim, o fotojornalismo século 

XXI vai absorvendo elementos da formação de gêneros próprios das mídias digitais. A 

sua morte só interessa a quem não consegue acompanhar a mudança do centro de 

gravidade onde se apóiam tais dinâmicas. O que vem de baixo, nos atinge. 
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8. Cinco hipóteses sobre o fotojornalismo em cenários de convergência. 

 

Em um texto de 1901, Charles H. Caffin relata que ante a invenção da fotografia 

o pintor francês delaroche declarou “a partir de hoje a pintura está morta”.  Hoje, 110 

anos depois parece haver um interesse não só pela morte da fotografia, como do 

fotojornalismo. O que parece estar em xeque é não somente o estatuto documental da 

imagem fotográfica em si, como também a estabilidade da profissão de fotojornalista 

diante do violento conjunto de modificações pelo qual passou a profissão na última 

década.   Ritchin, (1990, 2010) fala que a fotografia está minada no seu status de forma 

visual intrinsecamente veraz e Mitchell (1994), ainda na data do sesquicentenário da 

fotografia, em 1989, afirmava que a fotografia já estava morta, ou mais concretamente, 

radical e permanentemente deslocada. 

O problema do campo mais geral da fotografia, e sua repetida e anunciada morte 

pelos teóricos de vertentes pós-modernas (FONTCUBERTA, 1997, 2010; GREEN, 

2007; LISTER, 1997), também se manifesta, amiúde, no fotojornalismo. Matá-lo, 

preferencialmente de forma sumária e sem levar em conta as implicações, parece ser 

uma urgente necessidade. Desse arrebato recorrente de morbidade podem extrair-se 

duas preocupações relacionadas. A primeira, decorrente da generalização de ordem 

digital que recai sobre a cadeia produtiva da fotografia. São os desdobramentos dos 

novos hábitos de relação com esses conteúdos simbólicos, naquilo que Jenkins (2008) 

genericamente define como cultura da convergência. 

A questão evidente é diretamente vinculada a uma hipotética ambigüidade diante 

da imagem, que teria cada vez menos a capacidade de cumprir o seu contrato civil 

(TAVARES e VAZ, 2005; AZOULAY, 2010) com a objetividade. Se essa é uma 

ameaça mais geral do campo da fotografia, outras mudanças são mais específicas 

advindas do campo do fotojornalismo.  Como todo processo que revoluciona seu 

conjunto de rotinas, no mesmo movimento podem ser percebidos tanto os processos de 

inovação, como suas ambigüidades e contradições. 

 

8.1 Do fotojornalismo digital ao Fotojornalismo de Convergência. Três estágios 

classificatórios. 

 

A chegada da fotografia digital nas redações se deu de modo progressivo no 

período que se compreende do início dos anos 1990 e se consolida em meados da 
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década de 2000. Nesse percurso, a adoção se deu de maneira escalonada. Durante um 

tempo razoável, conviveram processos híbridos entre a tecnologia analógica e a digital 

(BAPTISTA, 2000, FERREIRA, 2002; CORRÊA, 2001, GIACOMELLI, 2000). É 

também um momento onde se mapeia uma sobreposição de domínios cognitivos entre 

os fotógrafos, divididos também pela questão da geração, tempo de profissão e idade. 

No caso do fotojornalismo, tratou-se de um momento tipicamente de migração 

de um conjunto de rotinas advindas de uma cadeia de produção inspirada e determinada 

pela lógica do suporte impresso, e sua conciliação ao conjunto de dispositivos e 

sistemas de ordem digital. É um momento entre dois mundos, duas perspectivas de 

relação com a imagem e um convívio que, se não tinha data certa para terminar, 

certamente sinalizava com uma morte anunciada. E um renascimento, também. 

Em paralelo à generalização dos recursos digitais aplicados à fotografia, a 

segunda preocupação advém justamente, de uma perspectiva de fundo epistemológico. 

Ou seja, a adaptação a rotinas que, na verdade, falam de um horizonte mais amplo, com 

mudanças de maior alcance nos âmbitos da ética, do conhecimento, da cultura e, 

destarte, dos desdobramentos que isso reflete na ponta do processo, ou seja, na 

consolidação de habilidades, códigos, procedimentos rotinas e fluxos de trabalho. 

  Desse modo, pensar o fotojornalismo como percurso e não como algo estático é 

uma maneira de driblar a morte. Ao menos, a morte do fotojornalismo! A chave é 

pensar a prática como a manutenção de uma função central: a representação e obtenção 

de imagens vinculadas às notícias. Combinável, por sua vez, a estruturas tecnológicas 

mais amplas com a qual dialoga constantemente, adaptando-se, rearranjando a cadeia 

produtiva onde se insere (SILVA JR, 2008). 

Nesse sentido, podemos colocar que, na escala de operação da fotografia digital 

aplicada ao fotojornalismo, detectamos três etapas principais no que concerne ao seu 

conjunto de práticas. Como delimitação metodológica opta-se pelo período posterior ao 

surgimento da fotografia digital nos jornais, não desprezando obviamente o largo 

conjunto de elementos que, neste mesmo momento de corte estão presentes e se 

formaram de acordo com influências do próprio percurso histórico do fotojornalismo.  

A primeira etapa, de transição, seria pré-adptativa, ou seja, quando o cenário de 

práticas correspondia a coexistência de sistemas de imagem e rotinas baseados numa 

interoperabilidade entre o digital e a analogia. É um modelo baseado entre bases 

tecnológicas diferentes – analógica e digital – e permeado por uma série de dispositivos 
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de tradução entre essas bases de modo a manter a rotina de trabalho, como, por 

exemplo, escaners, modems, reveladores, etc. 

Vale perceber que esse momento corresponde também a convivência de 

profissionais formados na fotografia analógica com os primeiros fotógrafos em bases 

digitais. Nesse momento, os fotógrafos não possuíam uma polivalência do domínio 

tecnológico, restringindo-se a atividades do entorno fotográfico, como, revelar, ampliar 

e editar o material visualmente e não necessariamente a predominância de esforços 

cooperativos para a produção de materiais visuais de maior complexidade. Note-se 

ainda, que a produção geralmente era orientada para veículos impressos, e no máximo, 

para a internet. Não havendo a predominância de integração da fotografia com materiais 

em multimídia. 

A segunda etapa, que conclui o período de transição é a que denominamos 

adaptativa.  Nela, o conjunto de práticas se caracteriza pela total eliminação de 

dispositivos de ordem analógica; o desaparecimento do filme como suporte de captação 

e do fim da fotografia em papel nas editorias de fotografia. Não se trabalha mais com a 

perspectiva de coexistência entre bases analógicas e digitais.  Há uma predominância no 

corpo profissional de fotógrafos já adaptados ao fluxo de trabalho digital e com 

polivalência operacional, sendo, portanto, capazes de, além de dominar dos dispositivos 

do entorno fotográfico, ter competência com sistemas de ordem informacional, como, 

por exemplo, a ingestão, transmissão, catalogação, tratamento e armazenamento de 

imagens. É o caso que não só o estatuto da singularidade do fotógrafo passa a ser um 

analista e construtor de sistemas que integra as tecnologias fotográficas com as digitais.  

Ainda na etapa adaptativa não se observa como tendência predominante a 

presença de esforços cooperativos ou coletivos para uma determinada cobertura, ou 

como modelo de trabalho; e o direcionamento para a produção multimídia e 

multiplataforma se dá de modo esparso e assistemático.  

A terceira etapa, denominamos, convergente. Em que pese que não exista uma 

definição única sobre o conceito (SALAVERRIA, 2010:43), adotamos dois prismas 

principais: o primeiro, presente nas dinâmicas internas da redação que pressupõe a 

justaposição empresarial (fusão de empresas, por exemplo); tecnológica (adoção de 

dispositivos capazes de lidar com multitarefas); de plataformas (produzir um mesmo 

núcleo de conteúdo para vários meios); e profissional (o fotógrafo, no caso, tem 

capacidade de atuar com outras competências). O segundo prisma seria de ordem 
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cultural, onde a cadeia de produção é concebida como um processo que afeta tanto o 

modo de produção do conteúdo como o seu conseqüente consumo (JENKINS, 2008). 

 

8.2 Externalidades do processo da fotografia em modelo de convergência. 

 

Destarte, aproximando a questão para o que seria a delimitação do 

fotojornalismo convergente, teríamos todas as características da etapa adaptativa 

potencializadas. Ou seja: já há a presença de fotógrafos que jamais usaram filme, a 

orientação editorial é no sentido do uso regular de fotografia e vídeo, recurso hoje 

existente nas câmeras profissionais; e da demanda por uma necessária polivalência 

profissional capaz de lidar com sistemas fotográficos e digitais. As maiores mudanças, 

contudo, ocorrem na consolidação e aceitação da edição do material em formato 

multimídia; a produção para outras plataformas e meios de modo regular e a geração de 

externalidades no contexto do trabalho20. 

A respeito das externalidades configuradas, podemos no momento atual detectar 

duas resultantes. A primeira, na criação de alternativas que hibridizam o fotojornalismo 

como estrutura de discurso, porém não necessariamente atrelados a estruturas 

editoriais21. Dentro desse viés, há ainda a diversificação e criação de alternativas, por 

exemplo, no modo de financiamento de projetos. Vale mencionar fenômenos como o 

crowdfunding22. Trata-se uma ação coletiva em rede que busca, por meio de 

cooperação, atenção e confiança, arrecadar recursos, geralmente por meio da internet, 

para apoiar esforços iniciados por outras pessoas, instituições ou organizações. Teve sua 

origem na própria idéia de caridade, já é um modelo operativo na indústria da música e 

hoje está recebendo atenção renovada para a fotografia, visto que as redes sociais, as 

comunidades online e os sistemas de micropagamentos facilitam o recebimento e a 

gestão dos recursos, além de estreitarem ainda mais os laços entre os participantes e os 

                                                           
20 O conceito de externalidade tem sua origem nas ciências econômicas e designam os efeitos sobre o 
exterior, ou seja, são atividades que envolvem a imposição de resultantes que têm efeitos não previstos 
inicialmente nos projetos. Ao utilizarmos no contexto deste trabalho, nos referimos a resultantes ou 
arranjos derivados de um contexto midiático ou cadeia produtiva. 
21 É interessante perceber que até uma organização de fotojornalismo, como o VISA Pour L’Image, 
vinculada ao modelo editorial da fotografia de imprensa e que organiza o tradicional festival internacional 
anual de Fotojornalismo em Perpignan, sul da França, abriu desde o ano de 2009 uma premiação 
exclusiva para ensaio na web, ou seja, premiar materiais exclusivamente publicados online. 
22 O assunto foi tema da matéria principal da revista PHOTO, edição de janeiro de 2011. (GREGOIRE, 
2011:20). 
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doadores. São arranjos, presentes já em iniciativas como os projetos “Flattr”, “ Latitude” 

e “Emphas.is” 23 que se propõem a abordar a práticas jornalística por esse perfil. 

Outra externalidade é a que permite a concepção da cooperação como eixo 

norteador da cadeia produtiva, como no caso dos coletivos. Com nítidas influências da 

cultura de redes, esses agrupamentos de fotógrafos diferenciam-se de outros modelos, 

pois, entre diversas características, incorporam novas práticas ao processo fotográfico. É 

uma articulação possível que aponta para os eixos de uma produção cooperada; e um 

trabalho não necessariamente vinculado a estruturas clássicas de produção da notícia, 

como, por exemplo, um jornal. Esse fenômeno, se apresenta como elemento presente na 

etapa de produção permitindo, por exemplo, possibilidades de geração de conteúdo 

visual renovadores no campo estético e na organização da cadeia de trabalho. 

O que se observa, no entanto, é um conjunto de características que permitem 

perceber de modo mais claro a categorização entre essas três etapas, bem como o seu 

movimento de passagem de um estágio a outro. Percebemos cinco hipóteses que 

trabalhamos como estruturantes e que norteiam a organização da cadeia de produção do 

fotojornalismo em cenários digitais e de convergência.  

 

8.2.1 Hipótese 1 – A Base tecnológica digital compõe toda a cadeia de produção do 

fotojornalismo na convergência.  

Em um momento onde para o campo do fotojornalismo já se consolidou a total 

passagem do analógico para o digital a condição necessária inicial para se detectar um 

fotojornalismo convergente é perceber, primeiro: o uso generalizado dos recursos 

digitais em todas etapas do fluxo de trabalho desde a captação das imagens, passando 

por dispositivos de armazenamento primários (cartões de memória); sistemas de 

ingestão e organização de imagens, como o photomecanic, adobe lightroom, aperture, 

iphoto; plataformas transmissão via rede de dados, sistemas de edição, como o 

consagrado photoshop; sistemas de bases de dados para imagem; de distribuição e 

acesso; e, por fim, de salvaguarda e estocagem; Segundo, a interoperabilidade desses 

sistemas próprios à fotografia com outros sistemas e subsistemas existentes dentro de 

um mesmo conjunto organizacional ou empresarial, como redações; canais de televisão; 

internet e até mesmo rádio. Sim, fotografia em rádio. Você não leu errado! GITNER 

(2009:14), que escreve a coluna Multimedia Moments, para a Revista News 

                                                           
23 Cf. Http:// http://flattr.com/, http://www.thecollectivepublishinghouse.com/, http://emphas.is/,  
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Photographer, relata o fato de fotógrafos que não só estão produzindo material para 

rádios como há casos de contratações24. No entanto, Gitner destaca que, desses mesmos 

fotógrafos, se exige uma capacidade multimídia no tratamento de sistemas digitais e 

plataformas narrativas diferentes.  

O que está em jogo é, são dois fenômenos correlatos: a possiblidade de expansão 

do setor fotojornalístico para outros campos da mídia, mesmo que tradicionalmente não 

visuais; e no movimento oposto, a complexificação das estruturas de apresentação de 

conteúdos que demandam o uso da fotografia. Deste quadro, combinado com fatores 

culturais de imersão na realidade de conteúdos digitais que vivemos, derivam as outras 

quatro hipóteses. 

 

8.2.2 Hipótese 2 – Ocorre tanto a utilização da fotografia como elemento multimídia, 

como a multimídia na fotografia.  

São dois movimentos complementares. O primeiro envolve, segundo 

SALAVERRIA (2010:38), uma questão que atinge o jornalismo como um todo: a 

potencialização dos conteúdos. O pressuposto é que todas as empresas jornalísticas tem 

como base o negócio de produzir continuadamente um produto cultural chamado 

informação, onde a fotografia de notícia não é exceção. Prosseguindo, uma 

reestruturação das cadeias de produção de imagem estabelece obrigatoriamente uma 

mudança no modo de organização e apresentação do material visual.  

Basicamente, trata-se de combinar diversos códigos sob uma mesma base 

tecnológica. O conceito de multimídia tem diversas definições e aplicações nos últimos 

20 anos, sendo, portanto, para o contexto deste trabalho desnecessário esmiuçar a fundo 

essa concepção. Esse quadro desdobra-se sobre as organizações de notícia de modo que 

criam uma necessidade progressiva de geração de publicações com conteúdos de todo o 

tipo. Isso demanda, quase automaticamente, a geração de grandes parcelas de 

conteúdos, visuais inclusive, de modo a manter ativo o apetite por essa sorte de 

material. Isso demanda tanto uma readaptação do conjunto de saberes do fotógrafo, 

posto que tem de conceber o caráter polissêmico das prováveis inserções do seu 

material em diferentes contextos, como na contrapartida, estabelece a possibilidade da 

multimídia se integrar ao discurso fotojornalístico. 

                                                           
24 No caso, esse material é geralmente direcionado para websites e aplicativos de rádios para plataformas 
móveis, como smart phones e tablets multimídia. Gitner descreve o caso da National Public Radio, dos 
EUA onde a fotografia faz parte de uma estratégia multimídia da empresa para gerar material com 
diferentes métodos de abordagem e formatação. 
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Nessa segunda possibilidade, a internet está cheia de exemplos dos mais 

diversos. Audiovisuais que incorporam ao narrar fotográfico os elementos multimídia. 

Os Slideshows, como popularmente são chamados, podem ser entendidos com vídeos 

feitos a partir de imagens estáticas, num exercício de transposição e incorporação da 

mídia digital de modelos de apresentação precedentes. Nada de novo nisso. Mas 

também abre o leque de opções para o uso criativo das ferramentas. Em diversos 

festivais de fotografia e de fotojornalismo, como o de Perpignan, na França, esse é o 

modelo dominante de apresentação de ensaios, geralmente em sessões públicas, com a 

presença do fotógrafo. De todo modo, dentro da realidade profissional dos fotógrafos de 

imprensa hoje já é relativamente um ponto pacífico a aceitação desse modo de 

articulação visual como forma resultante de um trabalho. 

Vale ainda mencionar que em 2010 o prêmio pulitzer para fotografia foi 

concedido para uma fotorreportagem multimídia. Ian Fischer: American Soldier. Este 

trabalho foi concebido de modo a ser disponibilizado na web e publicado de modo 

sequencializado, por três dias seguidos no jornal impresso Denver Post. A autoria é 

múltipla: três repórteres, dois editores multimídia, e um fotógrafo, Craigh Walker, que 

acompanhou o soldado durante 27 meses, do dia 31 de maio de 2007, quando conclui a 

“high school” e se alista no exército; até a volta pra casa, no dia 21 de agosto de 2009, 

depois de ter servido no Iraque. 

Não é um ensaio clássico, e sim um material em multimídia espalhado por 10 

vídeos, 8 galerias de fotos e uma multiplicidade de extras25. Uma interpretação ingênua 

da potencialidade que o ensaio de Craig Wlaker oferece, pode responder que cada vez 

mais, a Internet é o lugar da fotorreportagem que se renova. Não é apenas isso. O nível 

de articulação em multimídia só é possível devido a um conjunto de retaguardas 

presentes, em níveis tecnológicos e de recursos humanos, que possibilitam esse patamar 

de desdobramentos narrativos, que, como citamos, inclusive, incidem nos formatos 

tradicionais, no caso, a versão impressa do Denver Post. 

O que esse exemplo nos mostra, juntamente com tantos outros espalhados pela 

web, bem como nos aplicativos para os dispositivos móveis, é que a possibilidade da 

multimídia tanto é o estado da prática inovador na articulação narrativa, como prepara o 

terreno de circulação em plataformas múltiplas, como veremos a seguir. 

 

                                                           
25
 Cf. http://photos.denverpost.com/photoprojects/specialprojects/ianfisher/ 
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8.2.3 Hipótese 3 – A produção de fotojornalismo em modo de convergência se orienta  

uma circulação em multiplataforma.  

A produção multiplataforma se baseia em potencializar um mesmo núcleo de 

informação através de uma sucessiva distribuição em canais diferentes quanto ao modo 

de acesso e consumo. Trata-se de uma aceleração de fluxo de conteúdos, de uma 

maneira geral, e de uma conseqüente adaptação destes conteúdos ao contexto específico 

de cada um. A questão aqui é o etendimento de um mesmo conteúdo por diversos 

dispositivos. Desse modo uma fotografia ou ensaio, por exemplo, pode ser acessado via 

web, dispositivo móvel, tablet, ou mesmo um impresso ou programa de TV.  

Isso aponta, segundo González (2010:150), para a idéia que a produção 

orientada a multiplataforma é um dos principais objetivos presentes nas estratégias de 

convergência, pois as novas formas de distribuição aumentam as possibilidades de 

difusão e sobretudo, consumo e negócios. O que, de imediato, se traduz numa maior 

rentabilidade possível por unidade de informação produzida e também se sincroniza 

com a realidade de vigente de consumo cultural do momento. Essa hipótese pode, para o 

fotojornalismo, traduzir-se em maior alcance, aumento de visibilidade, qualidade de 

apresentação e por fim retorno financeiro(TIROHL, 2000).  

Percebe-se, no fotojornalismo, a existência de diversas experiências nesse 

sentido. O jornal britânico The Guardian, edita e disponibiliza para a plataforma móvel 

do Ipad o produto e serviço Eye Witness, em parceria com a fabricante de produtos 

fotográficos Canon. Trata-se de um resumo das fotos mais impactantes do dia. A 

agência de notícias Reuters também desenvolveu um produto para Ipad onde 

disponibiliza o material que está sendo editado todos os dias nas mesas de edição de 

fotografia da agência. O serviço Reuters Galleries disponibiliza fotos e vídeos 

produzidos continuamente pela agência. No caso, dá continuidade a própria tradição 

presente nas estruturas das agências em separar conteúdo de plataforma através da 

formatação de serviços, conceito de trabalho que elas operam há mais de 100 anos 

(SILVA JUNIOR, 2006:94). Outros exemplos pode ser citados. O jornal brasileiro O 

Globo e o norte americano, The new York Times também já desenvolveram produtos 

para o Ipad e outras plataformas móveis. 

Ao passo em que se materializa como realidade, a produção em multiplataforma 

desdobra-se em duas outras hipóteses também interrelacionadas: a polivalência, na 

direta medida que as tarefas antes repartidas por profissionais de diferentes 

competências passam a compor sobre cada indivíduo, e para concluir, a cooperação 
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entre setores de uma mesma organização ou mesmo de empresas diferentes, de modo 

sistemático ou conjuntural, objetivando a geração de produtos específicos. São as duas 

hipóteses a seguir.  

 

8.2.4 Hipótese 4 – A polivalência profissional é característica necessária a produção de 

fotojornalismo em modo de convergência.  

Em alguns livros e manuais de fotojornalismo há duas imagens recorrentes, 

tomadas ainda do século XIX. Uma delas, a Photographic Van, de Roger Fenton, 

cobrindo a guerra da Criméia, nada mais que uma carroça com todos os apetrechos de 

laboratório e equipamentos para o fotógrafo fazer coberturas. A outra é a de um 

fotógrafo, de costas, com uma enorme mochila repleta de material para a fotografia de 

campo. Em breves termos, essas imagens sinalizam uma época em que o fotógrafo tinha 

que ter domínio sobre todos os passos da cadeia produtiva da fotografia pelo fato de 

nem sempre ter disponível nas suas andanças os materiais e métodos necessários à 

produção de imagens. 

Retorno para o tempo presente. O que atualmente está em jogo em ter esse 

domínio sobre os aspetos técnicos e operacionais da atividade é a sobreposição de duas 

tecnologias, dois saberes: a própria fotografia e os sistemas de informação digital. Isso 

modifica radicalmente o perfil de quem exerce a profissão no sentido não só de dominar 

os procedimentos de produção, mas de acumular saberes numa conseqüência lógica da 

evolução das tecnologias e, naturalmente, do próprio ambiente de trabalho. Destarte, 

para ser fotografo de imprensa hoje é condição necessária sobrepor destrezas 

profissionais e capacidade de adaptação a um fluxo de trabalho não somente digital, mas 

que em adição se lida com gramáticas de vídeo, textuais, sonoras, de informação, além, 

claro, de estabelecer alternativas de interoperabilidade entre sistemas tecnológicos e 

rotinas de trabalho.  

A polivalência passa a ser um denominador comum, nada mais que uma 

condição precedente e necessária para se situar no horizonte e mercado de trabalho. 

Fotógrafos da linha de montagem, quer dizer, com uma única tarefa, para um único tipo 

de veículo, progressivamente passam a ser uma espécie em extinção com seus últimos 

exemplares vestigiais ainda em exercício. Em um mundo multiplataforma, multimídia, o 

que justificaria o profissional não ser multitarefa? Agora, se a partir desse quadro de 

mudança quantitativa na capacidade operacional irá ser gerado uma conseqüência de 

fatores qualitativos (WEISS e JOYCE, 2009), de condições de trabalho, jornadas mais 
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amplas e remunerações mais baixas pelas competências adquiridas, estaríamos nos 

arriscando a prognosticar sobre um horizonte de externalidades laborais improcedente 

na história do fotojornalismo. 

 

8.2.5 Hipótese 5 – a cooperação e ação em rede interconectada entre agentes integra a 

cadeia do fotojornalismo em cenários de convergência. 

 

Além do caráter polivalente demandado pelo quadro da convergência, a 

produção em fotojornalismo atualmente agrega a cooperação como elemento da sua 

cadeia produtiva. Nessa hipótese, a colaboração pode-se apresentar com diferentes 

configurações. Seja de modo interno nas organizações noticiosas ou entre organizações. 

No caso, esse esforço de cooperação visa aperfeiçoar o grau de cobertura de 

determinado evento e de acordo com o complexidade demandada. 

Na própria história do fotojornalismo, há precedentes. É o caso dos grandes eventos 

esportivos, como copa do mundo e olimpíadas, onde um pool de fotógrafos operam na 

cobertura.  No processo de convergência, contudo, a cooperação se caracteriza por 

demandar participação de recursos humanos procedentes de diferentes competências, 

como texto,audiovisual, som, gráficos e dados.  

A cooperação se dá entre profissionais de distintas competências e de campos 

simbólicos diferentes. Envolve ainda, uma planificação da cobertura para diferentes 

meios de modo a dosar e otimizar as competências em função de um evento ou fato 

específico. Nesse caso, o que se gera é a necessidade de uma nova função: o 

coordenador de multimídia, ou multiplataforma que distribuirá as cargas de esforço da 

equipe, a organização do material obtido e as ações de circulação. 

 

8.3  Desdobramentos. 

Tratando-se de um percurso, o fotojornalismo, como toda gramática visual 

apoiada em tecnologias, está sob um processo contínuo de desenvolvimento e sucessão 

de fatores tanto de ordem tecnológica como na relação desses fatores com os contextos 

culturais e profissionais de sua aplicação. Evidentemente, as cinco hipóteses que 

trabalhamos aqui não estão blindadas contra as contradições embutidas no próprio 

processo. A incorporação de rotinas diferentes à cadeia produtiva do jornalismo em face 

aos novos cenários gera, de imediato, algumas externalidades que iremos desenvolver. 



 103 

Nesse sentido, retomando a hipótese 1, onde a base tecnológica digital compõe 

toda a cadeia de produção do fotojornalismo na convergência, isso não significa 

necessariamente abandonar o capital formativo, histórico e de procedimentos 

incorporados à rotina do fotojornalismo nos mais de cem anos de percurso pré-

convergente. 

Tão pouco pode se apenas pensar o fotojornalismo a mercê dos 

desenvolvimentos tecnológicos e das pressões do mercado. O próprio surgimento de 

alternativas de financiamento como o crowdfunding e o surgimento dos coletivos 

fotográficos, nos parece nitidamente alternativas de escape a essa dualidade, sem, 

contudo, serem estratégias conflitivas com o modelo estabelecido nas redações. 

Em adição, a convergência na fotografia de imprensa se junta como mais uma  

incorporação de elementos já aceitos na vida cotidiana, tais como as redes sociais, os 

novos hábitos de acesso e consumo de conteúdo, as tecnologias móveis, cultura 

colaborativa, etc. é um fenômeno complexo como um todo e que tem que ser 

considerado enxergando o cenário de fundo e não apenas o fotojornalismo, ou pior, 

como aponta Machado (2010:17), apenas como uma alternativa de corte de custos na 

cadeia produtiva. 

Retomando a hipótese 2 – Ocorre tanto a utilização da fotografia como elemento 

multimídia, como a multimídia na fotografia. Nesse viés, o limite que se impõe é 

perceber apenas as possibilidades dadas nessa relação sob uma visão unilateral do 

processo. Ou seja, transportar a fotografia para a lógica do audiovisual, gerando um 

híbrido que é mais uma fotografia em movimento do que uma combinação efetiva de 

signos ou, sobretudo, a possibilidade de se articular uma narrativa a partir de uma 

perspectiva que seja fotojornalística. Nesse ponto, a história do fotojornalismo também 

tem precedentes.  

Cartier-Bresson, Robert Capa, Robert Frank, Raymond Depardon, apenas para 

citar exemplos mais consagrados, foram fotógrafos que desenvolveram projetos em 

cinema. Mais que isso, foram realizadores que levaram para o cinema a perspectiva e 

modo de ver as coisas que tinham desenvolvido na fotografia. No preciso momento em 

que a convergência também aponta para os dispositivos e câmera de fotografar também 

é de gravar vídeo, cabe perceber um curioso fato: a grande parte dos fotógrafos que 

passam a realizar filmes, geralmente exercitam o gênero documental. Não é à toa. Mais 

que uma opção, é uma sintonia com uma leitura da realidade.  
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Não é a simples mudança de suporte que gera uma condição suficiente para a 

incorporação de saberes necessários a articulação numa nova linguagem. Em outros 

termos, os desafios da sobreposição entre fotografia e multimídia demandam um 

processo de aprendizagem de modo a sanar o profundo desconhecimento que as 

possibilidades da multimídia podem oferecer ao universo da fotografia. 

Quanto a hipótese 3: a produção de fotojornalismo em modo de convergência se 

orienta uma circulação em multiplataforma; o que se desdobra nesse sentido é a 

possibilidade de uma relativa perda da autonomia de produção, em troca de uma 

produção automatizada, dada pelos sistemas de formatação e automação de conteúdos 

assente em bases de dados. Há que se ter em mente que na distribuição multiplataforma 

nem sempre é possível replicar os contextos culturais locais da recepção do material. Há 

que se considerar o duplo jogo de se preservar a integridade do que se narra, nos seus 

vínculos culturais, como, na contrapartida contextualizar e considerar com o devido 

cuidado a incorporação das matrizes culturais envolvidas na circulação. 

Análogo a esse problema, é a necessidade de elaborar conteúdos visuais com 

capacidade de transitar em diferentes plataformas. Os aspectos culturais e tecnológicos 

de uma produção em multiplataforma, pressupõe um conjunto diversificado de códigos 

e formas, por vezes isolados e distanciados do conjunto de experiências que originou 

determinado projeto fotográfico. No caso específico dessa hipótese, nada garante que a 

adoção de métodos estáveis em uma determinado conjunto de dispositivos – que 

corresponde também a uma determinada cultura – obtenha êxitos de modo automático. 

A respeito da hipótese 4, onde a polivalência profissional é característica 

necessária a produção de fotojornalismo em modo de convergência,  há que se ter claro 

que em um horizonte multimídia e multiplataforma a demanda natural é por 

profissionais multitarefa. Na prática, além de um conjunto de competências expandido 

para lidar com diversas rotinas, sistemas e subsistemas, o que se gera é uma acumulação 

de compromissos, responsabilidades nem sempre tendo a devida compensação. A 

sobrecarga de funções sem necessariamente haver contrapartidas a partir do momento 

em que se coloca como objetivo principal da organização da cadeia produtiva é um fator 

insuficiente para garantir o desenvolvimento de uma estratégia como um todo. Assumir 

a polivalência como recurso de redução de custos, compromete a sustentação da 

convergência, pois cria desníveis entre a articulação criativa das diversas áreas 

envolvidas, como a tecnológica, profissional e corporativa. 
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Por fim, a hipótese 5, a cooperação e ação em rede interconectada entre agentes 

integra a cadeia do fotojornalismo em cenários de convergência, aponta para a 

possibilidade de potencialização de ganhos no processo, através de um aperfeiçoamento 

da sinergia entre os meios, perspectivas de trabalho, possibilidades de financiamento e, 

obviamente, dos ganhos indiretos de uma produção em escala e articulada. No entanto, 

o modelo pede uma necessária coordenação de produção de modo a estabelecer uma 

rotina em modelos descentralizados e autônomos com objetivos em comum. Não é, nem 

de longe, nem de perto, tarefa fácil. 
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9. Descrição dos casos. 

Para efeito de delimitação do corpora da pesquisa – porém não exclusivo – 

organizaremos a observação em torno de três pares de casos significativos e possuidores 

de relevância no âmbito desta investigação, sendo neste caso, dois jornais (o Jornal do 

Commercio de Pernambuco / La Vanguardia) Duas agências, (A Agência Estado/ 

Agência EFE) e dois coletivos (a Companhia da Foto / Pandora). Neste relatório, 

descreveremos os dados obtidos nos casos espanhóis, ficando os casos brasileiros 

programados para serem relatados na segunda metade da pesquisa, a ser Realizada no 

Brasil. 

Acreditamos que a organização da investigação de modo comparativo entre 

esses três pares de casos tem o potencial de oferecer dados à pesquisa. Primeiro, por 

permitir uma reflexão entre casos brasileiros e espanhóis (viés incentivado no convênio 

onde essa pesquisa se insere). Segundo, por direcionar esforços para três categorias de 

trabalho vinculadas ao jornalismo que possuem níveis de articulação diferenciados, a 

saber: os jornais, por estabelecerem uma produção sistemática, regular, de visibilidade 

pública da sua atividade; as agências, por fornecerem serviços de imagem com alta 

capacidade de distribuição, tratamento e apuração em caráter de apoio a serviços de 

informação, sejam eles jornalísticos ou não e, por fim, os coletivos, por tratar-se de uma 

configuração específica de arranjo produtivo surgida para o campo da fotografia na 

última década e que tem dialogado de modo próximo com o fotojornalismo. 

Outro aspecto que permeia em comum a escolha do corpus é o fato dos três 

pares terem soluções diferenciadas de agenciamento de imagens, em funcionamento 

concomitante à organização jornalística. Assim, de modo mais geral, os jornais possuem 

um arranjo produtivo vinculado a uma concepção editorial e jornalística diária, local ou 

nacional; as agências se atrelam ao modelo de serviços e de agenciamento de uma 

produção, atrelando a fotografia ao volume de serviços que normalmente fornece. Além, 

obviamente, dos exemplos dos coletivos, que já mencionamos.  

Este quadro múltiplo, além de permitir a observação de como ocorre o fenômeno da 

convergência em diferentes escalas, permite o estabelecimento de paralelos em relação a 

um cenário comum, premissa central dessa pesquisa: o modo de se elaborar, planejar, 

fazer e circular fotojornalismo. 
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9.1 – Jornal La Vanguardia. 

O jornal La Vanguardia é um diário editado em Barcelona e tem um caráter de 

cobertura nacional. Publicou seu primeiro número em 01 de fevereiro de 1881, sendo 

assim um dos jornais mais antigos da Espanha em circulação. É editado 

predomiantenente em castelhano, com presença de material também em Catalão. 

Segundo dados oficiais de circulação fornecidos pela Oficina de Justificación de la 

Difusión (OJD), entre janeiro de 2009 y dezembro de 2009 teve uma tiragem média de 

234.788/ Dia. 

O jornal pertence ao grupo midiático Godó, que abriga ainda: o jornal mundo 

deportivo, rádios, televisão e veículos na web, como a versão digital do la vanguardia 

conta com sucursais na Espanha e correspondentes nas principais cidades do mundo. 

O departamento de fotografia do La Vanguardia é dividido em duas editorias, ou 

mesas principais: uma trata dos veículos impressos e outra para a web e meios 

eletrônicos. Há compartilhamento de bases de dados de imagem. Assim, uma mesma 

fotografia pode ser utilizada em meios distintos de acordo com critérios editoriais 

diferenciados. Conta com 11 fotógrafos em Barcelona, dois em Madrid, e sete nas 

principais cidades da Espanha e Catalunha. Os fotógrafos trabalham com uma média de 

4 pautas/ dia.  

A produção de conteúdo visual é direcionada principalmente para uso interno do 

jornal e veículos da web. As outras publicações do grupo possuem editorias próprias e a 

venda de imagens para terceiros é coordenada à parte.  

A respeito do contexto tecnológico, a cadeia de trabalho ainda mantém alguns 

aspectos e sistemas analógicos no seu fluxo de trabalho. No processo de migração para 

as plataformas digitais, os arquivos em negativo não foram digitalizados, permanecendo 

ainda organizados de modo tradicional e sendo convertidos quando necessário para 

bases numéricas. Relativo à produção diária, a última vez que um fotógrafo saiu com 

câmera de filme foi em 2002. 

A base de captação de imagem conta basicamente com equipamentos com três 

ou mais anos de aquisição. Sendo composta basicamente por câmeras Canon 5D markII 

e EOS 1D. A intenção da editoria é migrar para a plataforma Nikon, devido a 
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característica desta marca de ter uma melhor resposta em situações de pouca luz, 

gerando imagens com menos ruído. 

O fotógrafo mais idoso da equipe tem 60 anos. Todos os fotógrafos da equipe 

estão habilitados no uso de câmeras digitais e nos sistemas do entorno fotográfico. Há 

produção cooperada em função de coberturas mais complexas, como jogos de futebol, 

eventos esportivos e acontecimentos de relevo, como a visita do Papa Bento XVI à 

Barcelona em novembro de 2010. No entanto, a cooperação obedece tanto a uma 

coordenação sistematizada, como em casos de outras coberturas, entre fotógrafos. 

Quanto as tarefas assumidas pelos fotógrafos na cadeia de produção, 95% dos 

profissionais possuem cinco ou mais das seguintes habilidades: processamento de 

imagem (edição técnica), transmissão de imagem, catalogação e etiquetação (tags) dos 

arquivos, aplicação de metadados, salvaguarda de arquivos e distribuição entre órgãos 

do grupo. As funções para clientes e servidores externos, edição de audiovisuais, 

criação de galerias web, gravação de vídeo, áudio e redação de texto suplementar ficam 

geralmente sob responsabilidade da mesa de edição principal, que conta com 4 editores 

e um editor chefe de imagem. Os sistemas de registro utilizados são o RAW e o JPG. 

Ficando esse último formato destinado ao sistema de distribuição. Os RAWs 

permanecem armazenados off-line, em sistemas de baxck-up. As salvaguardas, ou back-

ups, são realizados semanalmente.  

As plataformas utilizadas são basicamente impresso e web. Há a abertura de 

participação do usuário através de sistemas como o foto-cidadão. O quadro de 

fotógrafos tem na maior parte, 85%, formação específica em Comunicação ou áreas 

correlatas, ficando uma menor parte , 15%, com formação autoditata. O financiamento 

da editoria, por ser parte do grupo, advém de repasse de recursos do grupo para a 

sustentação desse setor e de ganhos extras através de vendas diretas a clientes de 

diferentes meios, a clientes do setor publicitário e clientes não inseridos diretamente no 

negócio de comunicação. 

Os sistemas automatizados de distribuição utilizados, são o FTP, web, bases de 

dados de agências (no caso o La Vanguardia é assinante da Reuters, AFP, Getty Images, 

EFE e Corbis) e e-mail. Não há acordo de cooperação ou compartilhamento de bases de 

imagens com agências. O jornal tão pouco possui agência de imagens própria. 



 109 

Nas intersecções com a rede social, os fotógrafos são autorizados e podem ter 

blogs e se observa regularmente as coberturas fotográficas de terceiros que repercutem 

nas redes sociais. Não tem, contudo, estratégias definidas para atuar nas redes sociais, 

como envio de fotos ou mensagens a serviços de rede social, não tem página nas redes 

sociais nem informes das atividades em curso.     

9.2 – Agência EFE. 

A agência EFE é uma empresa de notícias no modo de uma agència clássica 

(SILVA JR, 2006), ou seja, coletando informações, redistribuindo em serviços e 

entregando a terceiros, os clientes que acessam esses serviços mediante pagamento. A 

EFE não possui um suporte próprio. A sua função é estabelecer fluxos regulares de 

notícias sobre os eventos de relevância.  

A EFE foi fundada em 1939 e foi a primeira agência em língua espanhola de 

alcance mundial. Atualmente, é a quarta agência do mundo em volume de notícias, atrás 

da canadense-britânica Thompson/Reuters, da Associated Press (AP) e France Presse 

(AFP). Juntamente com a EFE, essas três agências se caracterizam por terem 

departamentos de fotografia fortes, contando com serviços especializados em 

fotojornalismo. 

Hoje, a EFE é uma agência multimídia, com mais de 3000 profissionais 

produzindo para todos os suportes informativos (jornais, rádio, web, televisão e serviços 

dedicados). Tem correspondentes e strigers em 180 cidades do mundo em 110 países. 

As mesas de edição são quatro e estão localizadas em Madrid, Bogotá, Cairo e rio de 

Janeiro, neste último caso, gerando todos os seviços em língua portuguesa. Na espanha, 

foi a primeira agência a ter sucursais em todas as comunidades autônomas. 

Os serviços de fotografia da agência começaram em 1951, com os primeiros 

dispositivos de transmissão e recepção de fotos via rádio. Em 2004 os repórteres 

fotográficos da EFA fora os primeiros a cobrir os atentados de Madrid. Em 1984 EFE se 

une a EPA – European Pressphoto Agency, da qual hoje tem 20% do capital. 

Em 1998 começa a operar a Fototeca, arquivo em bases digitais e com acesso via 

internet. No mesmo ano começa a diversificar a entrega de serviços via ADSL. Possuem 

serviços de entrega de fotografias combinada com gráficos, textos, sons, vídeo. 
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Atualmente seu banco de imagens é de 15 milhões de fotos, em diversos 

formatos, como negativos de vidro, 35mm, microfilmes e digital, das quais três milhões 

já estão em bases de dados indexadas e podendo ser descarregadas 24 horas por dia 

através dos serviços.  

O departamento de fotografia da EFE é organizado em mesas editoriais de 

acordo com as principais sucursais da agência (Madrid, Bogotá, Cairo, Rio de Janeiro). 

Toda a produção do dia de cada uma dessas mesas pode ser compartilada por outra e 

converge para o banco de imagens da agência. Assim, uma mesma fotografia pode ser 

utilizada em diferentes canais e serviços de acordo com o seu direcionamento e 

aproveitamento.  

Seguindo a própria lógica operacional que é cara as agências, a produção de 

conteúdo visual é direcionada no binômio conteúdo e platraforma, ou seja, através dos 

serviços as fotografias são endereçadas a serviços e clientes, nas mais diferentes 

plataformas. Falar em multiplataforma para fotojornalismo de jornal, imprensa e web, 

pode parecer novidade, mas as agências de notícia antecipam essa realidade em, pelo 

menos, 50 anos.  

A respeito do contexto tecnológico, a cadeia de trabalho diária é totalmente 

digital. Se mantêm algumas estruturas de digitalização apenas para os materiais que 

eventualmente possam ser solicitados do arquivo físico. A última vez que um fotógrafo 

saiu com câmera de filme foi em 1999. A base de captação de imagem é relativamente 

nova, com aquisições regulares, sendo composta basicamente por equipamento Canon 

mais deixando a livre escolha dos free-lancers e stringers adotarem o material que lhes 

convier.  

Todos os fotógrafos da EFE possuem um conjunto de gramáticas básicas que 

envolvem tratamento elementar da imagem e domínio de transmissão digital. São 

recursos correntes em jogos de futebol, e acontecimentos com agenda midiática 

importante. Nas demais tarefas se estima que 90% ou mais são versados nas demais 

competências do fluxo digital de trabalho, como: processamento de imagem (edição 

técnica), transmissão de imagem, catalogação e etiquetação (tags) dos arquivos, 

aplicação de metadados, salvaguarda de arquivos. Os aspectos de distribuição são de 

competência exclusiva das mesas de edição.   
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Não há a preparação de conteúdos especiais como galerias multimídia Os 

sistemas de registro utilizados são o RAW e o JPG. Com disponibilização om formato 

JPG e armazenamento do formato RAW. As salvaguardas, ou back-ups, são realizados 

diariamente.  

A agência não sabe mapear o background da formação dos fotógrafos, Há 

contudo, gente formada desde Comunicação até artes Plásticas e autoditatas. O 

financiamento da editoria, vem da venda direta das imagens, tendo as mesas de 

fotografia autonomia de gestão dos recursos. 

Os sistemas automatizados de distribuição utilizados, são o FTP, web, satélites, 

rede vpn, ADSL, e plataformas móveis. Não há estratégias definidas para atuar nas 

redes sociais, como envio de fotos ou mensagens a serviços de rede social, não tem 

página nas redes sociais nem informes das atividades em curso.   

9.3 – Coletivo Pandora. 

O coletivo Pandora é um grupo de fotógrafos que apesar de se definir como 

agência, podemos defini-los como um coletivo, pois o processo criativo é 

compartilhado. Nasce em Barcelona, no começo dos anos 2000 e atualmente é formado 

por cinco fotógrafos. A ênfase do grupo é mostrar olhares diferenciados sobre o mundo 

atual, desenvolvendo e criando projetos audiovisuais coletivos. A prioridade do grupo, 

segundo seus membros, é o documental. 

Os fotógrafos são: Sergi Câmara, Tatiana Donoso, Héctor Mediavilla, Fernando 

Moleres, Alfonso Moral. A estrutura de operação do Pandora, é dividida em três 

núcleos principais, orientados pela natureza do trabalho a ser feito. Editorial: envolve 

desenvolver trabalhos para órgãos da imprensa, como pautas e trabalhos de cunho 

documental; ONG´s e Fundações, é para a produção de materiais de suporte e 

documentação as ações e intervenções da ONG´s, normalmente de cunho social; e por 

fim, comercial, que é o atendimento a publicidade e clientes do mercado. 

O contexto tecnológico é totalmente digital, sem sistemas analógicos no seu 

fluxo de trabalho. O fotógrafo mais idoso da equipe tem 47 anos, o mais novo, 34. 

Todos os fotógrafos são habilitados na operação dos sistemas do entorno fotográfico. 

Destaca-se a coletivização dos processos, sobretudo na parte de edição dos audiovisuais. 

Quanto ao restante da cadeia de produção todos os fotógrafos transitam bem entre as 
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ferramentas de edição de imagem, transmissão, catalogação, arquivamento, aplicação de 

metadados, salvaguarda e preparação de multimídia a partir do material visual, como 

galerias web e dossiês, que são disponibilizados para descarga no formato PDF na 

página web do coletivo26. Os sistemas de registro utilizados é o RAW. Gerando-se 

arquivos derivados a partir da imagem original que alimentam o site e as saídas para os 

produtos do grupo em bases audiovisuais. As salvaguardas, ou back-ups, são realizados 

semanalmente.  

Dos cinco participantes do coletivo, três são autodidatas como fotógrafos, um 

tem formação em direção de empresas e especialização em gestão cultural, e outro 

licenciado em jornalismo e com formação acadêmica em fotografia. O pandora no caso, 

trabalha com geração de conteúdo para terceiros e também para a viabilização de 

projetos para os membros do grupo. O trabalho já resultou em diversas exposições, 

publicações de livros e audiovisuais.  O financiamento do grupo vem das parcerias 

estabelecidas nos três núcleos de trabalho, ou seja, ONGs, Publicidade e Reportagem. 

Parte do obtido é direcionado a um caixa comum do coletivo, e parte fica com o 

fotógrafo que assumiu determinado trabalho. 

                                                           
26 Cf. http://www.pandorafoto.com/es/Exposiciones/(offset)/3 
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10. Conclusões. 

Este relatório de estágio pós-doutoral é resultado de um primeiro esforço de 

aproximação de um fenômeno extremamente amplo, que atinge toda a escala de 

conteúdos simbólicos produzidos contemporaneamente, a convergência, e como, esse 

mesmo fenômeno reorganiza a cadeia de produção de algo tão específico: o 

fotojornalismo. 

Temos de modo claro, que ao estabelecermos um conjunto de hipóteses sobre o 

fenômeno, essas mesmas hipóteses não se devem ser observadas isoladamente. São 

definições que perpassam diferentes estágios da atividade, tornando-se inadequado o 

enquadramento do que seja a particularidade do fenômeno da convergência na 

fotografia em função de apenas uma ou outra característica, ou de uma ou outra etapa de 

desenvolvimento. 

10.1 Conclusões sobre o cenário mais geral do fotojornalismo em tempos de 

convergência. 

Certamente, em um cenário mais geral, a primeira década desse século permitiu 

e foi testemunha da consolidação não só da fotografia digital como regime de registro, 

mas o soerguimento de um regime visual por inteiro, onde o fotojornalismo sofre 

alterações e propõe saídas. Em que pesem os problemas, o tom desse relatório é 

otimista, sem deixar de ser crítico. 

A primeira conclusão em face as observações da pesquisa, e que também pode 

ser detectada nos casos analisados, é um certo esvaziamento do discurso de ruptura 

como modo de compreensão. Só faz sentido apostar nesse viés se alargarmos o 

horizonte comparativo em muitos anos, talvez décadas, e pinçando realidades 

instantâneas, veremos, obviamente, que a mudança foi brutal. Porém, se isso é verdade, 

ela se deu de modo progressivo, advento após advento, dispositivo após outro, e 

progressivamente, desemboca no oceano de funções e alternativas para a imagem que 

temos hoje. 

Recuperando um raciocínio tipicamente McLuhaniano, talvez, o modo mais 

lúcido de se posicionar dentro dessa corrente é mudar o chip que lê, interpreta e propõe 

soluções. Ao invés de habilidades específicas de fotojornalista, talvez, de fato, agora, 

tenhamos funções e não empregos. A capacidade de se adaptar, adquirir gramáticas, 
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trabalhar em cooperação e em rede, interagir com sistemas que não exclusivos da 

fotografia, parece ser a chave a ser acionada para o enquadramento profissional da 

fotografia de notícia. 

N’outra referência a McLuhan, se os homens criam as ferramentas e estas 

recriam os homens, na verdade o processo se insere em questões mais amplas, de fundo 

até mesmo antropológico. O circuito se amplia: ferramentas novas, problemas novos, 

métodos idem. Destarte, foi importante recuperar um debate que está mais avançado, no 

campo dos estudos de jornalismo, acerca da convergência e conseqüentemente aplicá-lo 

ao fotojornalismo. Isso permitiu a pesquisa ganhar uma ossatura fora dos debates que 

orientam geralmente a questão da fotografia de imprensa. É um estudo, portanto, que 

complementa perspectivas anteriores. 

Evidentemente o debate atravessa questões semelhantes que estão em tela na 

discussão de temas vinculados sociedade em redes e convergente. Apostamos que em 

breve, debates sobre o uso de softwares livres para edição de imagens, as relações de 

propriedade intelectual, direitos autorais e de imagem, serão – positivamente – 

contaminadas pela onda que quebrará sobre o consumo e produção de conteúdo 

fotográfico em cenário convergente. É um movimento com precedentes históricos, 

como bem lembra Elizabeth Eisenstein, e terá seus preços, sempre altos, das 

contrapartidas envolvidas na consolidação do que será o fotógrafo deste século. 

O século XX teve cânones do fotojornalismo construídos na síntese histórica dos 

fatos e na estreita percepção dos modos de produção, edição e circulação que a 

fotografia tinha. Gente como Cartier-Bresson, Sebastião Salgado, Robert Capa, Evandro 

Teixeira, Walker Evans, Walter Firmo, William Klein, e tantos outros, são um exemplo 

disto. Os seus semelhantes, replicados no século XXI, sem dúvida, terão que ter os 

conhecimentos agregados do cenário da convergência. A nossa aposta, é que esses 

fotógrafos surgirão, sem sombra de dúvida, mas com o domínio das cinco hipóteses 

trabalhadas, entre outras coisas aqui neste relatório. 

O fotojornalismo assim, fecha e abre repetidos círculos de vida e morte em torno 

de seus percursos. É na verdade, mais uma inquietação de uma prática que ao ser 

pressionada, ao “viver morrendo” (Zizola) se metamorfoseia. Os hibridismos talvez 

sejam um sintoma dessa inquietude por soluções. Hibridizar plataformas, linguagens, 

processos narrativos, audivisual, cadeias de trabalho. Citamos aqui que temos fotógrafos 
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trabalhando até para rádio. Na verdade, é o rádio que converge para a multimídia. É 

outro efeito da convergência. É a função que se sobrepõe ao suporte. É um estado de 

coisas que nos obriga a ter que começar a falar em outra coisa que junte imagem, som, 

texto, não mais em jornal, revista, televisão. Talvez nossos filhos, sem bloqueios 

cognitivos e livres desse peso classificatório e taxonômico que a ciência impõe, vão 

saber nomear isso com tranqüilidade. 

Os casos analisados retratam um pouco esse momento de passagem. Estruturas 

mais pesadas, ligadas a contextos editoriais mais verticalizados, como o caso do jornal 

La Vanguardia, experimentam solavancos mais bruscos entre a passagem de uma fase a 

outra do processo do fotojornalismo em cenário de convergência. 

Paradoxalmente, as agências de notícias, como é o caso da EFE, que são 

organizações estruturalmente alicerçadas no século XIX, se adaptam com mais 

facilidade. Justamente, neste caso, por sempre trabalharem no binômio conteúdo/ 

processo de distribuição, favorecendo o fluxo, a transmissão, a velocidade e os serviços 

mais que a materialidade de um suporte que pede um preço sempre alto na passagem de 

uma era a outra na história da comunicação. 

Essa talvez seja a chave principal, que permite, ao ser aberta, iluminar o prisma 

caleidoscópico das transformações. Se o fotojornalismo é também um meio de 

comunicar, o setor dessa atividade que sofre profundamente hoje é o que se dedica e se 

ata a circular imagens em suportes cada vez mais arcaicos e que, paralelamente, passam 

por crises extremamente sérias. Quem vai mal é a fotografia de imprensa, por que a 

imprensa está num momento péssimo. Querer expandir essa crise para o fotojornalismo 

como um todo, nos parece claramente um paroxismo descabido que intenta transformar 

automaticamente causa em conseqüência, mudança na quantidade como queda na 

qualidade. É uma malandragem retórica. O próprio setor se reorganiza. 

O que não está mais nas redações, está nas ONG’s, nos projetos editoriais 

financiados por fundações, na nova documentação que incorpora a multimídia, como 

demonstra o coletivo Pandora. Novamente a idéia é a mesma: saber articular funções 

dentro do ecossistema visual e fotográfico pode corresponder a sobrevivência de 

modelos de trabalho e do próprio fotógrafo convergente, ou convergido (convertido?).  
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10.2 Conclusões específicas.  

A respeito dos coletivos fotográficos, não podemos, exclusivamente a partir do 

objeto analisado, apontar para uma generalização da prática coletiva no fotojornalismo 

no tocante a resultados estéticos ou a procedimentos específicos. No caso escolhido para 

ilustrar o problema, a forma como o ensaio foi desenvolvido, a utilização do recurso de 

múltiplos ângulos de um mesmo fato, não deve ser entendido como prática corrente da 

Cia. de Foto ou mesmo de outros coletivos.  

Ao serem compostos por três imagens de um mesmo momento, os ensaios fazem 

uma referência a questões de narratividade e nos remetem ao caráter de interconexão 

também entre linguagens. A multivocalidade e a cooperação talvez seja o aspecto mais 

direto a ser percebido neste trabalho. Não apenas na quantidade de imagens, mas 

também no já citado crédito coletivo. A crítica e a discussão, incorporadas ao processo 

de produção, se consolida numa abordagem que permite lançar questões até mesmo à 

própria maneira de trabalhar. Os fotógrafos do coletivo estão inseridos na crítica feita ao 

fazer fotojornalístico. Na série de Marta Suplicy, se questiona até mesmo sua maneira 

de executar uma pauta. Com este exemplo em tela, o modelo de organização da cadeia 

do fotojornalismo configurado em torno do coletivo, apresenta-se, na rápida análise 

realizada, com desníveis. 

Esses desníveis incorporam, de certo modo, algumas contradições do próprio 

conjunto de inovações que os coletivos implicitamente apresentam. A primeira delas é 

que, em que pese ser um fenômeno possível numa cultura de convergência e de 

circulação proposta no modelo todos-todos, o caso demonstra um direcionamento ainda 

para o modelo um-todos, o jornal impresso, de circulação massiva e de formato 

tradicional. A outra contradição é que, apesar da velocidade de circulação e da topologia 

múltipla aparelharem muitas das possibilidades do regime visual e fotográfico da 

atualidade, essas características ficaram fora do exercício proposto pela Cia de Foto.  

Os avanços e inovações deste caso podem ser percebidos, ao menos na prática 

fotojornalística, nas aplicações e nos resultados que se justapõem em torno do grupo de 

características orientadas pelo fazer coletivo. Ao pensarmos em multivocalidade ou 

cooperação, na inovação da linguagem proposta e na ampliação do campo da 

informação visível materializado no trabalho, temos ainda a resultante de abertura de 

um leque de possibilidades para o fotojornalismo. Trata-se de um conjunto de práticas 
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inovadoras, de uma codificação possível. Deste quadro, todavia, não escapam as 

ambigüidades, naturais, existentes em processos de inovação. 

A primeira delas pode ter uma formulação simples, mas de resposta nem tanto: 

por que esses processos não se engendram de modo definitivo na cadeia produtiva do 

fotojornalismo? Ou, ao menos, não se observam tantos exemplos semelhantes? 

Deixaremos aqui três hipóteses que formariam uma possível resposta a essa resistência. 

A primeira, numa crença equivocada, que os processos da fotografia, como os do texto, 

dos gráficos, do som e do vídeo, para os veículos de notícia são um conjunto de 

demandas que, ao se combinarem com a convergência, mais dizem respeito a fatores de 

organização interna do fluxo de trabalho, do que aos resultados qualitativos que se pode 

extrair do processo. A segunda, que o conjunto de demandas da convergência é um 

problema meramente, ou majoritariamente, tecnológico e não conceitual. A Terceira, 

dar sobrevida a dinâmicas produtivas advindas dos modelos pré-convergência, pré-

sociedade em redes e não perceber que os fatores culturais que generalizam os 

processos da convergência são acompanhados de perspectivas renovadoras do fazer, 

editar e circular fotojornalismo. 

O outro conjunto de ambiguidades permeia a relação entre um modelo que se 

propõe como inovador, mas mantém relações (de produção e financiamento) com 

veículos tradicionais da imprensa e/ou da publicidade. Evidentemente, no caso 

analisado, a Cia de Foto não desconhece a importância de ter vínculos com mecanismos 

agenciadores e estabelecidos da indústria cultural. Isso permite ver o lugar de operação 

dos coletivos na paisagem da mídia sem negar as funções massivas presentes, ao passo 

que incorporam elementos de organização mais próximos de operações pós-massivas 

(LEMOS, 2005), no caso, justamente os processos mais inovadores. Num certo sentido, 

essas ambiguidades acenam para a abertura não só de modelos criativos de 

fotojornalismo, mas também de negócios e de arranjos produtivos. Em outras palavras, 

não há a ingenuidade de engolir o caramelo envenenado, de se seduzir somente pelo 

sabor das possibilidades inovadoras sem levar em conta que as estruturas e os veículos 

tradicionais são também um dos mediadores culturais desta mudança.  

Na contrapartida, não deixa de ser importante mencionar a abertura para um 

experimento inovador, sob o ponto de vista de encadeamento da produção, justamente 

de um veículo massivo e numa plataforma tradicional. As ambiguidades de desdobram. 
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Isso representa tanto um movimento de ajuste, como também de atualização do 

percurso e dos modelos gregários presentes na história do fotojornalismo, e que, em 

outros momentos geraram as experiências associativas, clubistas, cooperativas e de 

agenciamento. Não ignorar o mercado como modo de sustentação do modelo de 

negócios é uma dessas permanências. Isso joga luzes nos desníveis mencionados no 

caso analisado.  

Todavia, é necessário perceber que as mudanças nem sempre se desdobram de 

modo simultâneo nos vários planos da produção, edição e circulação. No caso 

analisado, há uma predominância de aspectos inovadores na etapa de produção, mais 

que na distribuição.  Ter esse desnível no caso analisado ajuda a compreender como as 

influências da convergência se organizam no nível da articulação da produção, 

moldando-se a demandas possíveis de circulação. Não podemos perder de vista, que as 

características de análise aqui colocadas, de certo modo orientam a percepção dos 

coletivos na mesma medida que, muito provavelmente, em futuros casos, nem todos os 

produtos desse modelo de produção podem assimilar a totalidade e plenitude dessas 

características. 

Prosseguindo, este reposicionamento é capaz de engendrar topologias próprias 

de ação. Conforme afirma Entler, há uma clara ligação direta entre os coletivos e os 

princípios relacionados à cultura de convergência. “O coletivo já é em si uma rede, 

espécie de microcosmo análogo ao cosmo da internet, que por sua vez é análogo ao 

macrocosmo que chamamos de cultura” (ENTLER, 2010). 

Nesse sentido, talvez, os coletivos não sejam uma tentativa de subversão do 

aparelho e rotinas de produção do jornalismo. Para lembrar Flusser (2002), sejam talvez 

o exercício de inserção de novas funções não programadas no aparelho. Todavia, 

percebe-se que isso pertence ao depósito que o fotojornalismo representa como uma 

história de sínteses ocorridas entre notícias, tecnologia, sociedade e práticas. E o 

contexto dos coletivos é uma das atualizações em curso neste movimento. 

A respeito dos modelos de financiamento, ao se buscar sustentação fora dos 

modelos de audiência massiva, diversificando em multiplataformas, busca-se 

nitidamente uma desintermediação dos veículos da indústria cultural nas dinâmicas 

entre conteúdo e público. Prosseguindo, perceber o fotojornalismo e sua cadeia de 

circulação como predominantemente um arranjo circustancial que pode ser ativado a 
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qualquer momento, ou um processo ao invés de um produto é de certo modo engolir o 

caramelo envenenado que ignora a periodicidade, a universalidade das informações, a 

circulação coletiva e em massa como elementos essenciais para o entendimento da 

fotografia de notícia como participante da construção visual e social da realidade. O tiro 

no pé pode ser justamente acreditar que a total dissociação entre conteúdo, plataforma, e 

circulação oferece garantias a sustentabilidade. Em breves termos: continuamos a ter 

acesso a fotografias e reportagens feitas há 50, 70 anos e que estão impressas, ao passo 

que, o que garante que os novos experimentos disponibilizados para o Ipad, por 

exemplo, poderão continuar a ser acessados daqui a 20 ou 30 anos? 

O que parece razoável como síntese possível é a sobreposição dos novos 

modelos de financiamento, como o crowdfunding aos modelos vigentes, o que não 

descarta absolutamente dois possíveis resultados. Primeiro, a própria reestruturação e 

flexibilização da produção em moldes mais tradicionais, como já ocorre com a 

contratação de coletivos para a realização de materiais especiais para jornais (SILVA JR 

e QUEIROGA, 2010). Segundo, que nos novos modelos de financiamento não ocorra a 

formação e configuração de tendências hegemônicas dentro dessa perspectiva.  

Por fim, não deixa de ser importante mencionar o surgimento desse conjunto de 

alternativas de financiamento como uma abertura para um viés inovador no modo de 

financiar o fotojornalismo. Daí por que justamente as ambiguidades se afloram. Isso 

detecta um ajuste, natural entre tantos outros presentes na história do fotojornalismo. 

Não ignorar as pressões e tensões do mercado e de modelos concorrenciais ao modo de 

sustentação do modelo de produção é justamente o que permite iluminar essas 

ambiguidades. 

Ter claro em mente essas ambiguidades ajuda a compreender como as 

influências do cenário da convergência dispõem esse nível da articulação da produção. 

Não podemos perder de vista, que os elementos e problemas aqui colocados, de certo 

modo orientam o financiamento do fotojornalismo, na mesma medida que, muito 

provavelmente, em futuros casos, outros modelos surgirão, assimilando e reajustando-

se.  

Nesse sentido, talvez, os modelos de financiamento para o jornalismo 

contemporâneo, convergente, não garantam, nem sejam por si só, uma tentativa de 

subversão das rotinas de produção do fotojornalismo. Ao contrário, é certamente uma 
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inserção de novos pontos de negociação na sua cadeia produtiva. Mais um capítulo na 

história de sínteses ocorridas entre notícias, tecnologia, sociedade e imagens. E como 

isso se paga. 

Em termos gerais, as cinco hipóteses trabalhadas neste texto apontam para os 

pontos de articulação da cadeia produtiva do fotojornalismo com o fenômeno múltiplo, 

de ordem cultural e tecnológica compreendido como convergência. Nesse sentido, 

defendemos que a sobreposição possível entre essas esferas se faz de um modo 

dialógico, com possiblidades, pressões, assimilações recusas e sínteses. Refletir sobre as 

rupturas que o processo impõe é fazer um paralelo imediato com as próprias inovações 

de práticas que se colocam, como também perceber que a história do fotojornalismo se 

faz em meio a esse binômio, a essa tensão entre inovar e abandonar práticas. 

Pensar a morte do jornalismo é reavivar um conjunto de argumentos viciados. 

Pensar a inovação de um conjunto de rotinas que são oferecidos pela convergência, é 

também perceber o ciclo de surgimento, adoção, problematização, crise e abandono, 

próprio da organização da produção da cultura em moldes capitalistas. É pensar também 

que as próprias inovações tem ciclos. E que, se um modelo se coloca em crise, como o 

da fotografia de imprensa direcionada a mercados massivos, esse mesmo modelo 

também permite ver que a existência de uma fotografia de imprensa que alimentou 

durante décadas uma indústria editorial massificada, correspondeu, ao seu tempo, a um 

conjunto de inovações que permitiu aquele estado de coisas. 

Relativo as hipóteses trabalhadas como balizadoras do fotojornalismo na era da 

convergência, a leitura das cinco hipóteses pode ser feita sobre dois prismas: um de 

crítica, que se orienta a perceber esse conjunto de problemas como necessariamente 

ameaçadores de uma ontologia do fotojornalismo, portanto, pondo em risco de modo 

eminente as categorias que o assentam no seu contrato social, de construção da 

realidade e da própria estabilidade dos sistemas de produção constituídos. É por 

exemplo, a postura de Jean François Leroy, diretor do festival Visa Pour L´image, que 

acontece há 22 anos na França e é considerado a ¨semana santa¨ do fotojornalismo 

mundial:  

¨C’est difficile d’arrêter de parler de crise de la photographie parce qu’il est 
vrai qu’ajourd’hui on nous parle beaucoup dês nouveaux modeles de 
tablettes de lecture, de journaux électroniques, etc. mais ce n’est pás pour 
ça que les journaux produient à nouveau de la photo. La production est en 
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chute libre, elle est quasi inexistante, c’est vraiment effrayant” (LEROY, 
2010) . 

O segundo prisma se orienta a perceber que o fotojornalismo no seu baile com a 

convergência mantém, isso sim, a sua capacidade de se moldar as circunstâncias, 

adquirindo gramáticas, articulações produtivas, gerando produtos, como, aliás, sempre o 

fez. Perceber esse lado como articulação inovadora, não corresponde a uma visão 

ingênua do processo. Como contraponto a postura de Leroy, vale mencionar o que 

ocorre nos EUA. Patrocinado pela prestigiada NPPA, acontece anualmente, desde 2008. 

O evento se chama convergence e é um conjunto de palestras, treinamentos, mesas 

redondas versando, exatamente, sobre a questão da convergência no fotojornalismo. 

Uma rápida verificação no programa do evento  nos permite ver que o teor dos 

conteúdos versam, prioritariamente, sobre multimídia e fotografia, plataformas móveis, 

gerenciamento de redações multimídia, uso de vídeo conjugado à fotografia, fluxo de 

trabalho digital, organização de rotinas. 

Entre as duas visões, a de Leroy e do seminário convergence, separadas pelo 

atlântico e pelo prisma de leitura histórica do processo. Como duas pessoas num vagão 

de trem que vão para o mesmo destino. Porém, com cada um olhando por um lado 

diferente da janela. São paisagens, portanto, diferentes. 

Na nossa perspectiva, quem anda mal é o fotojornalismo de imprensa, porque o 

próprio conjunto de uma imprensa em modelos massificados está metido em uma crise. 

Preferimos acreditar que o fotojornalismo como modo de discurso, continua ativo e 

criativo. Um exemplo como American Soldier, e outros existentes na web e em 

plataformas móveis e distintas, nos ilustram que podem ser articuladas na cadeia 

produtiva todas as cinco hipóteses aqui desenvolvidas. Como capacidade de achar 

saídas e articulações inovadoras, o fotojornalismo continua se moldando as 

circunstâncias e constrangimentos do seu percurso e tirando disso as articulações que 

nos oferecem as respostas ao que é colocado e problematizado nesta pesquisa. 

10.3 Perspectivas. 

O que colocamos como conjunto de conclusões provisórias até o presente 

momento, em que pese a configuração diversificada dos casos estudados é a 

possibilidade de validade de aplicação de um modelo escolhido. Prosseguindo, a 

categorização das três etapas de desenvolvimento do fotojornalismo digital, nos parece 
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um prisma ferramental válido para permitir uma visão mais clara do percurso e do 

processo como um todo. Não descartando ai, obviamente, as perdas de detalhe de 

análise que toda categorização ou taxonomia automaticamente traz ao ser adotada e 

aplicada sobre um conjunto de problemas. A elaboração das hipóteses, nos parece nesse 

momento, um conjunto de instrumentos que pode ser melhorado, mas que todavia, 

permite uma clarividência maior sobre o problema. 

Com isso, esperamos ter cumprido um dos objetivos desta investigação, que é a 

proposição de um modelo de análise capaz de abordar as configurações, tendências e 

possibilidades de articulação do fotojornalismo cenário atual. 

Há uma tensão permanente existente em qualquer processo comunicativo que 

envolva de modo tão central questões de ordem tecnológica. Ainda mais de dupla 

ordem: fotográfica e informacional. Aderir ao fluxo das mudanças, ou estabelecer uma 

posição de cautela, que poderá pedir um preço alto no caso de se tardar a tomar uma 

posição. Ambas, envolvem perdas e equívocos que podem ser notados. Essas limitações 

não são somente de ordem tecnológica. São também de ordem social e cultural 

refletidas na organização, planejamento e reação ao fenômeno da convergência. Nesse 

sentido, procuramos sintetizar a seguir algumas tendências presentes para a situação que 

ora se desdobra no fotojornalismo. 

a) Uma maior flexibilização das alternativas de circulação de  conteúdos 

visuais, de acordo com a variedade de soluções, plataformas e produtos disponíveis e 

ajustados à capacidade de assimilação social e cultural. 

b) Menor dependência de modelos tradicionais de imprensa. Tendência a 

novos modelos de financiamento e negócios envolvendo agentes e fontes diversificados.  

d) Consolidação de coletivos fotográficos como modelos estáveis e 

sustentáveis, atendendo demandas de serviço orientadas pelas novas modalidades de 

consumo e circulação postos no cenário. 

e) Criação progressiva de redes produtivas, capazes de estabelecer 

coberturas fotográficas dispersadas geograficamente mas de fundo de interesse comum, 

como a questão ecológica, do clima, direitos humanos, etc. 
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f) Uso crescente da internet como rede de produção, consolidação e 

circulação de produção fotográfica, mas não necessariamente no modelo web. 

Consolidacão da produção orientada a tablets e plataformas móveis como setor de 

negócios para o fotojornalismo. 

Acreditamos que o percurso estabelecido nesta pesquisa representa uma 

contribuição para o estudo do fotojornalismo. Reconhecemos que a pesquisa é 

importante por problematizar em extensão e profundidade um tema que não tem sido 

contemplado recentemente no Brasil, e muito pouco no restante do mundo. Defendemos 

que o trabalho também ganha relevância por apontar elementos que podem contribuir 

para a compreensão do fotojornalismo como atuantes nos processos de construção 

visual e também social da realidade. 

Nesse sentido, a pesquisa pode se articular e se desdobrar para investigações 

subseqüentes, que contemplem, por exemplo, as relações entre fotojornalismo e 

narratividade, as hibridizações funcionais e de linguagem que o quadro permite; a 

criação de plataformas e modelos de negócio para o fotojornalismo móvel; o papel que 

essa configuração exerce em cenários transnacionais; as demandas de formação e 

aprendizagem a serem desenvolvidas para o ensino de fotojornalismo; o estudo de 

novos  gêneros fotojornalísticos, e tantos outros. 

Nos últimos anos e, mais especificamente nos últimos seis meses, foi nosso 

objetivo indicar a importância do fenômeno da convergência e suas assimilações na 

rotina de profissionais da fotografia de notícia que se espalham por todo o mundo. Um 

fenômeno, repleto de contradições e novidades. Esta relatório é o resultado, ao menos 

momentâneo, desse conjunto de preocupações.  

Fim (ao menos por enquanto!).  

Distrito de Poblenou, Barcelona, Catalunha, Espanha, sexta-feira 18 de fevereiro 

de 2011, às 00:23h. 
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