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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo ampliar as discussdes sobre a temadtica da
fotografia no universo da divulgacao cientifica. Apresentaremos uma investigacao
da secdo FOTOLAB, da Revista Pesquisa FAPESP, cujo periodo apurado
compreende o intervalo de novembro de 2011, quando a se¢do comegou a se chamar
FOTOLAB, a dezembro de 2017, totalizando 74 exemplares do periodico e igual
numero de imagens. Para pensarmos o objeto de estudo utilizaremos uma
metodologia hibrida que contempla elementos de estudo de caso e andlise de
conteudo, buscando assim evitar uma visdo comprometida e direcionada sobre o
corpus em questdo. Para além do objeto de estudo veremos um panorama, nos cinco
capitulos, sobre a invencao da fotografia — recuperando brevemente a historia dessa
invengdo e rememorando a importancia de Hercules Florence para tal feito;
proporemos reflexdes sobre a adogao e consequente uso da fotografia na ciéncia e
nos dedicaremos a entender melhor o que é percebido como fotografia cientifica e
de que forma se dao suas aplicagdes. Refletiremos sobre as nog¢des de objetividade
e verdade fotografica convidando para o nosso pensamento autores que permitirao
uma investigagdo menos superficial sobre a imagem, considerando o processo de
criacdo em si e as condi¢des de produgdo. Proporemos no final da investigagdo
algumas observacdes a respeito da heterogeneidade da imagem fotografica
cientifica (mas que pode ser aplicada a toda imagem fotografica) e como essa
caracteristica constitui carater fundante para discutirmos sobre a nog¢do de arte
fotografica. Finalmente, este estudo busca compreender e revelar a importancia da
secdo FOTOLAB e as formas como articula imagens, divulga¢ao cientifica e arte,
trés elementos que, concluimos, nao sdo excludentes dentro de uma nogao de

cultura cientifica.

Palavras-chave: fotografia cientifica; jornalismo cientifico; divulgacao cientifica;

fotografia e ciéncia, fotografia como arte



ABSTRACT

This research aims to broaden the discussions about photography in the universe of
public dissemination of science. We will present an investigation of the FOTOLAB
section of Pesquisa FAPESP magazine, whose period includes the interval of
November 2011, when the section began to be called FOTOLAB, until December
2017, counting 74 editions of the magazine and an equal number of images. In order
to think about the object of study, we will use a hybrid methodology that includes
elements of case study and content analysis, in order to avoid a committed and
directed view about the corpus. Beyond the object of study we will see a panorama,
in five chapters, regarding the invention of photography — briefly recovering the
history of this invention and recalling the importance of Hercules Florence in this
process; we will propose reflections on the adoption and consequent use of
photography in science and will devote ourselves to better understand what is
perceived as scientific photography and in what form its applications are given. We
will reflect on the notions of objectivity and photographic truth by inviting to our
thinking authors who will allow a less superficial investigation of the image,
considering the process of creation itself and the conditions of production. We will
propose at the end of the research some observations about the heterogeneity of the
scientific photographic image (but that can be applied to every photographic image)
and how these elements constitute a founding character to discuss the notion of
photographic art. Finally, this study seeks to understand and reveal the importance
of the FOTOLAB section and the ways in which it articulates images, scientific
dissemination and art, three elements that, we conclude, are not exclusive within a

notion of scientific culture.

Keywords: scientific photography; scientific journalism; public dissemination of
science; photography and science, photography as art
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INTRODUCAO

Este projeto ndo se resume a uma analise da fotografia cientifica no ambito
da Revista Pesquisa FAPESP — se¢cdao FOTOLAB. O presente objeto de estudo ¢
um ponto de partida para uma analise mais aprofundada do uso da fotografia na
ciéncia e, portanto, pretende-se que essa dissertacdo muna os leitores de argumentos
para refletir sobre a imagem na ciéncia proporcionando reflexdes a respeito da
forma como ela ¢ empregada, sob quais circunstancias € com quais objetivos.

Veremos que nenhuma imagem ¢ isenta de interesses, pelo contrario — toda
imagem técnica ¢ constituida com base numa série de protocolos de ordem
tecnoldgica (dos equipamentos utilizados), culturais e socioldgicos, que envolvem
a ocasido em que foi produzida a imagem, as condi¢des socioculturais do fotografo
— operator — e, nao nos esquecamos, do meio para o qual foi produzida tal imagem.

Em um feliz descobrimento da obra de Monique Sicard nos deparamos com
a observacao de que a ciéncia utiliza e produz imagens como instrumentos de acesso
ao conhecimento cientifico sem que se ofereca, no entanto, um acesso anterior ao
conhecimento sobre a propria imagem transformando-a num elemento transparente
porque sobre ela pouco se fala. Nas palavras de Sicard a imagem € perigosa, porque
sedutora, e nessa direcdo, esclarece, ¢ preciso que evitemos nos enganar com suas
qualidades estéticas. O que nos interessa com maior profundidade, com efeito, ¢
que “no entanto, essa beleza mesma, entusiasmante, ¢ criadora de ligagdes entre os
cientistas e os nao-cientistas” (SICARD, 2000, pp. 31-32). Essa observagao ¢
sintomdtica do trabalho executado pelos profissionais responsaveis pela
FOTOLAB: este criar de lagos entre cientistas e ndo-cientistas ¢ um trunfo da se¢ao
que nao vacila ao encantar o leitor no momento em que este abre a revista. Esse
fascinio pelas imagens da ciéncia deve ser preservado, mas, como veremos, o
caminho veloz que se da entre o ato do visionamento da imagem e sua interpretagao
¢ repleto de ruidos misterioros e que serdo desdobrados em questdes chave como
objetividade, manipulacao e mediacao.

Muito utilizaremos a expressao “imagem técnica”. Mas, afinal, o que € isso?
Referimo-nos ao conceito proposto por Flusser (2011). Em linhas gerais Vilém
Flusser trata as imagens nao-técnicas como aquelas tradicionais ou pré-historicas,
e as imagens técnicas, aquelas produzidas por aparelhos, como pos-historicas:

imagens produzidas a partir de aparelho, que por sua vez “sdo produtos da técnica
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[...] e, portanto, produtos indiretos de textos” (FLUSSER, 2011, p. 29). Tentaremos,
sempre que possivel, transitar com poucos sindnimos para que a leitura seja fluida.

Observaremos, a partir das reflexdes propostas por Kossoy (2000, p. 44),
que as fotografias se tornam polissémicas — dotadas de multiplos sentidos — nao
porque elas, por si s6, tém muito a comunicar, mas porque cada receptor tem sua
propria bagagem intelectual e isso se traduz em um visionamento diferente da(s)
imagem(ns) para cada individuo. Falando de outra forma: cada receptor atribui a
imagem um sentido distinto, independente da legenda a ela imputada ou do texto
que permeia determinada imagem.

A realidade da fotografia ndo corresponde (necessariamente) a verdade
histérica, apenas ao registro expressivo da aparéncia: a realidade da fotografia
reside nas multiplas interpretagdes, nos diferentes visionamentos' que cada receptor
dela faz num dado momento; tratamos, pois, de uma expressao peculiar que suscita
inimeras interpretagcdes (KOSSOY, 2000, p. 38).

Outro importante autor serd ainda mais especifico e dira: “Nao ¢ a imagem
que ¢ polissémica, mas o espectador” (METZ apud JOLY, 2005 p. 112). A nogao
de polissemia icOnica, segundo ideias de Metz reproduzidas por Joly, é de que as
imagens falam pouco de si mesmas e, por seu carater confuso e ambiguo, sao tidas
como polissémicas. Barthes refutaria categoricamente a afirmacdo ao cravar que
toda a imagem ¢ polissémica, e que em meio a cadeia flutuante de significados, “o
leitor pode escolher uns [significados] e ignorar outros” (BARTHES, 1990c, p. 32).
Barthes dira, ainda, que as sociedades desenvolvem métodos para suplantar o que
ele chama de “terror dos signos incertos” — possivelmente se referindo as
inumeraveis interpretagdes que uma imagem pode suscitar — técnicas baseadas,
sobretudo, na “mensagem linguistica” (BARTHES, 1990c, p. 32). Em reflexao
semelhante, Joly propde que para que haja uma reducdo desse carater de
ambiguidade, que as imagens sejam acompanhadas de um “comentario verbal que
reduza a polissemia” (JOLY, 2005, p. 113). Soulages ird dizer que as imagens sao
polissimbdlicas, “porque radicalmente ela nao ¢ mais recebivel de maneira unaria”
(SOULAGES, 2010, p. 138). A cada recepcao, continuara Soulages em reflexdes

posteriores, uma imagem ¢ recebida de maneira diferente e, “como diz Blanchot,

L A express3o “visionamento” é o termo corrente e que substitui a imprecisa express3o “leitura”
de imagens.
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[desta forma podera ser encarada como] recriagdo ou uma cocriagdo”
(SOULAGES, 2010, p. 141, grifo nosso). A fotografia tem a inquietante
caracteristica que pertence a esfera das recepgdes inacabaveis.

Domeénech (2008) sugere que a polissemia aparece na imagem, em primeiro
lugar, enquanto que, na linguagem, esse efeito s6 ¢ sentido num segundo estagio;
atribui as imagens, desde as mais simples, uma nocao polissémica indissociavel,
condi¢do com a qual concordamos. “Através da linguagem, passamos do exato para
a polissemia”, argumenta Doménech (2008, p. 21, traducao nossa), “enquanto com
a imagem passamos da polissemia para o concreto através de um processo de
compreensdo de sua estrutura visual” (Ibidem, p. 21, tradugdo nossa). Entendemos
que todas as imagens, mesmo as mais simples, sdo dotadas de multiplos sentidos
que se manifestam de maneira mais ou menos pungentes. Esses sentidos dependem
da forca da imagem ela mesma (trabalho investido na cria¢do da imagem, exercicio
de criatividade do autor, motivo representado pela imagem, contexto histdrico e
social etc.), mas também da capacidade de abstragao de quem visiona determinada
imagem, que deve valer-se de um conhecimento prévio do que tal figura representa,
mas mais importante, que deve estar familiarizado com a interpretagdo de imagens.
A comunicacdo imagética opera a partir de relacdes distintas das textuais,
obviamente, implicando, assim, o emprego de alegorias e metaforas se se busca
verbalizar, colocar em palavras, os sentidos multiplos de uma imagem — indo,
portanto, do “polissémico ao concreto”.

Recaimos, desta forma, a questdo da legenda nas imagens, assunto que sera
discutido mais adiante e em maior profundidade, ocasido em que proporemos que
nenhuma imagem cujo meio de difusdo seja a imprensa, esteja desprovida de um
comentario (titulo, legenda, anélise etc.). Falando em outros termos, do ponto de
vista essencialmente jornalistico, ¢ razoavel (desejavel, sendo necessario) que as
imagens sejam acompanhadas da palavra com o intuito de se diminuirem as davidas
e aumentar a precisdo do fato noticiado; a reciproca talvez nao seja verdadeira no
campo da arte (salvos os textos essenciais que se referem a localizacdo, autoria,
técnica utilizada, dimensoes e afins). No entanto, por mais paradoxal que seja, ainda
que sejamos defensores da legenda na imprensa, as olhamos com profundas
incertezas no tocante a assertividade e idoneidade do que ¢ noticiado.

Isso posto, ja se pode perceber que antes de ser um trabalho que versa sobre

a fotografia, esta pesquisa convoca problemas potenciais que permeiam o campo
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das proprias ciéncias sociais e da comunicac¢do, buscando segmentarmos a atuagio
no ambito da Divulgagdo Cientifica. Nao nos restam diividas de que o jornalismo
sobre ciéncia ¢ importante, apesar de sua presenca nos diarios brasileiros parecer
cada vez mais rarefeita.

E o jornalismo cientifico, com linguagem clara, palatavel e acessivel o
responsavel pela difusdo do que ¢ feito dentro dos muros de universidades e centros
de pesquisa — colegas poderdo argumentar que os artigos cientificos ja cumprem
esse papel, mas todos sabemos que os artigos sao lidos, quando muito, apenas pelos
proprios pares (difusdo entre pares, feita em linguagem cifrada, cientifica). A rigor,
artigos cientificos sdo lidos por pessoas ja iniciadas, e ndo utilizados para que
possamos nos informar e discutir determinado assunto cotidianamente. Nos parece
que este ¢ papel do bom jornalismo.

A divulgacdo cientifica ¢ mecanismo fundamental para informar e dar
respaldo ao publico amplo sobre a¢des que sdo tomadas no seio de universidades,
centros de pesquisa e demais instituicdes de controle da informagao e da ciéncia.
Nesse sentido, dird Marcovitch, a divulgacdo atua como instrumento social, e
mesmo civico, que serve “para dar respaldo as ac¢des relacionadas com o progresso
da ciéncia em todas as dimensdes” (MARCOVITCH, 2013, p. 15-16).

Esse trabalho, constituido de cinco capitulos, reflete sobre o aprimoramento
da Divulgacao Cientifica de qualidade, discutindo sobre o aumento da participacao
de imagens na comunicacdo de ciéncia acreditando que, desta forma, o
conhecimento duro poderé a vir a ser um pouco mais consumivel e compreendido
pela sociedade. Buscamos neste texto mesclar o rigor da produgdo cientifica,
embasada em leituras de obras de referéncia, com a pratica do jornalismo de ciéncia
efetivamente; no momento em que esse trabalho ¢ escrito, seu autor exerce a funcao
de jornalista no Laboratorio Nacional de Biorrenovaveis (LNBR), um dos quatro
laboratorios que formam o complexo do Centro Nacional de Pesquisa em Energia
e Materiais (CNPEM), em Campinas, no interior de Sao Paulo.

Neste vaivém entre jornalismo, ciéncia e fotografia, procuramos construir
conhecimento para orientar a pratica da comunicagdo cientifica. A suspeita, que
sera explorada com mais profundidade ao longo dos capitulos, se vale da premissa
de que a imagem na ciéncia ¢ fator determinante para atrair a atengdo do leitor e,
desta forma, despertar nele o interesse latente pela informagdo. Entendemos que a

imagem (ilustracdo, fotografia, infografico) ¢ um dos principais elementos capazes
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de fazer com que os ndo iniciados abracem temas de compreensdo complexa e se
engajem na decifracdo da informacdo, em busca do conhecimento. Assim sendo,
reconhecemos dentre as inumeras forgas da imagem, sua capacidade de ser utilizada
como difusora do conhecimento cientifico, ainda que ela possa ser — e seja —
também ela mesma, ciéncia.

Partimos da andlise da secdo FOTOLAB, da Revista Pesquisa FAPESP
enquanto o Aub para uma exploracao que pode vir a ser aplicada e replicada em toda
e qualquer publicagdo cientifica; em termos praticos, utilizamos a Revista como
exemplo de uma jornada que pode ser empreendida com outros veiculos que se
utilizem amplamente da imagem para fins jornalisticos, especialmente cientificos.

Dentre as mais diversas areas do jornalismo — econdmico, politico, policial,
esportivo — nos parece que o cientifico ¢ o que mais carece de espago. O género do
jornalismo cientifico, que ao que tudo indica nasceu no século XVII, cerca de 200
anos depois do surgimento da imprensa (OLIVEIRA, 2002, p. 17) — Bueno (2009)
ird apontar que a pratica remonta mais precisamente ao fim do século XVIII, com
Hipolito da Costa sendo o precursor (2009, p. 115) — ndo tem um caderno dedicado
nos grandes jornais impressos, como tem o jornalismo esportivo, por exemplo.
Natural, afinal com ou sem ciéncia o futebol continuard vivo, posto que se
construam estadios.

Como deve ser arduo o trabalho do editor de um perioddico ao se deparar
com uma reportagem sobre ciéncia. Onde encaixar isso? Na editoria de Cotidiano?
Cidades? Brasil? Certamente a Ciéncia & Tecnologia (C&T) ndo esta desfrutando
de anos dourados, pelo contrario, o contingenciamento de recursos, expressao que
outrora causaria calafrios, hoje € tdo corriqueira que a comunidade cientifica se vé
anestesiada. Falar de contingenciamento (cortes) ¢ semelhante a falar-se de guerras.
Explicamos: as guerras sdo tdo disseminadas — vemos o bombardeio de imagens
que nos atingem — que nos encontramos em uma situagdo em que (fique claro) nao
aceitamos tal condi¢do, mas nos acostumamos com elas. Acontece que “de tanto
ver ja ndo vemos nada: o excesso de visao conduz a cegueira por saturagdo”, dira
Fontcuberta (2010, p. 54). Estamos cegos e de alguma forma condicionados a uma
situacdo que de tdo corriqueira, deixa de chocar.

A despeito do melancolico cenario, ¢ no jornalismo cientifico que a
populagdo pode encontrar subsidios para debater sobre o uso que ¢ feito do dinheiro

publico investido em C&T — que, temos de concordar, ndo ¢ significativo: com o
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corte anunciado pelo Governo Federal em 2017 a pasta teria a disposicao R$ 3,27
bilhdes para se virar e financiar Ciéncia, Tecnologia, Inovagdes e o recém agregado
C de Comunicagoes:

Para que o pais tenha capacidade de discernir entre o que deve
ou ndo adquirir fora ou produzir internamente, ¢ importante ter
uma sociedade esclarecida e bem informada a respeito das
politicas e programas de C&T, com conhecimento suficiente para
poder influir nas decisdes de investimentos e politicas publicas
nesta area (OLIVEIRA, 2002, p. 41)

Entendemos que discutir o papel da divulgagdo cientifica no Brasil ¢
urgente. Supomos que a imagem associada a divulgacdo pode transitar mais
facilmente, livremente; que pode ser ampla e rapidamente difundida, despertando
interesse e criando relagdes com o leitor. Apontaremos, contudo, o cuidado que o
consumidor de imagens e noticias deve ter ao confrontar fotografias em reportagens
(de ciéncia, mas ndo apenas).

Como ja dito, esta pesquisa nasceu com o propdsito de atuar no ambito da
divulgacdo cientifica. Durante muito tempo resistimos aos desvios de percurso
buscando refletir tnica e exclusivamente sobre o jornalismo de ciéncia. No entanto,
as leituras revelaram que uma abordagem essencialmente restrita ao ambito da
comunicagao social e do jornalismo cientifico restringiria a principal poténcia deste
trabalho e acabaria por aniquilar o verdadeiro desejo que fora despertado a partir da
analise do objeto de estudo: o valor das imagens.

Ainda que a reflexdo jornalistica seja peca chave neste trabalho passamos,
conscientemente, a uma nova dimensao de estudo que nos permitiu preservar a
analise jornalistica e nos abriu as portas para o universo da teoria das imagens e a
arte. Observemos, portanto, que essa constatacao ndo se trata de um abandono nem
do objeto de estudo ele mesmo, nem de uma negagdo da linha de pesquisa do
programa: €, ao contrario, gracas a esses dois elementos (o objeto de estudo ¢ a
abertura possibilitada pela linha de pesquisa do Labjor) que nos permite pensar
abstragOes frutiferas para as imagens da ciéncia.

Refletimos sobre o jornalismo quando pormenorizamos a alianga entre texto
e imagem; quando perseguimos uma desconstru¢do dos valores de verdade na

imprensa; quando rechagamos a rasa ideia de objetividade’. Em seguida somos

2 E de vital importancia esclarecermos que por mais que os termos objetividade e verdade sejam
epistemologicamente distintos, seus usos modernos aparecem frequentemente como sinGnimos.
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transportados a uma reflexao acerca do proprio objeto de estudo para identificarmos
as imagens "preferidas" da se¢do FOTOLAB.

Finalmente e gragas a todas as reflexdes anteriores, avancamos a uma
investigacdo no campo da arte que soO foi possivel gracas as leituras e analises
precedentes. Chegamos a arte ap6s uma incursao no jornalismo de ciéncia e a teoria
das imagens. Esta €, provavelmente, a mais grata surpresa dessa dissertagdo. A forca
imagética da ciéncia ¢ tamanha que ndo s6 nos abriu para um maior interesse aquela
como também nos levou a perseguir objetivos alheios, ndo pensados, culminando
entdo numa aproximacao com aqueles outros campos mais proprios a um Instituto
de Artes do que de Estudos da Linguagem — trataremos de dar liga ao improvavel
enredo. As aproximagdes entre ci€éncia e arte, como veremos, ndo sao inéditas;

curiosa ¢ a forma como chegamos a esse ponto.

A respeito da “objetividade cientifica”, a Enciclopédia de Filosofia de Stanford diz: “Scientific
objectivity is a characteristic of scientific claims, methods and results. It expresses the idea that the
claims, methods and results of science are not, or should not be influenced by particular
perspectives, value commitments, community bias or personal interests, to name a few relevant
factors” (REISS, Julian. SPRENGER, Jan. ZALTA, Edward N. (ed.). Scientific Objectivity. In The
Stanford  Encyclopedia  of Philosophy (Winter 2017  Edition). Disponivel em
https://plato.stanford.edu/archives/win2017/entries/scientific-objectivity. Acesso em 24 de
janeiro de 2019). Essa sintese pode ser aplicada ao sentido que desejamos transmitir de
objetividade, uma vez que a “ideia que reivindica os resultados ndo deve ser influenciada por
perspectivas particulares”, algo que naturalmente é impossivel a fotografia porque sempre
mediada por interesses, como veremos. Nossa proposta visa propor caminhos para desestabilizar
uma possivel visdo dominante da suposta objetividade das imagens.
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METODOLOGIA, OBJETIVOS E HIPOTESE

Metodologia

A metodologia adotada para ser o fio condutor desta pesquisa tem carater
hibrido. Esse hibridismo consiste de elementos oriundos da Analise de Conteudo
que, por permitir uma investigacao qualitativa e, de certa forma, subjetiva, favorece
as perambulagdes — muito mais fecundas do que a mera objetividade da contagem
de fotografias e categorizagao destas. Segundo Moraes (1999), ¢ impossivel uma
“leitura neutra” ja que “toda leitura se constitui numa interpretacdo” (MORAES,
1999). Assim, nossa “leitura” do objeto de estudo nos levou a arte. Nos termos de
Campos (2004), as técnicas de Analise de Contetido — uma metodologia cujo viés
qualitativo ¢ operante — devem permitir que o pesquisador tenha recursos
suficientes para um olhar mais amplo sobre o objeto. Nesse sentido:

No universo das pesquisas qualitativas, a escolha de método e
técnicas para a analise de dados, deve obrigatoriamente
proporcionar um olhar multifacetado sobre a totalidade dos
dados recolhidos no periodo de coleta (corpus), tal fato se deve,
invariavelmente, a pluralidade de significados atribuidos ao
produtor de tais dados, ou seja, seu carater polissémico numa
abordagem naturalistica (CAMPOS, 2004, p. 611)

Ou seja, o que a metodologia de Analise de Conteudo nos permite em termos
qualitativos, das entrevistas e das observagdes profundas sobre cada uma das
edigdes investigadas da Revista Pesquisa FAPESP, a metodologia de Estudo de
Caso (que, ndo nos enganemos, também pode ser qualitativa) nos permite em
termos quantitativos, uma vez que a caracteristica numeérica, isto ¢, a contagem dos
dados observados para posterior reflexdo ¢ fundamental para que o corpus
resultante desta busca seja quantitativa e numericamente mensuravel, bem como
observavel e facilmente compreendido.

No entendimento de Augusto (2014, apud ONWUEGBUZIE e¢ LEECH,
2005), o investigador que optar por dois métodos de pesquisa leva o nome de bi-
investigador que, numa abordagem de “métodos mistos” (qualitativos e
quantitativos), sao designados “pesquisadores pragmaticos”. De fato, essa pesquisa
ndo teria a mesma forga e profundidade tedrica tdo caras a uma pesquisa calcada
nas ciéncias humanas se ndo se propusesse a adotar mais do que um método de
investigacao.

Outro aspecto metodoldgico cuja observacdo ¢ salutar diz respeito as

intencdes contempladas nas imagens. As imagens da se¢do FOTOLAB, assim como
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todas as imagens fotograficas, quer sejam elas cientificas ou artisticas, ndo sdo
neutras; todas elas sdo imbuidas de intencdes e interesses do autor, da propria
revista ¢ do proprio consumidor da imagem que a ela imputa significados. Nos,
enquanto pesquisadores, também temos interesses nessas imagens tanto no sentido
de interpreta-las, reconfigura-las, e aplicamos a essas imagens um conhecimento
buscado no arcabougo tedrico que adquirimos ao longo dos anos. Assim, ¢
fundamental que fique claro que toda andlise, assim como toda a imagem, ndo ¢
neutra. Ao contrario, “as imagens que os cientistas sociais [pesquisadores]
submetem a analises carregam, todas elas, diferentes tipos de intencionalidade em
suas produgdes, uma intencionalidade que deve ser considerada”, observa com
grande lucidez Marcus Banks (2014, p. 396, traducdo nossa)’. Ademais, falar de
“intencdao” no campo da arte, campo este que exploraremos, ¢ uma questao delicada
e com a qual sequer arriscaremos jogar.

Finalmente, a trajetdria desta abordagem metodologica pode ser descrita em
dois momentos: o primeiro ocupa-se da revisao dos exemplares da revista,
categorizagao das imagens, identificacdo das técnicas utilizadas e uma primeira
abordagem tedrica que diz respeito a reflexdo critica sobre as legendas das imagens;
o segundo, iniciado em outubro apés aprovagido Comité de Etica (Cf. Anexo F),
consistiu no prosseguimento com entrevistas que enriqueceram sobremaneira a
pesquisa: mesmo que eventualmente os trechos dos entrevistados nao tenham sido
utilizados no desenvolvimento do texto, as entrevistas contribuiram para o
pensamento critico e elucidaram aspectos importantes. As questdes realizadas as
fontes, bem como as respostas, estdo descritas ao final desta investigacao (Cf.
Anexos C, D e E).

Como parte da metodologia desta pesquisa, recolhemos as 74 imagens que
compdem o corpus deste trabalho e efetuamos andlises a partir de trés estruturas
que serdo retomadas no Capitulo 4, em detalhes. Sao elas:

e Categoria: area de estudo que determinada imagem publicada representa;
e Técnica utilizada: classificamos as imagens publicadas em categorias

distintas para entender quais eram as técnicas de captura mais recorrentes;

3 (...) the images that social scientists subject to analysis all carry different kinds of intentionality in
their production, an intentionality which needs to be taken into account in most if not all forms of
subsequent analysis.



21

e Técnica informada explicitamente: buscamos esmiugar as imagens para

identificar se a Revista Pesquisa FAPESP fazia uma classificagdo precisa.
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Objetivo geral
Analisar as figuras publicadas pela se¢do FOTOLAB da Revista Pesquisa FAPESP.

Objetivos especificos

a) Inventariar as imagens contidas nas 74 edi¢oes da secao FOTOLAB;

b) Caracterizar as fotografias para a analise;

¢) Aprofundar o entendimento dos processos criativos € metodoldgicos aos
quais as figuras publicadas sdo submetidas;

d) Refletir sobre a alianca entre jornalismo, fotografia e verdade/realidade,
visando com isso a continuidade da desconstrucdo de que a fotografia
representa o real,;

e) Proporaproximacdes entre fotografia, ciéncia e arte num contexto libertador
para a imagem fotografica (do sem-arte para a arte);

f) Analisar no conjunto absoluto da obra, as mensagens textuais que
acompanham essas fotografias, e nelas buscar perceber suas forgas e

debilidades;

Hipotese: Imagem da ciéncia — informacio, arte, documento

No desenvolvimento desta investigagdo nos deparamos com o carater
heterogéneo das fotografias de ciéncia: elas sdo mais do que elementos frutos da
ciéncia; elas também estdo muito além de serem meras ilustragdes de conceitos
cientificos pré-existentes ou daqueles a provar. Neste contexto, entendemos que
uma fotografia pode possuir uma ou mais caracteristicas que variam gradativamente
em fun¢ao do ecossistema em que ela se encontra em circulagao. Desta forma, nossa
hipotese ventila que toda fotografia, cientifica ou ndo, a rigor pode ser algada a uma
categoria artistica bastando para isso que seja mediada por pessoa(as) ou
institui¢do(des) ligadas a arte. Nossa proposi¢do credita a atribuicdo do valor
artistico e simbolico ndo apenas a obra fotografica per se e ao génio criador, mas
aqueles que respondem pela chancela do que ¢ arte e do que ndo € — curadores,
marchands, teoricos, criticos — nos moldes tradicionais, bem como aqueles que
visionam as fotografias e a elas atribuem valores diferentes dos funcionais, 1.¢.,
condicionados, por exemplo, as tarefas com um fim util. Uma hipétese é sempre

uma afirmagdo e, como tal, passivel de ser refutada. Ao longo desta dissertacao
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buscaremos apresentar argumentos que justifiquem o ponto de uma suposta arte em

poténcia das fotografias da ciéncia.
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CAPITULO I - ANOTACOES SOBRE DIVULGACAO CIENTIFICA
1. Fotografia e percepcio publica de ciéncia: como a imagem contribui
para a divulgacao?

Entendemos que a imagem contribui para a divulgagao cientifica na medida
que seu carater polissémico e suas formas (questdes a serem aprofundadas mais
adiante) exigem de quem as visiona esforcos de andlise critica e de imaginacao
muito pungentes e igualmente diferentes daqueles requisitados pelo texto.
Diferentes formas de interpretacdo operam quando a mensagem cientifica ¢
apresentada através destes dois recursos distintos. A percepcao publica da ciéncia
precisa ser agucada de forma a despertar o interesse pelo conteudo cientifico, uma
area ainda um tanto desconectada da realidade da populagdo — conforme a ultima
pesquisa de Percepc¢do Publica da C&T (CGEE, 2015), 13% dos entrevistados ndo
estdo nada interessados em Ciéncia e Tecnologia e outros 25% estdo pouco
interessados. O numero absoluto — 38% — fica abaixo da soma do lado positivo, que
calcula que 61% dos entrevistados sao interessados ou muito interessados em C&T,

conforme grafico (Grafico 1):
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Grafico 1
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Grafico 1: Pesquisa sobre percepcdo publica da C&T no Brasil (Fonte: Reprodu¢do/CGEE,
2015)

O volume de entrevistados que revela ser interessado por C&T ¢ animador,
respondendo por mais da metade da amostra. Se observarmos ainda os dados
relativos exclusivamente ao meio ambiente e medicina e saude, incorporando estes
dois campos a esfera de C&T, podemos considerar que o cendrio € propicio para o
desenvolvimento de uma comunicagdo cada vez mais forte nessas areas, almejando
assim um aumento nas campanhas de Divulgacao Cientifica em busca de nimeros
cada vez mais otimistas.

Outro aspecto interessante da pesquisa refere-se a maneira como as
informacdes de C&T sdao consumidas no pais. A leitura mostra que o percentual de
entrevistados que consomem com muita frequéncia informag¢ao sobre C&T ¢ maior

entre usuarios de redes sociais e telespectadores de televisdo (Grafico 2):
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Grafico 2
Lé sobre C&T em livros? 72% 22% 6%
Ouve programas de radio que tratam de C&T? 68% 27% 5%
Lé sobre C&T em jornais impressos? 61% 32% 7%
Lé sobre C&T em revistas? 59% 35% 6%
Conversa com seus amigos sobre C&T? 51% 37% 12%
Lé sobre C&T na internet ou nas redes sociais? 51% 30% 18%
Vé programas de TV que tratam de C&T? 30% 49% 21%
Nunca ou quase nunca Pouca frequéncia Muita frequéncia

Grafico 2: Pesquisa sobre percepcao publica da C&T no Brasil (Fonte: Reprodugao/CGEE,
2015)

E interessante observarmos que o consumo de informagdo em jornais
impressos, revistas, livros e radio tém espago para crescimento e acreditamos que o
topico “conversa sobre C&T com amigos?” € consequéncia direta de assuntos
pautados pelos outros meios, exceto entre os ja iniciados e/ou praticantes de ciéncia.
Os dados que chamam a atengao de maneira mais forte sdo mesmos os apresentados
em redes sociais e programas de televisdo. Ambos 0s meios sdo extremamente
visuais — em especial a televisdo — e isso revela indicios de que a comunicagao
combinada envolvendo texto e imagem pode render bons frutos.

Segundo dados obtidos em relatorios da consultoria Socialbakers.com, de
junho a setembro de 2018, as publicagdes com maior engajamento em rede social —
notadamente o Facebook — eram relativas a fotografias e videos*. De maneira geral,
os dados dos quatro meses consultados se referem a marcas (paginas de
marcas/empresas/companhias) com grande nimero de seguidores (quantidade de
usudrios Unicos que acompanham determinada pagina na rede social) e nao ha

informacdes a respeito de impulsionamento (ou seja, se as companhias pagaram ou

4 Dados referentes a junho de 2018
https://www.socialbakers.com/resources/reports/brazil/2018/june/; a julho de
2018https://www.socialbakers.com/resources/reports/brazil/2018/july/; a agosto de
2018https://www.socialbakers.com/resources/reports/brazil/2018/august/; e a setembro de
2018 https://www.socialbakers.com/resources/reports/brazil/2018/september/. Acesso em 5 de
novembro de 2018.
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ndo para aumentar o alcance de suas publicagdes). No entanto, tal informagao, ainda
que desejavel, ¢ irrelevante do ponto de vista que estamos tratando uma vez que o
que nos interessa ¢ Unica e exclusivamente observar e pontuar que as publicagdes
“multimidia” sdo as que mais geram engajamento nas redes sociais.

Isso posto, devemos postular que ndo se trata de reduzir a imagem a mera
ilustragdo do texto — de forma alguma —, mas sim de utilizd-la como um recurso ja
explorado com sucesso por outros players e, principalmente, por outras editorias
jornalisticas como as de cultura, politica, policiais e econdmicas. Nao existe, na
imprensa, reportagem ou noticia de destaque sem uma imagem. As figuras,
normalmente fotografias jornalisticas, ndo sdo simples ilustragdes: elas sdo
ferramentas noticiosas tanto quanto os textos eles proprios.

Desafio para o pesquisador e comunicador de ciéncia ¢, talvez, encontrar
imagens para representar com precisdo os fatos assim como acontece em outras
secoes de grande circulagdo como as anteriormente mencionadas. Na divulgacao de
ciéncia, especialmente se o assunto versa sobre ciéncia basica, a busca por figuras
capazes de sintetizar e noticiar o assunto que se deseja comunicar ¢ de certo modo
a maior dificuldade do reporter. Como ilustrar uma area da fisica? De que forma
falar de quimica sem recorrer as pouco atrativas ligacdes moleculares? Como
comunicar de maneira atrativa uma descoberta matematica?

A Revista Pesquisa FAPESP, nesse sentido, faz escola ao contar com a
colaboracdo dos proprios pesquisadores — eles mesmos fontes das noticias, em
diversas ocasides por espontaneo interesse — que relatam suas descobertas em
imagem e texto. Essas imagens criativas, tecnoldgicas e técnicas (no sentido
flusseriano) costumam figurar, felizmente, de maneira recorrente no noticiario
especializado.

Nao tratamos aqui de preferéncia por imagens técnicas em detrimento de
figuras produzidas de formas tradicionais, como ilustragdes a lapis ou nanquim, por
exemplo, mas baseado na extensa amostragem adotada por essa pesquisa que
identificou, em um corpus de 74 edigdes, apenas uma ocorréncia de ilustragdo no

sentido mais artesanal do termo. As demais figuras, disponibilizadas em um
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hiperlink® nos anexos da dissertagio (Cf. Anexo G), sio em esmagadora maioria,
imagens técnicas.

Nos parece bastante claro que nao hd de haver um deslocamento entre
ciéncia e 1magens; consideramos que essa desassociacdo, inclusive, seria
improdutiva do ponto de vista dos contetidos gerados a partir da colaboracao entre
os dois campos. De tdo potentes que sdo as imagens encontradas na presente
investigacdo, ousamos estabelecer conexdes entre ciéncia e arte, aproximagdes
possiveis ventiladas nesta investigacao a partir de ideias de autores fundamentais
como Rouillé e Soulages.

Conquanto ndo seja o cerne do presente trabalho e capitulo, seria de uma
falta imensa deixar de mencionar iniciativas de arte-ciéncia que preveem a adogao
de métodos, ferramentas cientificas e, por vezes, microrganismos, na producao de
obras de artes e intervencdes diversas. As ocorréncias, poderosas, vao desde a
exploracdo de microrganismos inoculados sobre superficies concebidas como arte
(fotografias, por exemplo), até sobre livros antigos, buscando nessa relagao
previamente improvavel, um significado novo, uma forma nova, um novo objeto de
fruicdo, contestagdo e reflexao.

Nao a toa o Massachusetts Institute of Technology (MIT), nos Estados
Unidos, explora com absoluto sucesso a relagao entre cientistas e artistas em todos
os niveis académicos, € ha tempos, mais precisamente ha cinquenta anos, a partir
do Center for Advanced Visual Studies (CAVS)®. Artistas fazem estagios,
desenvolvem suas pesquisas de doutoramento em laboratérios de ponta dedicados
— ou concebidos — para encontrar solu¢des para problemas inimeros, ndo para a arte
(sera mesmo que ndo para a arte? A duvida ¢ relevante). Integracao € essencial. Arte
e ciéncia nao decantam quando combinadas. A histéria da propria fotografia,
nascida no ber¢o da ciéncia e ndo das belas-artes parece, nesse sentido, reforgar o

argumento.

> Optamos por hospedar as imagens em um servigo na nuvem pois consideramos que as 74 paginas
dos exemplares avaliados representariam um volume de material desproporcional. Todo o
conteudo estd acessivel por meio deste endereco:
https://drive.google.com/drive/folders/1jY1amf4Sn5U04SFc302Ip088jCBk65BS?usp=sharing.

6 Cf. MIT/CAVS: http://act.mit.edu/cavs/. Acesso em 01 de fevereiro de 2019.
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1.1. Divulgacio cientifica: discussdes elementares

Uma tentativa de o cientista tentar se fazer compreender aos outros
(JURDANT, 2006) talvez ndo seja a forma mais completa para comegarmos um
topico acerca da divulgagdo, porque a frase se furta a aprofundar a reflexao sobre o
campo... De toda forma, tal ¢ a sintese mais precisa que encontramos para darmos
0 primeiro passo — curto, diga-se de passagem — rumo a uma discussdo sobre a
divulgacdo cientifica, suas razdes de ser, seus méritos e ainda para tecermos
determinadas criticas e autocriticas que se delinearao a seguir.

De maneira bastante clara, o que se entende por jornalismo cientifico ou
divulgacio cientifica’ é a adocdo de “processos e recursos técnicos para a
comunicacdo da informagao cientifica e tecnoldgica ao publico em geral” (BUENO,
1984 apud ALBAGLI, 1996, p. 397). Nesse sentido, a importancia do jornalismo
cientifico se fortalece no argumento de que circular o conhecimento cientifico pode
ampliar, em termos bourdiesianos (chegaremos as suas reflexdes mais a frente), o
capital cultural de uma sociedade e levar, aqueles nao familiarizados com temas de
complexo entendimento, a informacao de forma menos hermética — alguns autores
gostam de dizer que a ciéncia € entdo traduzida para uma linguagem mais clara — e
isso por si sO ja& justificaria a importincia da area — para tirar do limbo da
incompreensdo a ciéncia e seus desdobramentos. Ademais, advoga a Organizagao
das Nagoes Unidas, “toda pessoa tem o direito [...] de participar do progresso
cientifico e nos beneficios que deste resultam” (ORGANIZACAO DAS NACOES
UNIDAS, 2009). A divulgacdo cientifica ndo ¢ mero preciosismo organizacional
ou ainda uma defesa de classes, sendo elemento fundamental para o
desenvolvimento humano plural e inclusivo.

Bernal (1939) dizia que a ciéncia jamais seria realmente popular a ndo ser
que todos os cidaddos em algum momento de suas vidas exercessem eles mesmos
um papel ativo nas pesquisas cientificas (p. 307, tradugdo nossa)®. Louis Betlinguet,

citando Pierre Fayard lembra que atualmente, “quer queiramos ou nao, estamos

7 N3o pretendemos fazer muitas distingdes entre jornalismo cientifico e divulgaco cientifica nesta
investigacdo porque os tomamos como sindnimos. Em todo caso, se uma distingdo for de fato
necessaria, entenderemos que o jornalismo cientifico é feito por jornalistas enquanto a divulga¢do
cientifica é conduzida por cientistas. O jornalista langa as pesquisas um olhar externo, ao passo
que os cientistas ao fazerem divulgacdo promovem uma espécie de auto-observacgao.

& Interpretacdo ndo literal do seguinte trecho: “Science will never really be popular unless all
citizens at some part of their lives and many citizens throughout their lives play an active part in
scientific research themselves”.
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envolvidos em nosso cotidiano pela ciéncia e tecnologia. Desse modo, ¢ melhor
tentar conquista-la do que permanecer passivo em face de seus desenvolvimentos”
(FAYARD apud BERLINGUET, 2006, p. 25).

Ocorre que o aumento no numero de pesquisas cientificas realizadas e
publicadas seja na forma de artigos, dissertacdes ou teses ¢ de tal forma tao
expressivo que se torna tarefa minimamente impraticavel desejar que a populagao
se envolva com fudo o que ¢ gerado — ademais, sequer se espera que isso acontega.
Espera-se, por outro lado, que as pessoas se envolvam com aquilo com o que elas
se sentem atraidas em termos noticiosos e, de maneira geral, com aquilo ao que o
publico ¢ submetido, ao que ¢ apresentado por meio da chamada industria cultural.
As anotagoes de Bernal (1939) e de Fayard (apud BERLINGUET in VOGT, 2006)
consideram a inclusdo da sociedade no vortex produtivo — cenario que inclui a
produgdo, o ensino, a difusdo e aprendizagem da ciéncia — como algo que pode ser
alcangado por intermédio da divulgagdo cientifica (VOGT, 2006, p. 25). A
divulgacdo seria entdo o instrumento capaz de levar o leitor médio a algo como a
experiéncia de uma vida nao vivida, a uma experimentacao da ciéncia da mesma
forma como somos levados a experimentar muitas obras de arte sem que, por vezes,
tenhamos sequer tido acesso as originais; da mesma forma que somos transportados
para universos inimagindveis por meio da literatura de fic¢ao; ou ainda como somos
levados a outros mundos por meio do cinema. Sao experiéncias cujas quais 0 acesso
se da por intermédio de relagdes de visionamento, de leitura e/ou da combinagao de
ambas as operacdes.

Com a nova dimensdo da comunicagdo social que se torna cada vez mais
comum sob a forma do jornalismo colaborativo, potencializado sobretudo pela
ampliacao do acesso a internet, a disponibilidade de informagdo antes controlada
por grandes veiculos de comunicacdo se v€ agora mais descentralizada favorecendo
a busca, o compartilhamento e a diversidade de temas em circulagdo na rede.

Mas, ainda que o acesso a informacdo se manifeste de certa forma cada dia
mais viavel ou possivel, a descentralizacao da informagdo nao anula o papel da
imprensa tradicional que segue respondendo como o principal sistema de produgado
e disponibilizagdo de contetido noticioso em razdo dos recursos econdomicos €

humanos, inerentes a sua estrutura. E de se desejar que novas iniciativas continuem
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florescendo nos chamados novos® meios de comunicagdo, mas nio podemos esperar
que tais iniciativas mais “modernas” sejam o prelidio do fim da divulgagado
cientifica na imprensa de massa.

Enquanto jornalistas, ¢ muito importante refletirmos sobre o aspecto do
acesso a informacao nos meios digitais ja que, por comodismo, inocéncia ou por
estarmos de fato em uma “bolha”, tendemos a acreditar que tudo ¢ tdo facil para os
outros como acreditamos ser para ndés mesmos. Apesar de o acesso a internet ser
ampliado dia a dia e de brotarem smartphones nas maos de uma significativa
parcela da populacdo, o fato de mais pessoas estarem online ndo significa
automaticamente que elas estardo bem informadas. Basta nos referirmos a pesquisas
como a divulgada pela Quartz'° no relatério Internet Health Report 0.1, que em
dados publicados em 2015 revelou que 55% dos brasileiros acreditavam que estar
na internet era a mesma coisa que estar no Facebook. Dito de outro modo, para 55%
dos participantes tupiniquins o Facebook era a propria internet — como se nao
houvesse nada além da rede social para ser acessado no vasto universo da world
wide web. Portanto, antes de desejarmos que o grande publico leia o que € publicado
em blogues, sites alternativos de noticias e redes diversas (Facebook, Twitter,
Instagram, LinkedIn, Medium e outros) ¢ essencial que saibamos que sdo
necessarias habilidades proprias desse mundo digital, e que tais habilidades ndo sao
necessariamente do conhecimento de todos. Precisamos nos adequar, tendo esse
como um exercicio diario, se quisermos fazer com que a informagdo circule
efetivamente.

J& no tocante a execugdo, chegamos a pergunta: quem deveria se
responsabilizar pela divulgacao cientifica, quem faz ciéncia propriamente dita ou
jornalistas especializados? De um lado, hd quem diga que cientistas ndo sabem se
comunicar de maneira eficaz; de outro, que os jornalistas ndo tém conhecimentos

1

suficientes sobre ciéncia para poder comunicar'!, ou ainda, que fantasiam em

% Até quando continuaremos nos referindo a internet e as plataformas que se baseiam na rede
mundial de computadores como algo “novo”?

10 Conferir https://gz.com/333313/milliions-of-facebook-users-have-no-idea-theyre-using-the-
internet/. Acesso em 01 de fevereiro de 2019.

11 Existe um aspecto pouco discutido, mas ao mesmo tempo muito sensivel que deve ser
esclarecido. Ciéncia é um termo generalista e, portanto, ao se dizer que alguém “nao tem
conhecimento sobre ciéncia” corremos o risco de nos deixarmos levar por um reducionismo
barato. Exemplifiguemos: fisicos que estudam termodinamica, por exemplo, podem ser
completamente leigos em relagdo aqueles que estudam cinematica, que também é uma drea da
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demasia determinadas questdes transformando experimentos cientificos em coisas
quase magicas, a ciéncia como algo superpoderoso!2. O debate, apesar de vazio por
conta do excesso de generalismos, ainda levanta algumas discussdes mais ou menos
acaloradas nos meios de producdo; ndo aprofundaremos essa questdo, mas
queremos pontuar que ao se prezar pela colaboragdo e pela integragdo, via de regra
os resultados costumam ser mais satisfatorios, ou seja: um jornalista com bons
conhecimentos de ciéncia'®, um generalista portanto, tem capacidade para extrair
dos pesquisadores informagoes preciosas acerca de um determinado experimento.
Aqui, ndo se trata necessariamente de conhecer com profundidade o fazer cientifico,
mas ter a capacidade de fazer as perguntas certas e o conhecimento basico para
mitigar deslizes e, mais importante, para evitar que exageros corporativistas sejam
plantados e veiculados. Nesse sentido, explica Mazon, o exercicio da divulgagao
pode resultar na recriagdo do "conhecimento a partir da criatividade" culminando
numa tarefa que o autor considera quase “artistica” combinando elementos como

simplicidade, (...) a riqueza de linguagem, a motivagdo, o
desenvolvimento do conhecimento cientifico, sua evolugdo, as

fisica. O mesmo pode acontecer com a quimica, com a biologia, com as ciéncias humanas, politicas
e sociais e dai por diante. E preciso reconhecer que, via de regra, o jornalista de ciéncia é um
generalista que transita entre todos os filoes cientificos para ser capaz de escolher e fazer boas
perguntas para as pessoas certas. Diria Lévy-Leblond que diante de “problemas como a
manipulacdo genética e a clonagem, por exemplo, sinto-me exatamente — ou quase exatamente —
na mesma posicdo do leigo. Mesmo no campo da energia nuclear, se por um lado minha
competéncia, na condi¢do de fisico, me permite obviamente avaliar os perigos da radioatividade,
por outro, ela ndo langa nenhuma luz sobre os riscos que as usinas nucleares acarretam — que tém
mais a ver com um sistema de tubulagGes e de concreto do que com a estrutura do nucleo atémico.
(...) Esta mais do que na hora de nds, cientistas, mostrarmos um pouco mais de modéstia e
admitirmos que nosso conhecimento é na realidade muito limitado” (LEVY-LEBLOND, 2006, p. 32).
2 Trata-se do estilo sensacionalista de jornalismo que se popularizou nos tabloides e jornais
menores que “apelavam” para titulos chamativos, as vezes mentirosos, buscando atrair a atencao
do leitor. E mais evidente em websites de celebridades e hoje muito tem em comum com o
jornalismo clickbait, que se vale de um titulo curioso apenas para seduzir leitores, atrair cliques e
gerar receita. Albagli diz que o estilo sensacionalista “usado por muitos jornais populares, como
apelo comercial, criou o que se tornou conhecido como Gee Whiz Science, e a aversao de muitos
cientistas pela comunica¢do de seus trabalhos por meio desses instrumentos de informagdo”
(ALBAGLI, 1996, p. 399). O termo Gee Whiz costuma ser utilizado para “expressar uma forte reacdo
a algo ou para introduzir uma observacao ou resposta”, conforme o diciondrio de lingua inglesa
Collins (https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/gee-whiz. Acesso em 15 de
setembro de 2018.). O receio de alguns cientistas para com os jornalistas tem origem,
aparentemente, neste tipo de comunicagdo menos precisa.

13 Bernal (1939, p. 305) defendia o desenvolvimento de um sistema em que "cientistas
competentes" redigiriam conteudos especificos sobre determinadas areas de atuagdo e enviariam
para jornalistas com um "background [repertdrio] cientifico" que poderiam assim obter uma
perspectiva mais precisa e interessante da ciéncia. Sua visdo sobre o sistema de comunicacdao
cientifico ndo ficou datado e, de certo modo, muitas de suas ideias vieram a se concretizar sob a
forma das agéncias de noticia como conhecemos hoje.
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caracteristicas do pensamento cientifico, a capacidade para
transmitir a beleza de um resultado, a capacidade para dirigir-se
a um publico determinado, o uso da linguagem, a apresentagao,
as imagens visuais, a sintese visual, (...) as analogias, o contexto,
todas as caracteristicas que devem ser desenvolvidas por uma boa
equipe de divulgagio (MAZON, 2005, p. 45, grifo nosso,
tradugdo nossa)'4

E interessante observar que as mengdes ao apelo visual aparecem em trés
momentos na citagdo (onde se I€ transmissao da beleza de um resultado; imagens
visuais; e sintese visual), o que sublinha a importancia da imagem na divulga¢ao de
ciéncia. E evidente que nem sempre o exercicio da criatividade permite a adogdo
de imagens, sejam elas fotografias ou ndo, mas, felizmente, nosso objeto de estudo
—a se¢ao FOTOLAB — tem como premissa a divulgagdo de imagens e ¢ aqui que
nos baseamos. Ha de se pontuar, sem duvidas, que tais critérios estilisticos e/ou de
forma ndo sdo por si s6 suficientes para se distinguir um bom trabalho de
divulgacdo de um trabalho ndo tao bom, j4 que isso € ou deveria ser fundado

exclusivamente na qualidade da informacao.

1.2.  Notas sobre a cultura cientifica

E flagrante que os tais elementos de criatividade mencionados
anteriormente sdo bem-vindos para a fluidez do consumo informativo. Em reflexdes
semelhantes, Vogt diz que a linguagem cientifica, de construgdo tdo complexa, se
apresenta na forma de abstragdo, tal qual o proprio linguajar da natureza “uma vez
que também ¢ complexa a natureza e também [€] codificada para a nossa
compreensdo” (VOGT e MORALES, 2017, grifo nosso). Para escapar do extremo
eruditismo cientifico de uma linguagem essencialmente abstrata e codificada, Vogt
sugere que o sujeito da divulgagdo cientifica persiga uma tal subjetividade, um
método ou um estilo que abarque elementos mais sensiveis — metaforas, figuras
tanto imagéticas quanto de linguagem — capazes de amenizarem os impactos do

processo de decodificacdo do texto cientifico. Eis o germe da “cultura cientifica”

14 “Em este sentido la divulgacién es uma tarea artistica em la que se combinam la sencillez, la
estrutuctura, la riqueza de linguaje, la motivacion, el desarrollo del conocimiento cientifico, su
evolucion, las caracteristicas del pensamento cientifico, la capacidade para transmitir la beleza de
um resultado, la capacidade para dirigirse a um publico determinado, el uso del linguaje, la
presentacionn, las imdgenes visuales, la sinteses visual, la reiteracidn, las analogias,, el contexto,
todas ellas caracteristicas que deben ser desarrolladas por um buen equipo de divulgacién”. As
omissoes representadas por “(...)”, como pode ser visto no original em espanhol aqui referenciado,
nao prejudicam a esséncia da citacdo e foram removidas para melhor fruigao.
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do linguista Carlos Vogt, autor da no¢ao que melhor se conecta com o entendimento
proposto nesta pesquisa.

Para além da cultura cientifica, existe ainda uma significativa literatura
repleta de teorias e nogdes que permeia o universo da divulgagdo cientifica e se
propde a pensar o campo para problematizar e sistematizar o fazer do jornalismo de
ciéncia. Teceremos sobre elas alguns breves comentérios. Conforme Fonseca e
Oliveira (2015, p. 456), as nogdes de "alfabetizacdo cientifica" e
"difusao/popularizagao da ciéncia" se apoiam na ideia de que o conhecimento deve
ser transmitido ao publico leigo; enquanto que a  expressdo
"percepcao/compreensdo publica da ciéncia" pressupde existir um problema de
ordem cognitiva no receptor, supostamente incapaz de compreender o que o
divulgador trata de transmitir.

Tais condicdes ndo nos parecem exatamente adequadas: as primeiras
("alfabetizagdo cientifica" e "difusdo/popularizagdo da ciéncia") por simplificarem
muito o problema; e a segunda ("percepg¢ao/compreensao publica da ciéncia") por
sugerir um déficit do entendimento do publico e tratd-lo como uma massa ignorante.
Ora, as lacunas e resisténcias sobre determinados temas, caracteristicas inerentes a
cultura popular, rebaterdo Fonseca e Oliveira, ndo devem ser entendidas como
ilegitimas ou ainda como espécies de problemas ou déficits; ao contrario, sdo
condigdes cujas quais o divulgador de ciéncia precisa conhecer para entdo ser capaz
de contornar e fazer circular o conhecimento cientifico por entre as camadas mais
sensiveis.

Deste modo, a proposta de cultura cientifica esquematizada por Carlos Vogt
se revela como um caminho possivel e mais sofisticado para esclarecer as questdes.
Seu modelo de espiral (como veremos a seguir) considera um contexto que comeca
com a producdo e difusdo da ciéncia, evolui para o ensino da ciéncia e formagao
dos cientistas, avanga para o ensino para a ciéncia e atinge seu apice com a

divulgacao da ciéncia (Gltimo quadrante).

Figura 1
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Exotérico
(Apropriagao)
lll. Ensino para ciéncia IV. Divulgagao cientifica
Cientistas, professores e Jornalistas e cientistas destinam
administradores de museus de informacao cientifica para a
ciéncia que destinam ciéncia a sociedade
estudantes e publico jovem
Discurso educacional monossémico Discurso polissémico
(Monofénico) = =1 =1 | N (Polifénico)
Il. Ensino de ciéncia e formacgao I. Produgao e difusao de ciéncia
de cientistas Cientistas sao destinadores e
Cientistas e professores destinam destinatarios da ciéncia
informagao a todos os niveis de
estudantes
I
Esotérico

(Produgao/Apropriagao)

Figura 1: Espiral da Cultura Cientifica (Fonte: Reprodu¢ao/VOGT, 2012)

A Espiral da Cultura Cientifica mostra uma clara separacao entre etapas de
producado de ciéncia e formacao de cientistas; e do ensino para ciéncia e divulgagao
cientifica. Existe ou deveria existir, na aplicacdo dos conceitos previstos na espiral,
um exercicio que exige o salto que parte do universo esotérico em direcdo ao
ecossistema exotérico. Conforme Vogt, o grupo esotérico ¢ formado por uma
audiéncia composta por publico restrito e € neste meio em que se configura a
“producdo e disseminagdo da ciéncia e do ensino de ciéncia e treinamento de
cientistas”. J& no campo exotérico, em oposi¢do, percebe-se a “apropriacdo da
ciéncia” por uma parcela mais ampla da sociedade, conforme representado na
imagem acima pelos quadrantes 3 e 4 (Figura 1).

Disse Einstein que: "Onde o mundo cessa de ser a cena de nossas esperangas
e desejos pessoais, onde podemos encard-lo como seres livres, admirando,
perguntando, observando, (...) entramos nos dominios da arte e da ciéncia"
(EINSTEIN apud VOGT, 2003). E continuara: "Se [algo] ¢ comunicado através de
formas cujas conexdes ndo sao acessiveis a mente consciente, mas sao reconhecidas
intuitivamente como importantes, entdo estamos engajados na arte" (EINSTEIN
apud VOGT, 2003, grifo nosso). Einstein revela nesse trecho um pensamento
bastante contemporaneo sobre o que Vogt viria a chamar de "cultura cientifica",

nocao a qual nos agarramos firmemente nesta investigacdo uma vez que
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percebemos que a jun¢do dos termos cultura e ciéncia ndo se expressa enquanto
uma dicotomia, sendo como sintonia. A cada etapa percorrida em nosso trabalho,
mais evidentes se mostram as conexodes entre os campos da cultura e da ciéncia.
Talvez, no futuro, a espiral da cultura cientifica Vogt possa vir a acrescentar a arte
aos quadrantes de sua teoria como um elemento individual, visto que o germe da
cultura ja estd implantado na divulgacao.

Fundamentalmente existem distingdes entre arte e ciéncia no que se refere
aos métodos e teorias, mas, ainda conforme Vogt, persiste entre ambos 0os campos
um denominador comum manifesto pelo interesse da criacdo e da geragdo do
conhecimento "através da formulagdo de conceitos abstratos e ao mesmo tempo,
por paradoxal que parega, tangiveis e concretos" (VOGT, 2003). A ciéncia, dira,
expressa sua concretude pela demonstracao e pela experiéncia; na arte, a expressao
se da "pela sensibilizacdo do conceito (...) e pela vivéncia" (VOGT, 2003).
Novamente, a designagdo de cultura cientifica em detrimento de outras expressdes
¢ capaz de expressar a sintonia existente, ainda que ndo evidente, que permeia
ciéncia, tecnologia e arte no cerne do desenvolvimento humano e social.

Para que a ciéncia seja abarcada sob a perspectiva de uma cultura cientifica
¢ preciso que antes de mais nada ela se posicione culturalmente. Nas palavras de
Jean-Pierre Dupuy, “é preciso pelo menos que ela [a ciéncia] seja capaz de um
retorno reflexivo sobre si mesma e que entre em intensa comunicagdo com 0 que
ela ndo €. A ciéncia hiper-competitiva, portanto hiper-especializada, ¢ tudo menos
uma atividade cultural” (DUPUY apud JURDANT in VOGT, 2006, p. 48). O
cenario que nos propde Vogt em sua espiral se apresenta como contribuicdo
significativa para transpor uma atividade altamente intelectual como a ciéncia para
um ecossistema de maior acesso, com alguma coisa de popular se assim o
quisermos, por fazer com que a ciéncia percorra os quadrantes que consideram as
etapas desde sua producdo até sua posterior divulgacdo. A adog¢do do termo
divulgacao cientifica ndo constitui automaticamente a cultura, porque o processo ¢
marcado por por muitas reticéncias, desservi¢os, desinformagdes e mentiras
travestidas de divulgagdo. Mas a divulgacao legitima, de qualidade, ¢ sem duvidas
sintomdtica de uma ascencao a ideia de cultura. A hiper-competitividade e a hiper-
especializacao relatadas por Dupuy, em trecho acima, sdo caracteristicas que muito
possivelmente irdo perpetuar. Basta recorrermos a bases de indexagdo — pensemos

na Web of Science — e teremos acesso a um numero absurdo e crescente de
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periddicos, cada qual voltado a sua area de interesse que ndo raramente se debruca
sobre um pequeno pedaco de uma area do conhecimento. Esses periodicos
notavelmente nao produzem cultura como conhecemos; os jornalistas de ciéncia
extraem desse arcabouco uma pequena fracao que adquire ares de cultura e tornam-

se finalmente acessiveis.

1.3. Consoante as criticas

O florescimento das agdes de comunicagdo que flertam com a ciéncia podem
se dividir em argumentos que se posicionam favordveis a transformagdo pelo
conhecimento cientifico e em argumentos que assinalam possiveis riscos
decorrentes da ma divulgagao cientifica, aquela com viés corporativista, visando
unica e exclusivamente a defesa de um ponto de vista como sendo irrefutavel, ou
ainda fazendo com que se privilegie determinado estudo, setor ou companhia em
detrimento de outro(os), por meio do silenciamento de discursos.

Trataremos primeiro dos aspectos favoraveis. Eles se devem, em parte, a
quantidade significativa da produgdo cientifica ela mesma, da importancia do
aumento da nog¢do da sociedade diante dos avangos em C&T, a complexidade cada
vez maior das novas tecnologias amparadas por correntes cientificas complexas
(nanociéncia, biotecnologia, computacao quantica etc.), e a necessidade crescente
de maior transparéncia na adocdo de novos procedimentos ditos cientificos e
tecnologicos (por exemplo, a possivel decisdo de um Governo em adquirir cAmeras
de vigilancia capazes de identificar pessoas e constituir um banco de dados com
informagdes sobre os individuos'®). No grupo de argumentos favoraveis é possivel

elencarmos uma série de fatores, conforme Anandakrishnan apud Albagli (1996):

e Educacionais: referente a ampliagdo do conhecimento e de possibilidade
de compreensdo de temas, “visando estimular-lhes a curiosidade cientifica

enquanto atributo humano”;

15 Esse interesse de aquisicdo e organizacdo de tracos fisiondmicos é uma ideia cuja centelha se
potencializa sobretudo com o trabalho fotografico de August Sander, mesmo que ele sequer
soubesse disso. A respeito desse interesse pela catalogacdo de tipos de rosto numa espécie de
visagismo moderno, Benjamin anotou: “Sob o efeito dos deslocamentos de poder, como os que
estdo hoje iminentes, aperfeicoar e tornar mais exato o processo de captar tracos fisionGOmicos
pode converter-se numa necessidade vital. Quer sejamos de direita ou de esquerda, temos que
nos habituar a ser vistos, venhamos de onde viermos” (BENJAMIN, 1985, p. 103).
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e Civicos: estd associado ao desenvolvimento da opinido publica consoante
aos impactos “a respeito de questdes sociais, econdmicas € ambientais
associadas ao desenvolvimento cientifico e tecnoldgico”. Munir a sociedade
com informacao cientifica voltada, portanto, a amplia¢do da consciéncia do
cidaddo em aspectos que sustentam o crescimento das modernas
civilizagoes;

e Mobilizacdo: intimamente ligada a nogdo Civica, diz respeito a
mobiliza¢do popular, ou seja, de fomentar o debate publico com mais
intensidade e propriedade do ponto de vista da sociedade. Promover o
desenvolvimento de nog¢des criticas, de uma opinido publica cada vez mais
capaz de discutir e argumentar com alguma propriedade sobre o que ¢ feito
sobre a ciéncia, tanto no ambito da pesquisa quanto no ambito de politicas
publicas (uma sociedade bem informada pode desempenhar seu papel civico

com mais flexibilidade).

Os argumentos contrarios ndo sao dirigidos necessariamente a divulgacdo em si,
mas aos desdobramentos aos quais ela ¢ submetida, que travestem como divulgacao
de qualidade a pseudociéncia e toda a sorte de informacées dirigidas, isto é, com
proposito e publicos bastante definidos. O exemplo a seguir, adotado por Albagli,
reflete bem nossa preocupacao e se volta a época da segunda Guerra Mundial
quando “cientistas passaram a assumir que a sociedade ofereceria apoio
incondicional ao financiamento das atividades cientificas, independentemente de
quanto essa mesma sociedade compreendesse os métodos e usos da ciéncia”
(ALBAGLI, 1996, p. 398). Nao ¢ razoavel que todas as acdes cientificas sejam
automaticamente homologadas apenas por serem cientificas e ¢ por isso que os
argumentos expostos logo acima revelam que a divulgacao cientifica pode ser um
instrumento facilitador promovendo o fortalecimento da capacidade de reflexao
sobre temas complexos entre os ja iniciados, € pode vir a provocar uma opiniao
mais critica de uma parcela da populacdo alheia aos acontecimentos cientificos,
pela exposicdo constante a temas que afetam, por exemplo, a forma como recursos
publicos sao utilizados — e qual o impacto desses desenvolvimentos na vida das
pessoas.

Outros exemplos muito contemporaneos podem ser expostos para desempenhar

papel a favor da divulgacdo cientifica, tais como as constantes barbaries circuladas



39

via internet que espalham, dentre outros, o mito da terra plana'®; que se referem ao
aumento da temperatura do planeta como falacia!’; ou ainda argumentos favoraveis
a0 perigoso movimento antivacina'® que coloca em xeque pesquisas conduzidas e
comprovadas ao longo de décadas, ao passo que arrisca o futuro e a vida de criangas
em razdo de uma corrente de pensamento anticientifica, que valoriza a opinido vazia
e solapa os fatos em uma marcha veloz e perigosa.

A mais recente polémica cientifica da grande imprensa (em fevereiro de 2019) se
refere ao uso dos aparelhos de eletroconvulsoterapia (ECT), popularmente
chamados de eletrochoques. Circulou, naquele més, que o novo Governo (o de
Bolsonaro, portanto “de extrema direita”, e veremos que este ¢ um aspecto
importante) iria adquirir para o Sistema Unico de Saude (SUS) cinquenta aparelhos
de ECT para auxiliar no tratamento de pacientes com determinados quadros
psiquicos graves. Alguns veiculos trataram de divulgar titulos relativamente
tendenciosos: o Brasil 247 manchetou que “Governo promove ‘privatizagdo da
loucura’ em sistema de satide mental do pais”'’; o Diario do Centro do Mundo
publicou relato sob o titulo “‘Nos escondiamos embaixo da cama’, diz vitima de

eletrochoque™; a Revista Forum destacou, sob o titulo “A era das ‘fatalidades’: a

soma das desgracas nos 40 dias de governo Bolsonaro™?!

, a volta do eletrochoque
como uma espécie de atentado.

Em primeiro lugar devemos nos lembrar que o papel da imprensa, por mais que
saibamos que os veiculos sdo parciais por esséncia, ¢ procurar tratar os casos com
a maxima imparcialidade. Os veiculos acima citados ndo o fizeram — e isso ¢

problematico. Além de problemadtico ¢ sobretudo entristecedor observar que uma

16 Conferir, como exemplo: https://www1.folha.uol.com.br/ciencia/2019/01/cruzeiro-da-terra-
plana-deve-contar-com-gps-invencao-da-terra-redonda.shtml. Acesso em 22 de janeiro de 2019.
7 Consultar, a critério de curiosidade: https://noticias.uol.com.br/meio-ambiente/ultimas-
noticias/redacao/2018/06/20/aquecimento-global-deixa-de-ser-so-ameca-e-ja-deixa-marcas-no-
planeta.htm. Acesso em 22 de janeiro de 2019.

8 Ver, por exemplo: https://emais.estadao.com.br/noticias/comportamento,doencas-
erradicadas-podem-voltar-por-falta-de-vacinacao,70002357899. Acesso em 15 de fevereiro de
2019.

18 https://www.brasil247.com/pt/247/brasil/383343/Governo-promove-
'privatiza%C3%A7%C3%A30-da-loucura'-em-sistema-de-sa%C3%BAde-mental-do-
pa%C3%ADs.htm. Acesso em 15 de fevereiro de 2019.

20 https://www.diariodocentrodomundo.com.br/nos-escondiamos-embaixo-da-cama-diz-vitima-
de-eletrochoque/. Acesso em 15 de fevereiro de 2019.

21 https://www.revistaforum.com.br/a-era-das-fatalidades-a-soma-das-desgracas-nos-40-dias-de-
governo-bolsonaro/. Acesso em 15 de fevereiro de 2019.
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parcela da midia “de combate”, cujo papel de oposi¢cdo ¢ importante, oferece ao
leitor um desservico caracteristico de veiculos institucionais ou chapa branca. Ha
de haver uma separacao entre interesse privado e interesse do publico.

Outros veiculos de comunicagao optaram por tratar com um pouco mais de cautela
um tema tao sensivel: A Folha de S.Paulo ouvira o entdo ministro da Satude, Luiz
Mandetta, além de entidades contrarias ao ECT, e publicou reportagem sob o titulo

99922,
50

“Nao podemos censurar técnicas, diz ministro da Saude sobre ‘eletrochoque
psiquiatra e colunista d’O Estado de Sao Paulo, Daniel Martins de Barros, saira
em defesa do tratemento e escrevera um parecer favoravel a técnica com artigo
intitulado “Humanizacdo desumana — o eletrochoque, dos argumentos as
evidéncias™?.

Quando mencionamos alguns paragrafos atrds o Governo de Bolsonaro nao o
fizemos a titulo de provocacgdo de qualquer dos lados, mas para ilustrar o seguinte:
os trés primeiros veiculos citados (Brasil 247, Diario do Centro do Mundo e Revista
Forum) sdo orientados a esquerda; os dois ultimos veiculos (O Estado de Sao Paulo
e Folha de S.Paulo) tém orienta¢do mais proxima ao centro e a direita politica. Essas
questdes editoriais exercem influéncia no posicionamento do jornal — a tal da linha
editorial — e isso € natural; mas, afinal, o que realmente importa € saber se o leitor
saird bem informado no meio de tal disputa. O acesso a informacao ¢ facilitado ou
prejudicado? Onde se encontra o equilibrio, em que momento ¢ oferecido ao
consumidor da informacao os dois lados da moeda?

Observamos, neste caso especifico e tendo como referéncia apenas as cinco
publicagdes citadas, um desservigo por parte dos veiculos em que classificamos
como “orientados a esquerda”, e um servico superficial apresentado pelos veiculos
de centro-direita. No Estadio, consideramos que o texto avaliado apresentou
argumentos sensatos, ainda que exista a prerrogativa de que o articulista — um
médico — esteja atendendo a possiveis interesses da industria. Pesam a seu favor as
referéncias utilizadas, o apelo a Organizagao Mundial da Saude (OMS) e a clareza

dos argumentos. Ainda assim, ¢ importante frisar que via de regra, a opinido dos

articulistas ndo reflete necessariamente a opinido do jornal, mas esse ¢ assunto para

22 https://wwwl.folha.uol.com.br/equilibrioesaude/2019/02/nao-podemos-censurar-tecnicas-
diz-ministro-da-saude-sobre-eletrochoque.shtml. Acesso em 15 de fevereiro de 2019.

3 https://emais.estadao.com.br/blogs/daniel-martins-de-barros/humanizacao-desumana-o-
eletrochogque-dos-argumentos-as-evidencias/. Acesso em 15 de fevereiro de 2019.
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uma futura reflexdo. Ja a Folha parece ter faltado uma consulta a parcela favoravel
ao uso do método e o questionamento a esses profissionais sobre em quais casos
sua aplicagdo seria bem-vinda e seus possiveis riscos: a mera entrevista com o
ministro € a nomes contrarios a adocao do eletrochoque em tratamentos parece
deixar uma lacuna de compreensao.

Ofereceu-se, em todos os casos, um entendimento parcial e por vezes ainda um
desentendimento profundo do tema. Nota-se um abandono do leitor a propria sorte
num momento em que os jornais poderiam brilhar em coberturas densas sobre a
ciéncia. Nao se espera que a divulgagdo cientifica seja equivalente ao ensino de
ciéncia, mas menos ainda espera-se que a divulgacdo promova o emburrecimento e
o conflito da sociedade por méa fé pura e simples praticada por jornais com intengoes
reprovaveis.

E possivel ainda um adendo: ndo cabe a nos, neste trabalho, fazermos qualquer juizo
de valor sobre veiculos orientados a esquerda ou a direita; nossa andlise se resume
nas evidéncias textuais e editoriais e, exclusivamente por isso, a questao politica foi
levantada para ilustrar que este campo (o politico) exerce, de forma sintomatica e
frequentemente desproporcional, influéncia temeravel no jornalismo — inclusive no
jornalismo de ciéncia.

Todos os temas que apresentamos como exemplos sdo urgentes e que poderiam ter
um entendimento menos raso caso a popularizagao das agoes de C&T fossem mais
abrangentes, ou seja, se tais acdes estivessem mais disponiveis na imprensa, fosse
por meio de colunas diarias e/ou secdes fixas destinadas a C&T nos veiculos de
grande circulacdo, na imprensa de massa ou mesmo em veiculos menores.
Complementando tal raciocinio, Caldas (2010) reconhece que o discurso da ciéncia
precisa ser compreendido com clareza pela sociedade para que esteja ciente quanto
aos aspectos positivos e negativos das consequéncias cientifico-tecnologicas.
Conforme Caldas, se trata de “possibilitar a participagdo efetiva da sociedade em
debates publicos (...) [sobre temas] cujos impactos sociais sdo inegaveis”
(CALDAS, 2010, p. 33, grifo nosso), como os ja mencionados casos antivacina,
aquecimento global e terra plana, além ainda de questdes igualmente atuais relativas
a alimentos transgénicos, a biotecnologia, as clonagens em seres humanos, a
energia nuclear e tantos outros.

Existe, no exercicio da profissdo, um risco iminente do divulgador de ciéncia

sucumbir involuntariamente as emboscadas e artimanhas e com isso veicular
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noticias replicando interesses corporativistas. Bueno (2013) alerta que em certos
casos os jornalistas “ndo conseguem enxergar além da noticia e tomam informagdes
contidas em releases gerados por entidades a servigo de interesses poderosos como
verdadeiras” (BUENO, 2013). O autor, no entanto, omite um detalhe essencial ao
se abster de dizer que tanto os releases quanto a equipe de comunicacao, as fontes
e todo o simbolismo que envolve as grandes corporagdes e entidades operam para
colocar a sombra os interesses. Os interesses se manifestam na forma da mensagem
global e nao do texto publicado no jornal; eles estdo muito bem velados. Ademais,
grandes corporagdes financiam estudos, patrocinam eventos, fazem publicidade
naqueles mesmos jornais, revistas, radios e websites “ludibridveis”, seja por meio
de holdings ou ndo, e com isso vao compondo estratégias capazes de blinda-las de
potenciais criticas nos grandes veiculos de comunicagao.

O risco de expormos e sermos expostos a noticias com interesses perigosos ou
controversos extrapola a comunicacdo social e afeta at¢é mesmo Orgdos de
relevancia social, como associagdes internacionais e agé€ncias reguladoras, que

entram em conflito ao divulgarem resultados diferentes sobre temas idénticos®*.

1.4. Observacoes bourdiesianas
E ¢ por todas essas razdes e exemplos que consideramos animadores os
desafios deste campo. NoOs entendemos o jornalismo como um campo — aqui
relacionado ao conceito compreendido e calcado na teoria bourdiesiana®> — e o
jornalismo cientifico (ou divulga¢ao cientifica ou comunicacao de ciéncia ou ainda
comunicagdo cientifica e seus semelhantes) como uma espécie de subcampo, ao
invés de trata-lo como um organismo auténomo. E prosseguindo ainda no ambito

do nosso entendimento, reconhecemos que o jornalismo cientifico, por ser antes e

sobretudo o jornalismo ele mesmo, se pauta nos valores-noticia mais tradicionais:

24\/er sobre esse assunto as repercussdes — inimeras — a respeito do herbicida glifosato. Institutos
de pesquisa reconhecidamente sérios, como a International Agency for Research on Cancer (IARC)
aponta que o produto é potencialmente cancerigeno para humanos. Mas os experimentos e
métodos adotados pela European Food Safety Agency (EFSA), por exemplo, ndo reconhecem este
risco. Conferir https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC5972398/;
https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC5515989/;
https://www.theguardian.com/commentisfree/2018/dec/06/the-weedkiller-in-our-food-is-
killing-us. Acessos em 12 de dezembro de 2018.

25 N3o é nosso objetivo esmiucar nesta investigacdo qualquer conceito bourdiesiano, mas
reconhecemos que suas ideias referentes a no¢do de campo podem ser aplicadas a
problematizagdo atual.
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informagdo, opinido e interpretacdo (BODSTEIN, 2006, p. 8), o que facilita sua
compreensdo e o0 aproxima da comunicacao geral, evitando a criagdo de barreiras e,
portanto, o estabelecimento de uma area distinta.

Assim, apesar de o campo ser um unico — o campo jornalistico — seu
subcampo cientifico se pauta em métodos proprios que sdo referentes a seus modos
de producdo, de investigagdo, de busca de informacdes em fontes especificas e
baseados em um quadro referencial que transita entre as esferas da comunicacao e
da ciéncia. Esses métodos, no entanto, ndo impedem que outros agentes de outros
campos exer¢am sobre o jornalismo cientifico influéncias de toda ordem. Dito de
outra forma, o jornalismo cientifico estd submetido as leis do proprio campo
jornalistico, a0 mesmo tempo em que o campo da ciéncia, por intermédio de capitais
cientifico, econdmico e politico exerce (ou pode vir a exercer), por consequéncia,
algum tipo de controle sobre a autonomia do jornalismo, especialmente no que diz
respeito ao que se veicula e ao que se silencia.

Todo campo, argumenta Bourdieu, ¢ um espagco onde forcas desiguais
competem para a transformagdo ou conservacdo da estrutura do campo. Esse
campo, por sua vez, ¢ um espago, um mundo tedrico — portanto ndo fisico — que
compreende relagdes de forca, que podem ser de dominagao ou subordinagdo. Os
agentes mais poderosos desses campos se valem de suas relagdes de forga para
submeter outros agentes, aqueles posicionados abaixo em uma tal estrutura
hierarquica, as regras do campo de forcas visando sua conservagdo ou
transformagao (BOURDIEU, 2002, pp. 22-23): ou o agente se submete as regras do
jogo ou fica fora do combate. O campo corporativista (seja ele entendido no sentido
corporativo do termo, empresarial, portanto; seja entendido no sentido da defesa
dos interesses de uma classe), por exemplo, sendo detentor de capitais simbolicos
elevados (capital cientifico, econdmico ou politico), exerce autoridade nos campos
alheios para fortalecer o seu proprio campo de forgas.

Esse poder ¢ exercido a partir de uma estrutura de relagdes objetivas que
pode ser aqui sintetizada sob a forma da apresentagdo ou imposi¢ao de ideias, de
conceitos, de produtos e ainda de argumentos justamente por parte de agentes cujo
capital acumulado ¢ capaz de determinar “a estrutura do campo em propor¢do ao
seu peso, que depende do peso de todos os outros agentes, isto ¢, de todo espaco”
(BOURDIEU, 2002, p. 24). A constante batalha pela dominagao de um determinado

cabedal ¢ o que movimenta os agentes dentro dos campos. Esses cabedais,
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entendidos também como objetivos, variam de acordo com os interesses dos
agentes. Podemos citar a obtencdo de publicagdes organicas na grande imprensa
(publicacdes jornalisticas e nao publicitarias, ou seja, espagos conquistados pelo
seu valor enquanto noticia) que, por seu carater jornalistico favorecem o incremento
de capital simbdlico do agente a partir da ampla exposi¢ao capaz de reforgar (ou
reduzir, se a noticia for negativa) seu carater dominante em relagao a outros players.

Um agente (e aqui o sujeito pode ser tanto um individuo quanto uma
associacao ou ainda uma empresa) s6 consegue impor seus desejos, pressionar um
campo mediante seu “capital de crédito” que pode ser cientifico, econdmico,
politico, simbdlico ou ainda a sua posi¢do na estrutura da distribuicao do capital,
que é hierarquica por natureza e por isso desigual. E assim que alguns atores podem
reger com alguma liberdade os campos que lhes sdo alheios, como ¢ o caso das
industrias quimicas, das industrias de alimentos, das farmacéuticas, automotivas e
tantas outras que vez ou outra aparecem com solucdes “fantésticas” e “indubitaveis”
prontas para serem veiculadas na imprensa, com sugestoes de fontes, amostras
gratis, brindes. Grosso modo, pode-se dizer que € possivel que em determinados
casos se criem problemas para que depois possam se vender solugdes.

Deste modo, o exercicio da divulgacdo cientifica pode incorrer de certo
modo numa “a¢@o controlada do campo cientifico, quando pensada através de um
tipo de saber a ser representado sem a contestacdo dos receptores externos”
(WATANABE e¢ KAWAMURA, 2017, p. 307). As autoras se referem,
especificamente neste caso, as situagdes em que os proprios cientistas sao
divulgadores de suas descobertas, mas a passagem ¢ bastante elucidativa e pode ser
ampliada se considerarmos que o poder exercido pelos detentores de capital
simbolico tém forca para influenciar as acdes de outros campos, como o
jornalistico; isto €, ndo precisam ser os proprios cientistas os divulgadores de suas
pesquisas para que a agdo controladora ocorra. Ao considerarmos que tanto os
produtores quanto os distribuidores de conhecimento cientifico t€ém “interesse em
preservar esse conhecimento e explorar seu uso” (TILLY, 2006, p. 68 apud
WATANABE e KAWAMURA, 2017, p. 307), e considerando o breve apanhado
teorico feito até aqui, parecem haver evidéncias significativas de que o campo
cientifico exerce sobre o jornalistico se ndo uma dominacdo, a0 menos uma
tentativa — e sobre tal risco, legitimo, devemos nos ocupar com evidente

preocupagdo e vigilancia.
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O jornalismo, em especial o cientifico, ¢ sem sombra de duvidas um campo
fascinante, mas que a0 mesmo tempo ¢ potencialmente perigoso uma vez que se vé
pressionado por atores de outros campos dispostos a se utilizarem do meio para
comunicar, divulgar conteudo cujo interesse pode ser mais pessoal (busca por mais
capital) do que social. Nossas observacdes buscam problematizar o jornalismo de
ciéncia e fazer com que se conhecam suas limitagdes e as dimensdes de sua atuagao,
argumentando que sua manuten¢do na grande imprensa € essencial e que seu fazer
¢ plenamente justificavel — mas que vez ou outra pode falhar. Afinal, como disse
certa vez Deborah Blum, diretora do famoso programa Knight Science Journalism,
oferecido pelo MIT: “A ciéncia é como qualquer outra empresa. E humana, é falha,

é cheia de politica e de egos” (BLUM apud BRUMFIEL, 2009, tradugiio nossa)?®.

CAPITULO II - FOTOGRAFIA: HISTORIA, USOS,
DESDOBRAMENTOS

2. Fotografia, um apanhado para iniciados e nio iniciados

Pode parecer um tanto magante queremos introduzir uma histéria que
aparentemente ja foi muito bem contada por diversos autores. Mas, se no jornalismo
partimos do principio de que o leitor ndo conhece uma historia por completo, e
entdo esmiucamos tanto quanto possivel o assunto, nesta investigagao partimos de
igual pressuposto. Ademais, fazemos referéncia as descobertas de Hercules
Florence, franco-brasileiro que também investigou a fotografia, mas que pelo azar
de estar além-mar, caiu no esquecimento (Kossoy foi seu salvador e o responsavel
por colocar Florence no fluxo da literatura fotografica). Justificativas a parte, para
avancarmos, ¢ prudente lembrarmos que a fotografia ndo foi descoberta por acaso,
mas no ambito de um processo de conhecimentos acumulados ao longo de séculos
de desenvolvimentos nos campos da arte, da dptica e da percepgao.

Comecaremos com a camera obscura. Sua origem remonta a tempos
distantes: “Existem referéncias de que os chineses, ja no século V a.c., tinham
conhecimento desse principio” (KOSSOY, 2006, p. 112). J& Damisch (apud
DUBOIS, 1998, p. 39) aponta que também os astronomos arabes faziam uso da

camera escura desde o século XI para observar eclipses solares. Em todo caso,

26 “Science is just like any other enterprise. It's human, it's flawed, it's filled with politics and ego”.
Disponivel em https://www.nature.com/news/2009/090318/full/458274a.html. Acesso em 6 de
fevereiro de 2019.
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atribuir o surgimento da fotografia as descobertas de Joseph Nicéphore Niépce
(1765-1833), que fixara uma imagem em chapa pela primeira vez em 1826, e outros
que estudaram as possibilidades de se fixar as imagens num plano, ou seja, de reter
as emanacgdes luminosas, ¢ reproduzir um discurso conhecido e de certa forma
problematico.

Todos os avangos quimicos perpassados no século XIX por Niépce,
Daguerre, Nadar, Florence e outros devem ser encarados como uma segunda
revolugdo ndo menos importante do que a primeira. No entanto, a fotografia tem
suas origens alguns séculos antes com o desenvolvimento da camera obscura.
Conforme Machado (1984, p. 32), ¢ no Renascimento que o equipamento floresce
a passos largos?’. Primeiro apenas como uma caixa lacrada com um orificio para a
passagem da luz; mais tarde, com Leo Batista Alberti (1443), com a normalizagao

28 cuja ideia "consistia num sistema de projecdes

da perspectiva artificialis
geométricas destinadas a representar relagdes tridimensionais no plano
bidimensional" (MACHADO, 1984, p. 32) a partir de conceitos em vigor a época;
mais adiante, no século XVI, as objetivas de Daniele Barbaro, concavas e
semelhantes as modernas lentes adotadas nas cameras reflex, surgiram prontas a
serem instaladas nas caixas pretas: elas sanavam as dificuldades do plano ao
"produzir automaticamente uma constru¢do perspectiva" (MACHADO, 1984, p.
32). Ficou para os franceses — na Franca e no Brasil, caso do ja mencionado Hercule
Florence — o trabalho quimico, aquele responsavel por fixar imagens cujos
problemas Opticos ja haviam sido de certa forma resolvidos pela tradi¢ao
Renascentista ha muito.

Mas, camera obscura? Imaginemos esse dispositivo como uma caixa ou

sala fechada, e que em um de seus lados existe um pequeno orificio que permite a

27 De acordo com Lemagny (2008, p. 26): “Pintura y fotografia tienen una historia tan mezclada
que pudo decirse que la forografia ya estaba en la pintura, como el nifio en el vientre de su madre,
antes de haber nacido realmente. En efecto, si el nacimiento material de la fotografia se remonta
a Niepce y Daguerre, su concepcidn espiritual se remonta al Renacimiento". E aceito que a
fotografia “nasce” no renascimento em razdo da criacdo da perspectiva, uma vez que Niépce e
Daguerre se dedicaram a fixa¢cdo, portanto mais a quimica do que a dptica, conforme atribui
Machado no paragrafo a qual referimo-nos.

28 Cabe lembrar que Bazin (apud Machado, 1984, p. 36) entendia a perspectiva artificialis como um
"sistema cientifico objetivo" que desencadeara uma série de avangos técnicos - dentre os quais a
fotografia - que excluiria o homem do processo e revelaria entdo, por seu carater
fundamentalmente mecanico, o "duplo ideal perfeito", aquele que faria desaparecer a mediacgao.
No entanto, como sabemos, a mediacdo do homem é uma condicdo indissocidvel da fotografia. A
auséncia do homem ndo é uma possibilidade com a qual jogamos.
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entrada da luz. Quando um objeto ¢ posicionado do lado de fora da camera obscura,
na frente deste orificio, a luz projetada dentro do dispositivo gera uma imagem
invertida do referido objeto. Com o aperfeicoamento de conceitos de Optica,
mediante a adogao de espelhos e lentes, a imagem projetada no interior do aparelho
passou a ser apresentada tal qual a enxergamos “na realidade”, ou seja, na posi¢ao
correta.

Introduzimos e agora aprofundamos: a camera obscura provida de espelho
se revela, ela mesma, contemporanea da camera fotografica popularizada séculos
mais tarde:

Em 1676, Johann Christoph Sturm, professor de matematica na
Universidade de Altdorf, descreve e ilustra a primeira camera
reflex portatil: um espelho plano, colocado no seu interior a 45°,
refletia a imagem para cima. Poucos anos depois, o monge
Johann Zahn, de Wiirzburg, ilustrou varios modelos de pequeno
formato que podiam ser transportados facilmente. Em dimensdes
e construgdo, as cameras desenhadas por Zahn em 1685
constituem prototipos das camaras fotograficas reflex do século
XIX (KOSSOY, 2006, p. 116)

Foi, no entanto, na “era Daguerre” que de fato a fotografia passou a tomar
novos rumos. Proferido em 7 de janeiro de 1839, o discurso de Frangois Jean
Dominique Arago (1786-1853) para uma plateia na Academia das Ciéncias em
Paris, na Franga, marcou a revolugdo da imagem. Arago, que além de politico era
fisico e matematico, apresentou, na ocasido, o daguerredtipo, processo
desenvolvido pelo pintor Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) com
contribui¢des dos estudos de Niépce — este que, anos antes, em 1824 ou 1826, havia
sido o responsavel por produzir a primeira imagem a partir de processos
fotograficos (KOSSOY, 2006, p. 121).

Daguerre se associou a Niépce quando este ja havia, com sucesso, fixado
permanentemente uma imagem a partir de um processo que utilizava uma solugao
a base de oleo de lavanda e terebintina como solvente para remog¢do de outro
quimico, o betume, este que ndo atingido pela luz viria a revelar as partes de sombra

da imagem. Tal processo fora denominado héliographie (KOSSOY, 2006, p. 121).
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L. J. M. Daguerre concordou em colocar sua inven¢do em dominio publico
em um acordo que o remuneraria em 6 mil francos (WOOD, 1997%°; KOSSOY,
2006, p. 124) por ano, em carater vitalicio. Isidore, filho de Niépce — este falecido
em 1833 — receberia 4 mil francos por ano. A atitude de Daguerre permitiu que
outros inventores continuassem a aperfeigoar as técnicas por ele desenvolvidas e/ou
aperfeicoadas e contribuissem sobremaneira com inovagdes cientificas para a
fotografia. Um contrato fora firmado entre ambos, circa 1829 (SCHAAF, 1997, p.
36), mas Niépce viria a falecer menos de trés anos depois, sem, portanto, ver quais
frutos dessa parceria viriam a se tornar realidade. ‘“Niépce parecia ter sido
amaldi¢oado com um momento excepcionalmente infeliz’, escreve Schaaf (1997,
p. 36, tradugdo nossa).

A dupla Niépce-Daguerre somam-se ainda os nomes de William Henry Fox
Talbot (1800-1877), inventor do processo conhecido como caldtipo, e Hercules
Florence (1804-1879), que desde 1833 ja investigava a fotografia e cuja trajetoria
fora ignorada por 140 anos. Foi o proprio Florence, estabelecido em Campinas (SP),
entdo Vila de Sao Carlos, que utilizou o termo “fotografia” pela primeira vez,
provavelmente em 1833.

Florence tomava notas de suas descobertas em diarios, escrevendo as
margens dos paragrafos os assuntos relativos as pesquisas (KOSSOY, 2006). No
entanto, ndo se sabe se tais anotagdes foram tomadas ao mesmo tempo em que
escrevia o diario, ou se complementadas ap6s o acesso de Florence as descobertas
de Daguerre, ao que parece, por meio de noticia publicada no Jornal do Commércio
em 1839, Anotagdes em texto corrido — portanto ndo tomadas como notas

complementares — foram encontradas em duas referéncias datadas de 1834:

Assim, pelas paginas dos manuscritos, pode-se perceber que
Florence assinalava, ao lado dos textos, o tema a que se referiam.
No que concerne as suas anotagdes acerca das experi€ncias com

22 \WWOOD, R. D. A State Pension for L. J. M. Daguerre for the secret of his daguerreotype technique.
Londres, Inglaterra. 1997. Disponivel em <http://www.midley.co.uk/Pension/Pension.htm>.
Acesso em 18 de junho de 2017.

30 Niépce seemed to have been cursed with exceptionally unfortunate timing.

31 Noticia do Jornal do Commercio, do Rio de Janeiro, datada & 1 de maio de 1839, n. 098, p. 2.
Reproducdo do texto integral disponivel em KOSSQY, B. Hercule Florence: a descoberta isolada da
fotografia no Brasil, Sdo Paulo, Edusp, 2006, pp. 129-134. Observo que as exaustivas leituras que
fiz da (diga-se de passagem) brilhante obra de Kossoy nio deixa claro de que forma, exatamente,
Florence tomou conhecimento sobre o invento de Daguerre, e por isso decidiu abandonar estes
géneros de trabalhos. Sobre a declaracdo de que Florence abandonaria suas pesquisas, ver Kossoy,
2006, p. 144.
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a fotografia, observa-se com freqiiéncia, sempre ao lado desses
textos, os seguintes titulos: Fixation des images dans la chambre
obscure e Photographie, sendo este tltimo termo empregado em
seus processos de impressdo com papéis fotossensiveis mediante
a acdo da luz solar. Tais titulos podem ter sido assinalados ao
mesmo tempo em que fazia as anotagdes, isto &, a partir de janeiro
de 1833; poderiam, também, ter sido escritos posteriormente.
Entretanto, na formagdo de uma frase, localizei, o emprego do
verbo photographier, pela primeira vez, no seu diario Livre
d'annotations et de premiers matériaux, a pagina 156, na data de
21 de janeiro de 1834: "est trés probable que l'on pourra

n

photographier .."; e, ainda, o emprego do substantivo
"Photographie”, a pagina 159 verso, do mesmo volume, em 19
de fevereiro de 1834 (KOSSQY, 2006, p. 200)

O papel que o século XIX representou para toda a civilizagdo ocidental é
inestimavel: foram anos marcados por brilhantes inovagdes cientificas e
tecnologicas dentre as quais a fotografia aparece, com efeito, como uma das mais
emblematicas. Collins conta que a possibilidade de obtencao de copias resultava
numa espécie de paixdo pela ciéncia: “O povo ocidental adorava a ciéncia e a
fotografia era um produto de um experimento cientifico ou, em outras palavras,
produto de um experimento quimico e 6ptico” (COLLINS, tradugao nossa)*.

No que tange a quimica, o Bloqueio Continental — assinado pelo entdo
imperador francés Napoledo Bonaparte, que impedia o acesso de embarcagdes
inglesas aos portos franceses — foi de alguma forma responsavel pelo amplo
desenvolvimento da industria quimica na Franca, hegemonia que antes pertencera
a propria Inglaterra: “A pesquisa cientifica nesse pais experimenta sensivel
progresso em diferentes areas do conhecimento, pela fundagdo da Escola Normal
Superior, da Escola de Medicina e, particularmente, da Escola Politécnicas”
(KOSSOY, 2006, p. 111).

Talvez por isso os cientistas franceses tenham persistido e aperfeicoado
criativamente, cada qual a partir de diferentes combinagdes e técnicas, 0s processos
quimicos que ao longo do século XIX ajudaram a fundar as bases da fotografia do
século XX — processos notavelmente capazes de fixar a imagem com brilho e
nitidez suficientes para garantir sua ampla utilizagdo e adogao:

Nesse contexto de transformacdes socioecondmicas ¢ culturais,
a ciéncia encontrou campo fértil para desenvolver-se. As

32 “The invention of photography was received in Europe by a frenzy of enthusiasm, even a
surprising amount. Why? Perhaps because it was an idea that people were primed and ready for.
We have in “photography a combination of science and art to produce a perfect, as they thought
then, a perfect rendition of a scene or person.”
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inovagdes tecnologicas, particularmente aquelas que acelerassem
os meios de producdo, eram bem-vindas. O momento da
fotografia se aproximava, embora lentamente. Sua descoberta,
segundo diferentes sistemas, métodos e materiais, deu-se em
funcdo da evolugdo gradativa dos conhecimentos opticos e
quimicos que, acumulados ao longo do tempo, foram, numa certa
altura - nas trés primeiras décadas do século XIX -, aplicados
conjuntamente, com um mesmo propdsito, por pessoas
diferentes, em lugares diferentes (KOSSOY, 2006, p. 112)

E assertiva a declara¢do de Kossoy ao reconhecer que pessoas diferentes em
lugares diferentes se esforcavam para possibilitar o que hoje conhecemos por
fotografia. Em outras palavras, a historia da fotografia ndo deve ser analisada de
forma eurocentrista, tampouco como sendo fruto de um unico inventor.

O desenvolvimento e aprimoramento desta tecnologia, no século XIX, ¢
permeado por uma série de nomes importantes e as vezes pouco conhecidos. A
literatura internacional peca ao valorizar apenas alguns poucos representantes
europeus no intenso processo inventivo da fotografia enquanto técnica e produto.
Neste sentido, esse capitulo introdutério poderia se alongar por uma série de
paginas, mas a quantidade de artigos e livros que abordam o surgimento da
fotografia nos exime da necessidade de tratar o tema com maior profundidade.
Ademais e naturalmente, como ja dito, na historia (em qualquer historia), nomes de
alguns inventores se sobressaem enquanto outros, igualmente importantes, acabam
sucumbindo. Um exemplo claro ¢ o do proprio Hercules Florence, cuja importancia
para o surgimento da fotografia foi devidamente reconhecida e divulgada por Boris
Kossoy em seu Hercule Florence: a descoberta isolada da fotografia no Brasil.
Propusemos evitar possiveis inconvenientes provendo o que julgamos ser apenas o
necessario, informagdes objetivas € a0 mesmo tempo minimamente detalhadas do
que ¢ de fato relevante para que possamos prosseguir aos proximos tdpicos e
mergulhar no cerne desta dissertacdo e em outros aspectos que julgamos importante
para o entendimento do papel da fotografia no cendrio da divulgacao cientifica. O
que de fato nos importa nesta introdugao ¢ o reconhecimento de que a fotografia se
desenvolveu no ambito da ciéncia e por individuos que, ainda que geograficamente
distantes e trabalhando em processos € caminhos distintos, buscavam atingir os
mesmos resultados: permitir a fixagdo da natureza e de outros objetos de maneira

definitiva.
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As grandes corporacdes vieram na sequéncia se apropriando, nao
pejorativamente, do conhecimento cientifico e aprimorando a tecnologia. E ¢
primordial entendermos que o momento para a ciéncia em 1839 ndo era dos mais
propicios para o surgimento e divulgagdo de processos como o fotografico. Schaaf
lembra que

No fim das contas, [a fotografia] ndo estava [surgindo] dentro do
mundo da especulagdo comercial, mas sim dentro dos corredores
da ciéncia (...). No entanto, de uma maneira que nos era familiar
até o final do século XX, o estabelecimento cientifico formal
estava em uma agitagdo naquela época, com a politica, o dinheiro
¢ o poder assumindo a predominancia da pesquisa cientifica
(SCHAAF, p. 37, 1997, traducdo nossa)**

Ironicamente, uma passagem descrita por Schaaf no mesmo texto se
assemelha assustadoramente com o cendrio cientifico brasileiro atual, cujo
orcamento em C&T sofre com cortes constantes, € poucos projetos, tidos como
flagships, sdo os que recebem atencao nao exatamente pelo que sao, mas por serem,
ventila-se, bandeiras de mandatos. Schaaf diz que em 1839 tanto o incentivo quanto
os investimentos na ciéncia basica, na Franga, “foram drasticamente reduzidos, a
favor do aumento do financiamento para a popularizacdo de projetos altamente

visiveis e atraentes” (SCHAAF, 1997, p. 37, tradugdo nossa)*.

2.1. Melhoramento do processo fotografico e massificacio

Os processos fotograficos continuaram sendo aperfeicoados ao longo das
décadas em busca de solugdes voltadas a reducao do tempo de revelagao, bem como
o melhoramento das técnicas de fixacdo da imagem. A associagdo da fotografia com
técnicas de impressao e consequente reproducdo passaram a ser buscadas no intuito
de se superar as limitagdes da copia. Conforme Rouillé, ao fundir técnicas antigas,
como “gravura e tipografia, em um composto compreendendo a fotogravura, a
impressdo com tinta pastosa [e a] prensa” (ROUILLE, 2009, p. 50) foi possivel, a
partir de 1920 e com o impulso do fotojornalismo, “responder as necessidades

desenvolvidas pelas sociedades industriais € comerciais, que atingiram um estagio

33 In the end, it was not within the world of commercial speculation, but rather within the halls of
science (...). Yet, in a manner disturbingly familiar to us at the end of the twentieth century, the
formal scientific establishment was in a turmoil at that time, with politics, money and power taking
ascendancy over scientific research.

34(...) had been drastically cut, in favor of increased funding for the popularization of highly visible
and attractive projects.
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mais avangado de sua evolugdo” (idem). Mas bem antes dessas inovagdes, ainda no
século XIX, avangos foram empreendidos em direcdo as tiragens substancialmente
elevadas. Com efeito, o século XIX foi certamente um dos mais férteis periodos
para as técnicas fotograficas e “no qual a troca de suportes fotograficos foi
constante, fruto da busca por uma maior abrangéncia de uso, barateamento e
qualidade técnica [dos processos fotograficos] (LEITE & SILVA, 2012, p. 1, grifo
nosso). O daguerre6tipo resistiu bravamente aos avangos tecnoldgicos € manteve
posi¢ao dominante até¢ 1850, quando seus positivos em chapas de cobre cobertas
com emulsdo passaram a perder terreno para o papel enquanto suporte “capaz de
satisfazer a necessidade de uma difusdo capilar das imagens de consumo. [...] ‘S6
ela [a fotografia sobre papel] ¢ capaz de dar ao infinito esta infinidade de provas
que as necessidades de nossa €época reclamam imperiosamente’” (FABRIS, 1991,
p. 16, grifo nosso).

A chamada “civilizacio da imagem™* (KOSSOY, 2000, p. 63) é uma
expressao que coincide com a virada do século (XIX para XX), quando a fotografia
de fato se estabeleceu como um produto apto a ser distribuido e consumido em larga
escala. A invencdo da fotografia e seu inevitdvel continuo aperfeigoamento
tecnologico, industrial e formal, “fruto de um inusitado consumo”, relata Kossoy
(2000, p. 64) foram fatores decisivos para abrir caminho as mais diversas
aplicagdes, dentre as quais comerciais, artisticas, cientificas e promocionais.

Podemos propor que no sentido da massificagcdo expressivas foram as
contribuicdes de André Adolphe-Eugeéne Disdéri (1819-1889), quando da
produgdo de seus famosos carte-de-visite photographique. Disdéri, nascido em
Paris, comecou a produzir fotografias de qualidade razoavel por precos modicos,
desbravando um mercado ainda inexplorado pela figura do artista fotdgrafo e
estabelecendo um pequeno império da fotografia (FABRIS, 1991, p. 20). A “linha
de producdo” de Disdéri teve inicio entre 1852 e 1853, quando inaugurou seu
estadio fotografico no boulevard des Italiens, em Paris. O desejo e a curiosidade
pela fotografia a €época eram crescentes, mas os retratos em daguerreotipo custavam

caro e ficavam restritos a burguesia. Nesse sentido, explica Gisele Freund, Disdéri

35 Trataremos mais adiante de colocarmos alguns pontos de vista sobre o que entendemos por
“civilizacdo da imagem” e por “civilizacdo do texto”. Acatando uma sugestdo da banca,
trabalharemos com uma proposta mais ampla, a que chamamos “civilizagdo da comunicagado”.
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parece ter sido o primeiro fotografo a perceber “as necessidades do momento e
encontrar formas de satisfazé-las*® (FREUND, 1980, p. 55, tradugdo nossa).

Naturalmente, os modos de producao massificados, diferente das imagens
em grande formato, apresentavam falhas no processo em razdo das longas
exposi¢des que ora faziam sumir os olhos do cliente, ora os deixavam pequenos
demais. Isso exigia retoques com lapis ou grafite, além de coloracdo com oleo,
aquarela ou anilina (FABRIS, 1991, p. 21) capazes de remediar os defeitos na
imagem — o0 que nao era problema para o empreendedor que havia contratado uma
equipe para suportar a grande demanda de servigos. Seu empreendimento havia se
tornado “o maior do setor em toda a Europa”, conforme Freund (1980, p. 57,
tradugdio nossa)’’. A fama do fotografo superou até mesmo o seu “publico alvo” e
atingiu personalidades como Napoleao III, que no dia 10 de maio de 1859 a
caminho da Italia — e acompanhado de seu exército — fez uma pausa no estiidio de
Disdéri para que lhe fosse tomado um retrato enquanto toda a tropa o esperava fora
do estudio. A partir desse momento, relata Freund, sua popularidade [a de Disderi]
disparou. “Suas inovagdes democratizaram o retrato: reis, estadistas, cientistas,
artistas, funciondrios publicos, homens ricos ou modestos, todos eram iguais
perante a camera, e as filas interminaveis de clientes produziam milhdes em
receita”>® (FREUND, 1980, p. 57, tradugiio nossa).

Disdéri era um empreendedor mais interessado nos lucros € no mercado do
que no carater estético-artistico do processo fotografico que dominava a ocupagao
de outros profissionais do ramo nos idos do século XIX. Diferente de seus colegas,
aponta Rouillé (2009), o “sistema [de Disdéri] consiste em reunir sobre uma mesma
chapa negativa, ndo mais um unico grande cliché, mas quatro, seis, oito ou dez
clichés de menor tamanho (aproximadamente 6 x 9 cm)” (ROUILLE, 2009, p. 53).
O aumento da tiragem dos cartes-de-visite se transformou num fendomeno social
que pode ser designado, conforme Rouillé, como a primeira midia de massa “capaz
de associar uma imagem fotografica ao nome das celebridades” (ROUILLE, 2009,

p. 53). As personalidades que estampavam os pequenos cartdes, apds o ja relatado

36 Disderi happened to be the first photographer to sense the needs of the moment and to find
ways of fulfilling them.

37 His firm became the largest of its kind in all Europe.

38 His innovations democratized the portrait: kings, statesmen, scientists, artists, civil servants, men
of rich or modest means all were equal before the camera's eye, and the endless lines of clients
posing for his camera produced millions in revenue.
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episddio de Napoledo III, variavam entre nomes da politica, da industria, das
financas, das artes, das religides e outras.

Com efeito, o processo industrial introduzido e patenteado por Disdéri
contribuiu sobremaneira para a popularizagao dos retratos entre as classes mais
baixas. Outros fotégrafos também comecaram a explorar o mercado criado por ele
em uma concorréncia que o fez desistir dos negocios. Passar por isso ndo seria um
problema caso o entdo miliondrio Disdéri ndo fosse um gastador contumaz. “Seus
luxuosos apartamentos, numerosas casas de campo e estdbulos caros eram os

assuntos de Paris”?’

, explica Freund (1980, p. 58, tradu¢do nossa, grifo nosso).
Quando seus empreendimentos minguaram, Disdéri foi obrigado a vender os
negdcios e sair de Paris. Conforme Freund (1980) — alids, responsavel por um dos
mais completos relatos sobre o fotdgrafo, Disdéri até tentou uma nova vida em
Moénaco, buscando angariar novos clientes, mas a investida ndo vingou. Pobre e
adoecido em razao de anos “selvagens” no periodo de bonanca dos negdcios, voltou
a Paris onde morreu em 1889.

Nos idos de 1880 a fotografia se distanciava mais e mais “da esfera do
unicum, de preocupacdes estéticas alheias a seu cddigo, apesar da persisténcia da
vertente pictorica, abrindo-se a novas possibilidades, como a ilustragdo de jornais e
revistas, que comeca a delinear-se no final do século” (FABRIS, 1991, p. 22).

Ao lado das fotografias em formato “cartdo de visita”, os cartdes postais
também floresceram e contribuiram para a massificagao da fotografia no final do
século XIX e primeira parte do século XX. A chamada idade de ouro dos cartdes
postais, iniciada em 1899 (KOSSOY, 2000, p. 64), foi realmente explosiva: a
Alemanha produzira 88 milhdes de postais; a Inglaterra outros 14 milhoes,
enquanto Bélgica e Franga respondiam por, respectivamente, 12 milhdes e 8
milhdes de postais. Onze anos depois a Franga responderia pela producdo de nada
menos do que 123 milhdes de postais (BALLAND apud KOSSOY, 2000, p. 64).

Aos poucos a “civilizacdo da imagem” foi absorvendo e consumindo mais
e mais itens colecionaveis (dentre os quais os postais), revistas, pdsteres, cartes-de-
visite e toda a sorte de materiais impressos com fotografias estampadas. O carater
industrial da imagem técnica assumia em definitivo sua posi¢cdo e, com isso,

cumpria o que Sontag chamou de “promessa inerente da fotografia”, qual seja, a de

39 His luxurious apartments, numerous country homes, and costly stables were the talk of Paris.
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promover a democratizag¢do das experiéncias ao traduzi-las, porta-las em imagens

(SONTAG, 2015, p. 18).

2.2. Sobre os usos das fotografias*’

Para que possamos nos aprofundar sobre os usos conferidos as imagens
cientificas e suas fung¢des capitais, vemos a necessidade de se clarear o cenario das
fotografias, uma vez que se tem a rasa e incorreta percepcao de que as imagens da
ciéncia sdo apenas os registros de fragmentos biologicos, de nanoparticulas, as
microfotografias, as fotografias do espaco, da vida maritima, as fotos selvagens etc.
As fotografias cientificas incluem também imagens de artes ¢ humanidades. Por
exemplo: o registro de um indigena, no contexto de uma investigacao
antropoldgica, configura-se fotografia cientifica. Vejamos abaixo (Figura 2), como

referéncia, o iconico registro de E. Thiesson:

Figura 2

40 As reflexdes que compdem este tdpico foram originalmente desenvolvidas no artigo
“Fenémenos latentes: espaco, tempo e inconsciente dptico em fotografias cientificas” (MEDINA,
2018). O artigo foi publicado na Revista Visuais, v. 3, n. 5, 2018. A Revista Visuais é o periddico do
Programa de Pdés-Graduacao em Artes Visuais da Unicamp:
https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/visuais/index. O artigo completo integra os
anexos desta dissertagdo.
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Figura 2: Native woman of Sofala (Fonte: Reprodu¢ao/E. Thiesson, Mozambique,
1845)4

E. Thiesson (seu prenome segue impreciso) foi um importante antropodlogo
e daguerreotipista francés encarregado dos mais famosos e estudados
daguerredtipos de povos indigenas. Seu retrato da jovem mocambicana (Figura 2)
viera acompanhado do comentério: "trinta anos de idade, ainda que jovem, esta
mulher tem um cabelo que ¢ quase inteiramente branco" (SCHAAF, 1997, p. 55,
traducdo nossa)*. A legenda, fundamental para a compreensido do que o autor nos
quer mostrar, completa a importancia do carater cientifico dessa fotografia, que
transita entre os campos da antropologia e da etnografia, se assim desejarmos
expandir a reflexdo ao estudo da cultura e dos habitos.

Que a fotografia antropoldgica ¢ de fundamental importancia para a
compreensdo dos tipos, da fisionomia e dos habitos dos povos nao nos restam
davidas. No entanto, percebemos que esses registros, ainda que abundantes, ficam
extremamente restritos e segregados aos livros de historia, enquanto outros motivos
cientificos sao amplamente difundidos. Notaremos, inclusive, ao adentrarmos no

objeto de estudo (Cf. Capitulo 4), que as fotografias publicadas na secao

41 Acesso em 12 de fevereiro de 2018. Disponivel em
http://mythfolklore.net/3043mythfolklore/reading/africa/images/people woman mozambique.
htm.

42 (...) "thirty years of age, although still young, this woman has hair that is almost entirely white".




57

FOTOLAB da Revista Pesquisa FAPESP apresentam, na totalidade dos exemplares
avaliados, apenas uma fotografia cientifica “ndo-convencional” (por exemplo,
fotografias de fendmenos nao perceptiveis a olho nu). Naturalmente, ndo se trata
aqui de uma critica ao que € publicado na revista, uma vez que a se¢dao depende
majoritariamente do conteudo que tem sido produzido atualmente na academia, mas
revela um curioso panorama sobre as areas que mais recorrem as imagens na
producado e divulgagdo do saber.

Haviamos, numa primeira versao deste texto, proposto uma classificagdo as
imagens fotograficas em que considerdvamos trés categorias: utilitaristas;
artisticas; e informacionais. Durante a banca de qualificacdo fomos alertados de
que tais classificagdes esbarravam em problemas de ordem tedrica que
complicavam e, de certa forma, limitavam a poténcia das imagens. Desta forma,
abandonamos o carater estruturalista inerente as classificagdes. Inclusive, cabe
observar, que ao longo do processo em que pensavamos as classificagcdes chegamos
a refletir que as categorias se misturavam: uma mesma imagem poderia pertencer
as trés categorias bastando para isso um deslocamento do medium® — a ideia de
confluéncia acabou entdo se tornando predominante e evitou o prolongamento
dessa questdo. Convenientemente identificamos que outros autores de viés
estruturalista ja haviam discutido com profundidade muitas das problematizagdes
que haviamos nos debrucado a pensar.

Superadas nessa investigacao o trabalho com as classificagdes, segue sendo
fundamental pensar o lugar das imagens de ciéncia. As vemos aplicadas em artigos
cientificos, livros escolares, apostilas técnicas, treinamentos, aulas expositivas.
Podem ser utilizadas, por exemplo, em aulas de anatomia para apresentagdao de
anomalias, no auxilio a identificagdo de 6rgdos. Nos artigos cientificos, fotografias
podem ser adotadas com o intuito de se comprovar determinado experimento,

comunicar um feito inédito, refutar ou questionar afirmagdes sobre outros estudos;

43 Nessa direcdo, Wilder oferece uma passagem elucidativa: “Frequentemente a fotografia tem
multiplas fungGes em sua trajetdria. Ela pode servir como um dispositivo [meio] de detecgdo em
um experimento, ser impressa como uma ilustragdo e eventualmente pendurada na parede como
arte” (WILDER, 2009, p. 53, grifo nosso, tradugdo nossa). Do original: “Often a photograph has
multiple functions in its lifetime. It might begin as a detection device in an experiment, be printed
as an illustration and eventually be hung on the wall as art”. Reconhecemos, portanto, que nossa
visdo anteriormente estava de certa forma muito limitada ao colocar as imagens em caixas de
tipos.
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enfim, comunicar de maneira visual um dado experimento. Nos livros escolares,
assim como nos artigos, mas numa linguagem menos hermética, as imagens
fornecem informagdes adicionais aos leitores que podem complementar o
raciocinio a partir do visionamento das imagens.

As imagens cientificas também tém recebido ampla atencdo em iniciativas
de circulagdo dessas fotografias em mostras e premiagdes. Muitas fotografias
cientificas possuem uma plasticidade admiravel — voltaremos a isso no Capitulo 3**
—, sendo elas mesmas, por vezes, incorporadas aos acervos de museus — as
fotografias de Thiesson, por exemplo, ja transitaram pelas cole¢does de George
Eastman Kodak, nos EUA, e por museus de Paris. H4 de pontuarmos ainda a
significativa quantidade de museus dedicados exclusivamente a motivos
cientificos, como aqueles de historia natural e os de ciéncia propriamente ditos,
espacos que mesclam, entre itens diversos e recursos audiovisuais (filmes, sons,

animagdes), também fotografias e ilustragdes.

4 O primeiro tdpico do capitulo 3 nos ajuda a elucidar um pouco essa quest3o: “Dos usos
documentais e utilitarios do século XIX para a arte, notamos que as fotografias de ciéncia sdo cada
vez mais artisticas e ao mesmo tempo, as produgdes artisticas sdo cada vez mais tecnoldgicas
(portanto cientificas)” (P. 72).
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Figura 3: Imagem produzida a partir de técnica conhecida como micrografia de luz
polarizada (Fonte: Reprodugdo/David Linstead/Wellcome Image Awards)*

Finalmente, existe a perspectiva da imagem e sua presenca na imprensa
(jornais, revistas e sites de noticia). No campo jornalistico, a imagem € recurso
primordial e indissociavel: a fotografia informa, pde em duvida, denuncia,
comunica, ensina. Mas ¢ na imprensa, também, que as fotografias correm o maior
risco de deturpacdo, manipulagdo e subordinacdo. Aliada aos textos que as
acompanham, as imagens podem ganhar significados verossimeis, mas igualmente

falsos. Voltaremos a essa estranha relagao de falsidade versus verdade mais adiante.

4 Aimagem apresenta fragmento de pele de gato revelando pelos, bigodes (ambos representados
pela cor amarela, sendo o bigode o mais grosso) e vasos sanguineos (preto). A fonte desta imagem
revela que “os vasos sanguineos foram injetados com corante vermelho de carmim (reproduzido
em preto) para permitir a visualizagdo dos vasos na amostra bioldgica”. O mesmo texto explica que
a imagem final é uma composigdo de outras 44 imagens individuais que geraram uma figura com
12 mm de largura. Disponivel em http://www.wellcomeimageawards.org/2017/cat-skin-and-
blood-supply. Acesso em 7 de outubro de 2017.
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Doménech* (2008), ao tratar da imagem na imprensa, sugere que o primeiro
valor de uma fotografia num jornal ¢, obviamente, o informativo — mas este ndo ¢
seu unico valor. Na perspectiva da imprensa a imagem tem a fungao de comunicar
algo, atestar que determinado fato aconteceu. Mas as mesmas fotografias de carater
informativo podem ser atribuidos outros valores que afloram também questdes de
natureza estética (Figura 3), ou seja: uma fotografia publicada num jornal, no
contexto de uma reportagem ¢ nao de uma publicidade (dado que a natureza do
anuincio recorre quase que majoritariamente a uma comunicagao mais impactante
do ponto de vista visual, portanto estético), pode muito bem se apresentar com uma
plasticidade tal que seu valor enquanto noticia pode vir a ser posto em segundo
plano. Eis aqui novamente a questao da confluéncia.

Da mesma maneira, prossegue, “na pintura (...) o fator primordial ¢ o fator
estético, mas imediatamente por tras dele pode estar o fator informativo, se a pintura
for realista” (DOMENECH, 2008, p. 32, traducdo nossa)’’. Em linhas gerais,
entendemos que uma fotografia de carater informativo pode também ter atributos
estéticos que permitam seu acesso a categoria artistica € o inverso também ¢
verdadeiro. E possivel ainda supor que as fotografias consigam transitar entre mais
de uma area®, dado que uma mesma imagem que informa pode despertar no
observador reagdes de ordem puramente estética; a0 mesmo tempo, uma imagem
considerada artistica pode ainda ser posta & prova em contextos mais utilitarios,
como num jornal ou num livro didatico, servindo assim, a diferentes publicos e
propositos, transitando entre circuitos de difusdo diversos sem que nada seja

alterado na fotografia, sendo seu espago de fruicdo.

2.3. A objetividade parcial e o espelho do real
Desejamos aprofundar a questdo positivista de fotografia enquanto espelho

do real para forjarmos uma critica contemporanea a perspectiva de neutralidade

46 Doménech prop&e fungbes (modos) de imagem importantes para o pensamento imagético:
fungdo informativa (primordial para a nossa investigagdo); comunicativa; reflexiva; e emocional. A
obra consultada, indicada na bibliografia, é recomendada.

47 De la misma manera, en el cuadro de un pintor lo primordial es el factor estético pero
inmediatamente detras puede venir el factor informativo, si el cuadro es realista.

48 Sobre o tema, conferir o capitulo 10 — “A transferéncia” — do fundamental Estética da Fotografia:
perda e permanéncia, de Frangois Soulages. Neste capitulo o autor discute os transitos (ou
transferéncias) possiveis da fotografia entre diversos circuitos de difusido, destacando o paradigma
das fotos nas artes. O livro encontra-se referenciado na bibliografia desta dissertacdo.
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fotografica; Haraway contribui para o nosso pensamento. Donna Haraway (1995)
argumenta que a objetividade (suposta) ¢ uma mera questao de perspectiva parcial;
ou seja, uma imagem pode ser considerada objetiva para aquele que a produziu com
interesses muito bem estruturados e com objetivos cristalinos. A partir do ponto de
vista do cientista que divulga uma imagem, por exemplo, ¢ bastante cdmodo que
essa imagem seja consumida sem muitas indagacdes que visem a contestar o status
quo de sua pesquisa. Conforme Haraway, “a perspectiva parcial pode ser
responsabilizada tanto pelas suas promessas quanto por seus monstros destrutivos”
(1995, p. 21).

Nos parece bastante claro que a imagem detém ambos os poderes — tanto o
da promessa quanto o da destruicdo. Ao incorporarmos essa reflexdao ao campo da
imagem buscamos combater os perigos da parcialidade, perigos estes que sao
potencializados pelos nossos proprios sistemas de percep¢do, nossos olhos, eles
mesmos, que incorporados a um ilimitado repositorio de experiéncias podem tanto
jogar contra ou a favor da parcialidade:

Nao ha nenhuma fotografia ndo mediada, ou camera escura
passiva, nas explicagdes cientificas de corpos e maquinas: ha
apenas possibilidades visuais altamente especificadas, cada uma
com um modo maravilhosamente detalhado, ativo e parcial de
organizar mundos (HARAWAY, 1995, p. 22)

Nossa reflexdo a luz de Haraway cabe aqui a ciéncia, cerne dessa
dissertacdo, mas certamente suas contribuigdes sao infinitamente mais abrangentes.
Naturalmente, temos argumentos razodveis para aventar que ndo ha fotografia
inocente em esséncia. A fotografia € um signo e, como tal e a grosso modo, busca
remeter a algo que ela representa. No entanto, “o signo ndao ¢ uma entidade
autonoma, que ‘aponta para’, ou ‘representa’ os fendmenos do mundo com
inocéncia” (MACHADO, 1984, p. 21). A representacdo dos objetos ou fendmenos
se da de forma contraditoria na visao de Valentin Voloshinov, linguista russo citado
por Machado (1984, pp. 19-20) cujo conceito ousaremos simplificar a0 maximo
para refletirmos. Segundo Voloshinov, a representagdo ocorre nos niveis da
reflexdo (do ato de refletir) e da refracdo (que altera a direcdo dos feixes luminosos).
Ambos os termos, nos aponta Machado, tém em sua origem etimoldgica o mesmo
significado: "modificar" (do latim refringere, quebrar) (MACHADO, 1984, p. 20).
Ora, se concordamos que a representagdo € um elemento modificavel, ndo podemos

entdo operar um deslocamento para indagarmos: o que representa uma
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representac¢do sendo uma realidade particular? Algo que ¢ modificavel e mediado
nos parece desprovido da pureza fundamental a no¢do de inocéncia, e essa ¢ uma
constatacdo que anima nossa pesquisa uma vez que, como reconhece Dubois, a
reflexdo é principalmente pertinente aos campos antropologico e cientifico: “E
possivel elaborar uma analise cientifica com base em documentos fotograficos (ou
filmicos)? Estes ndo constituiriam antes a ilustragdo de um conceito estabelecido
pelo cientista?” (DUBOIS, 1998, p. 42).

Bem, ¢ possivel e este aspecto ¢ fundamental. Se adotamos uma atitude
critica a fotografia geral, devemos também trazer a discussdo ao nosso objeto de
estudo. Quando um cientista se vale de uma fotografia como atestado de veracidade
ou objeto de prova de um determinado experimento, se vale da premissa que a
camera nos apresenta o fendmeno como ele realmente ¢ — Machado utiliza como
exemplo o hipotético caso de um antropélogo que fotografa um povo primitivo e
condiciona a veracidade de sua investigacdo a prova imaggética:

Até mesmo nas atividades cientificas, as vezes, o “reflexo
fotografico ¢ utilizado de forma impensada como critério de
verdade, como por exemplo no uso que fazem dele alguns
antropologos, crentes de que a camera favorece uma abordagem
do “primitivo” muito mais imparcial e isenta de preconceitos, jpa
que ela nos da o povo observado “como ele realmente €”, sem
interferéncia ou projecdo pessoal do observador (COLLIER Jr.,
1973, pp. 4-7 apud MACHADO, 1984, p. 34)

O exemplo da citagdo ¢ mais facil de ser assimilado por se referir a
experiéncias mais concretas (seres humanos fotografados). Quando decidimos por
problematizar a questdo ao nivel de fendmenos muitas vezes desconhecidos, as
vezes nunca vistos, separar "realismo" e ficgdo se torna um desafio. Por vezes, tais
fendmenos sé foram vistos pelo cientista que conduziu o experimento a partir de
aparatos (proteses) de uso restrito, equipamentos inacessiveis até mesmo aos mais
iniciados, além de técnicas de captura irreprodutiveis fora de um ambiente
controlado. Soma-se a isso os tratamentos intimeros sofridos pelas imagens da
ciéncia e, ndo menos importantes, aos interesses que baseiam determinadas
pesquisas. Contornam-se parte das duvidas quando acompanhado da imagem esta
o relato preciso do processo de obtenc¢do da figura e o método, o que nos remete a
alianca entre linguagem e imagem; retdrica e visionamento. A analise do conjunto

nos permite crer ou duvidar de que tal fendmeno representado € uma interpretacao

mais ou menos "realista".
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Somos colocados diante de um problema capital capaz de contestar a
verdade empirica, ou seja, a verdade de que determinado registro fotografico ¢
produto da observagdo de um fendmeno comprovado por métodos cientificos®.
Mas ora, se a fotografia ¢ produzida mediante condigdes multiplas e sujeitas a toda
a sorte interesses, como acreditar no que nos ¢ mostrado? E ai que reside o desafio
do pesquisador que escolhe as imagens como objeto de estudo; estratégias devem
ser tracadas com vistas a cruzar informagdes capazes de diminuir as duvidas sobre
o que determinada fotografia se propde a nos mostrar.

A imagem técnica (fotografias e outras técnicas de captura de imagem)
carrega consigo uma alta carga de ilusdria objetividade: contestar imagens técnicas
deve ser, portanto, um exercicio constante, elas devem “ser decifradas por quem
deseja captar-lhes o significado” (FLUSSER, 2011, p. 31).

Durante muito tempo as imagens foram tidas como se fossem meras janelas,
ndo como simbolos aguardando por decifragdo (FLUSSER, 2011, p. 30). Desta
forma, a ideia de “perfeitas interpretacdes” e de objetividade das imagens (de
qualquer imagem técnica, mas também de ilustra¢des, desenhos, pinturas nao
digitais) ¢ de tal forma abstrata e distante do objeto que as origina, porque o
processo aos quais as imagens sdo submetidas — ao programa do aparelho
fotografico, por exemplo, no caso das imagens técnicas, e a subjetividade do
desenhista ¢ mesmo do gravador, no caso das ilustragdes — sdo obscuras e
complexas, de forma que as imagens operam através de esquecimento e de atos de
desaparicdo. Enquanto provas do visivel as imagens se apresentam como reforgos
de retorica: “veja, isto € isto!”. Aparentemente, quanto mais se silenciam os modos
de producao de uma imagem, quanto mais cifrada ela se mostra, menos duvidosa
serd a informacao que ela transmitira. O silenciamento das intengdes, dos modos de
fabricacao, suas restri¢des e artefatos, conforme Sicard (2000), escondem uma série
de etapas que desejam, sobretudo, culminar numa ideia de testemunho, numa prova,

num indice: “Como se a negagdo da materialidade da imagem constituisse uma

4 De acordo com Teixeira, o homem identifica que as conclusdes de um experimento podem ser
faliveis, induzirem ao erro, diferente do método cientifico, um elemento que transmite confianca
e qualifica um experimento com valores que atestam e chancelam sua seguranga: “Se as
conclusdes podem ser e sdo faliveis, o método é sempre digno de confianca. O ato de fé do homem
moderno esclarecido ndo repousa nas conclusées da ciéncia, repousa no método cientifico, que
Ihe estda dando um senso novo de seguranca e de responsabilidade” (TEIXEIRA, 2005, p. 146 apud
FONSECA e OLIVEIRA, 2015, p. 452). O método cientifico gera uma onda de otimismo e cria uma
dimensdo importante e uma nogdo de verdade.
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garantia de objetividade” (SICARD, 2000, p. 32). E conveniente, nessa mesma
direcdo, a declaragdo de Dubois ao sentenciar que a “caixa preta fotografica nao ¢é
um agente reprodutor neutro, mais uma maquina de efeitos deliberados” (DUBOIS,
1998, p. 40), ou seja, uma maquina operadora de atos intencionais.

E possivel observar que as linhas anteriores e ulteriores, que se seguirdo por
mais alguns paragrafos, pretendem desmontar o carater de espelho do real atribuido
as imagens fotograficas a partir de argumentos que se sustentam em nogdes
puramente tedricas, filosoficas, as vezes abstratas, mas fundamentais para o
pensamento imagético. A sociedade imputa a fotografia uma violenta carga de
verdade.

(...) a imagem técnica funda um discurso que perdura até os dias
de hoje, de localiza-la no &mbito da analogia. Com um discurso
da imagem técnica existindo como um espelho, em que a
realidade se projeta mecanica e quimicamente, essa abordagem
define-a como uma visdo automatica da realidade e, portanto,
objetiva, quase natural, especular (TACCA, 2005)

Este valor agarra-se a imagem técnica, entendemos, em razao de uma série
de condig¢des dentre as quais aquelas impostas pela Revolugao Industrial (que passa
a chancelar como melhor ou mais adequado aquilo que ¢ produzido serialmente em
detrimento de uma produgdo puramente artesanal) e também em razio da crise de
confian¢a em relagdo ao valor documental das imagens manuais, cujo apice se deu
ainda no século XIX (ROUILLE, 2009, p. 52). O carater mecénico, fisico e quimico
(hoje digital) do ato fotografico certamente contribui para que seu produto (a
imagem) seja consumido como certo: fotografia como verdade irrefutavel ou prova
cabal de um acontecimento — a superacdo do paradigma manual pelo paradigma
industrial como o indicativo dos principios do real, de certa forma, exerce influencia
nesse pensamento positivista. Vejamos: os jornais adotam a imagem para validar o
discurso textual®; a publicidade emprega a fotografia para vender a ideia de que
determinado produto ird melhorar a qualidade de vida do sujeito; as agéncias de
viagem se valem da fotografia para atrair consumidores dispostos a embarcar em
aventuras € conhecer as belezas naturais dos supostos paraisos. Na verdade, nada

disso ¢ verdade — sao meros pontos de vista, propde Bourdieu ao refletir que:

%0 Ou seria a situacdo inversa, qual seja, de que o texto valida a imagem? Abordaremos a questdo
da relagdo texto e imagem no capitulo “Palavras e imagens: atribuicdo de sentido, objetividade e
manipulagao”.
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Normalmente todos concordam em ver na fotografia o modelo da
veracidade e da objetividade (...). E facil demais mostrar que essa
representagdo social tem a falsa evidéncia das pré-nogoes; de fato
a fotografia fixa um aspecto do real que ¢ sempre o resultado de
uma selecdo arbitraria e, por ai, de uma transcrigdo: de todas as
qualidades do objeto, sdo retidas apenas as qualidades visuais que
se ddo no momento ¢ a partir de um unico ponto de vista (...)
(BOURDIEU apud DUBOIS, 1998, p. 39)

Na mesma direcdo Kossoy ira dizer que “a imagem de qualquer objeto (...)
pode ser dramatizada (...) pelo fotégrafo em funcao da finalidade ou aplicagdo a que
se destina” (KOSSOY, 2000, p. 52). A industria cultural elege a fotogratia como
sua ferramenta preferida porque a imagem ¢ capaz de comprovar discursos de forma
praticamente irrefutavel — sdo fantasias que se tornam legitimas ao serem veiculadas
pela midia (KOSSOY, 2000, p. 52) na forma de produtos ready-made ou de destinos
possiveis.

A veracidade ¢ um valor bastante subjetivo que depende tanto das condigdes
em que as imagens sdo produzidas como das suas condi¢des de recepgdo. Aponta
Rouillé que “a verdade ndo ¢ dada, mas se constr6i” (ROUILLE, 2009, p. 88). O
repertorio do consumidor, a linha editorial do veiculo e as legendas ancoradas as
imagens operam no sentido de atribuir uma (ou diversas) verdades a imagem. Se a
verdade se constroi, como defende Rouillé, uma mesma imagem pode ter infinitas
verdades bastando para isso que se alterem as circunstancias atreladas a sua
veiculagio. As vezes a foto vem, ela mesma, desacompanhada de legendas
confiando na maxima — que causa calafrios — de que uma imagem vale mais do que
mil palavras’. Reconhegamos que sua natureza imagética ¢ repleta de dados
latentes, quais sejam, de enigmas, mentiras € ocultamentos que devem ser
considerados, cruzados com o proprio conhecimento € com o exame minucioso de
outras fontes.

O "realismo" (ndo aquele da escola literaria europeia) na fotografia ¢ fruto

de uma visao bastante superficial, mas extremamente difundida, de que o que esta

51 De fato, essa expressdo do senso comum é bastante ruim do ponto de vista dos estudos da
imagem uma vez que, acima de tudo, ela (a imagem) pertence a uma outra categoria que ndo a da
linguagem, portanto, se uma imagem diz algo, ela o faz necessariamente a partir de outros recursos
que nao o linguistico, verbal ou escrito. Por ndo ser auto explicavel, a imagem nao termina em si
mesma. Ademais, acrescentaria Domenech, essa expressao € incorreta porque “sdao necessarias
mil palavras para compreender a imagem e comunicar esta compreensdo (2008, p. 22, tradugdo
nossa, grifo nosso). No original: “(...) porque son necesarias mil palabras para comprender la
imagen y comunicar esta comprension”.
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numa fotografia (representado por uma fotografia) ¢ wuma evidéncia,
desconsiderando tudo aquilo que escapa a fotografia, o que estd além do quadro, e
também suas proprias condigdes de obtencdo. Naturalmente, uma fotografia
evidencia algo. Se for analogica® tanto mais, uma vez que pela natureza do formato
existiria uma ligagdo indicial do ponto de vista peirciano (seguido, portanto, por
tedricos importantes como Barthes, Krauss e o proprio Dubois, que mais tarde
passaria da imagem-trago a imagem-ficg¢ao).

Em todo caso, enquanto investigadores das imagens, nao nos parece natural
aceitar tal "realismo" como uma dadiva. Partimos do pressuposto, como aponta
Machado, de que a imagem fotografica “‘reflete’ algo que existe ou existiu fora
dela” (MACHADO, 1984, p. 33). A relagdao com que a sociedade opera com as
nog¢des de realismo e de verdade na fotografia ¢ curiosa porque se convencionou a
acreditar que as imagens sdo como fragmentos do real em vez de souvenirs
colecionaveis do mundo, um paradigma que tentamos articular para desarticular.

Ainda sobre o “realismo”, assunto que nao esgotaremos, ele costuma ser
entendido, conforme Tacca como uma “construgdo social de regras determinadas”
(TACCA, 2005). Essa construgdo social, explica Aumond, ¢ um conjunto de regras
sociais “com vistas a gerir a relagdo entre a representacdo e o real de modo
satisfatorio para a sociedade que formula essas regras” (AUMONT, 1994, p. 105
apud TACCA, 2005). Ora, se o realismo fotografico ndo ¢ sendo um apanhado de
regras que gerencia os pontos entre representagao (uma figura no lugar de um
objeto) e o real propriamente dito (o objeto ele mesmo ou o mundo real em que esse
objeto se encontra), entdo podemos sugerir que o realismo fotografico ¢ um
protocolo mais ou menos consensual que diz: “isso o que vocé vé € objetivo e franco
porque representa o proprio real, sem intermediacdes”, desconsiderando assim toda

uma porcdo de entremeios que estd implicada em uma dada representacdo

2 Trivia: o termo analdgico, de acordo com o pesquisador Pedro Vasquez, “é indicador de analogia,
ou seja, [indicador da] semelhanca entre duas coisas ou a¢des, de modo que o termo analdgico
deveria ser aplicado ao que vem depois”, posto que o resultado é o que seria andlogo ao seu
referente, ndo o inverso. Por este raciocinio, prossegue, “a fotografia analdgica deveria ser a
digital, pois ela é que se parece com aquela que a precedeu e ndo o contrdrio” (VASQUEZ, 2019,
grifos Nossos). Entrevista concedida a Revista Zum. Disponivel em
https://revistazum.com.br/entrevistas/dicionario-fotografico/. Acesso em 15 de fevereiro de
2019. Apesar de concordarmos com a precisdo da explicacdo apresentada por Vasquez,
seguiremos adotando a expressdo “fotografia analdgica” ao longo desta dissertacdo quando
precisarmos nos referir aquelas imagens fotograficas feitas com rolos de filmes ou outros métodos
considerados hoje pouco sofisticados.
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fotografica. “A verdade imagética surgida na descoberta da fotografia e depois do
cinema colocou a humanidade diante de uma nova representagao ‘por delegacao’,
pensada até mesmo com a propria realidade”, explica Tacca (2005). A ideia de
“verdade por delegagdao” de Tacca ¢ bastante precisa por pressupor a substituicao
de uma coisa por uma figura, como se a representacao pudesse assumir o lugar do
real de maneira pura e simples. Esse pensamento, explica, “conduziu as primeiras
impressoes e conceitos” (2005) acerca da fotografia, valendo-se de uma confianca
exacerbada num suposto carater de neutralidade da foto — condigdo essa que parece
ainda escapar a percepg¢ao geral.

Conforme Schaeffer (1996), dentre as modalidades em que uma fotografia
pode levar a interpretagdes errdneas — ao engano — a que nos interessa de fato ¢
muito menos uma qualidade da imagem e muito mais uma condi¢do do interprete
e/ou fotografo e/ou ainda de quem a consome, que ¢ igualmente um interprete ainda
que do ultimo elo da cadeia. Este “engano” de quem interpreta mal uma imagem
pode ser, certamente, um problema do receptor. Mas pode ser um problema do
interprete intermediario que se equivoca ou ainda que pretende levar ao erro um
outro interprete — defendemos essa como a hipotese principal (SCHAEFFER, 1996,
p. 76). Aqui, o perigo das legendas de que falamos se manifesta de maneira mais
dramatica: espera-se que os textos ao pé das imagens falem a verdade. Mas qual ¢
a verdade? Também se espera que transmita uma informacgao objetiva. Mas objetiva
para quem? Objetiva para aquele que escreve a legenda com um objetivo definido,
objetiva segundo o testemunho ocular do fotégrafo ou objetiva para quem recebe a
informagao? Com tantos objetivos possiveis, o que € e onde esta a objetividade? No
que depender de Gis¢le Freund a resposta serd tdo curta quanto grossa — “a
objetividade da imagem nao passa de uma ilusao” (FREUND, 1974, p. 155 apud
SCHAEFFER, 1996, p. 74).

Ao propor que o “indice ndo afirma nada; diz somente: Aqui!” (Zbidem, p.
76), Schaeffer transfere a condigdao de afirmar algo aquele que interpreta. Surge a
partir de entdo uma confusdo muito sensivel que coloca a imagem em confronto
direto para com o interprete numero I (que ndo necessariamente ¢ o autor da
imagem, mas as vezes um intermediario) e o receptor, sendo que cada qual possui
sua propria nocao de verdade, dispde de um repertdrio singular e um objetivo para
aquela imagem. Na miriade de varidveis imensuraveis a imagem perambula retendo

para si multiplas “verdades” e multiplas nogdes de objetividade. Trata-se de um
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problema que ndo pretendemos levar a cabo nesta pesquisa, mas que de certa forma
procuramos ventilar para forjarmos uma breve critica aos valores de objetividade —
argumentar para contestar a no¢ao de verdade fotografica tdo inocentemente
difundida, mas com efeitos de cardter potencialmente desastrosos no ambito nao

apenas da imprensa, mas da historia como um todo.
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CAPITULO III - A EMERGENCIA DA IMAGEM E OUTROS ESCRITOS

3. O uso da imagem na ciéncia

A emergéncia da imagem na ciéncia ¢ a forma ideal de abrirmos este
momento da dissertagdo. Como se dé essa relagdio? Como a imagem, e mais
precisamente a fotografia, conseguiu assegurar seu espago no meio cientifico
mesmo sendo ela uma ferramenta por vezes contestavel dadas suas possibilidades
de manipulacao?

Para além da manipulagio a fotografia sofria, nos idos de seu
desenvolvimento, com emulsdes e técnicas que dificultavam o processo e limitavam
seu uso. Mas, ainda assim, o método foi abracado pela comunidade cientifica —
muito provavelmente porque, apesar de ser a fotografia um método sujeito aos
problemas que afligem toda nova tecnologia, mesmo sujeita as manipulagdes que,
cabe lembrar, atinge também qualquer outro método (ilustragao, video, pintura etc.)
ela parece ter agradado aos cientistas por conta de sua sua maior precisao sobretudo
em relagdo a métodos essencialmente manuais, além de, acreditamos, com seu
desenvolvimento, ter chamado a atencao também pela velocidade de obtencdo e de
reproducdo das imagens.

Por volta de 1870, argumenta Tucker (2006), algumas organiza¢des como a
The Royal Astronomical Society, comecaram a estabelecer modelos organizados
para a catalogagdo de arquivos e acervos de fotografias cientificas — antes e durante
muito tempo as trocas eram feitas entre pesquisadores e ndo cientistas de maneira
informal em que eram trocados “desenhos e fotografias de eclipses solares, cometas
e estrelas produzidos por astronomos amadores e profissionais” (TUCKER, 2006,
p. 117, tradugdo nossa>). Como consequéncia dessa informalidade que envolvia os
ndo profissionais, lembra Tucker, muitas dessas fotografias hoje estdo consolidadas
em acervos particulares e mesmo em hospitais e bibliotecas (TUCKER, 2006).

Ja quanto a aparicao da fotografia cientifica em periodicos, tal movimento
comecou a ganhar forga também por volta de 1870 no mesmo contexto em que a
ciéncia passava a transitar entre ambas as esferas publicas e privadas e que tinha
como meios de circulagdo mais marcantes a época as publica¢des que iam dos atlas

aos livros escolares, as revistas de popularizacao e as feiras mundiais (TUCKER,

33 4(...) system of exchanging drawings and photographs of solar eclipses, comets, stars, and
planets made by amateur and professional astronomers”.
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2006). Conforme trabalho de Wilder (2009) ¢ em consonancia com Tucker, essa
virada que envolvia uma combinag@o sem precedentes de midia ilustrada, ciéncia e
fotografia parece ter sido moldada de maneira mais consistente pela revista Nature.
Nos idos de 1890, relata Wilder, "a revista comegou a reproduzir fotografias em
suas paginas para acompanhar ilustragdes (...) Em 1950, fotografias apareciam em
intervalos regulares (...) Em 1970, a fotografia migrara para a capa, primeiro como
anuncio e eventualmente apresentando um icone [um pequeno quadro ilustrando]
um de seus artigos" (WILDER, 2009, p. 15, tradugdo nossa). Esse apelo para a
democratizagdo da ciéncia abriu os arquivos fotograficos, e a propria ciéncia, para
um publico que antes desconhecia os pormenores da fotografia cientifica.
Contribuiu para este cenario o barateamento da reprodugao de figuras em jornais
(TUCKER, 2006). A adogao das imagens pela ciéncia nos parece ter sido um
movimento natural visto que como ja fora apresentado, a fotografia nasceu
basicamente no berc¢o da ciéncia, apesar de seu desenvolvimento ter sido marcado
de forma indelével pelos curiosos provenientes do campo das artes.

Existem dois aspectos determinantes, e também um tanto quanto confusos,
que consistem na diferenciacdo entre o uso da imagem como ciéncia e o uso da
imagem para a difusdo da ciéncia. Nesta pesquisa nos propomos a trabalhar com
as duas caracteristicas ja que elas eventualmente se misturam, e entdo por isso
tratamos de trocar em miudos algumas observagdes. O primeiro ponto pelo qual nos
debrucamos diz respeito ao uso da imagem como ciéncia, ou seja, quando a imagem
ela propria esta no cerne do processo cientifico; em seguida, temos o uso da imagem
para a difusdo da ciéncia, que compreende a imagem enquanto veiculo para
propagar a mensagem cientifica.

Podemos argumentar que toda imagem esta potencialmente aberta a ciéncia,
como por exemplo imagens de elementos bioldgicos, de materiais, de flores,

plantas, animais, fendmenos invisiveis a olho nu etc®*. Ao mesmo tempo, essas

54 Cabe aqui assinalarmos o que, na defini¢cdo de Frizot, é uma fotografia cientifica: “Esse tipo de
fotografia nos coloca face a face com coisas as quaise ndo podemos ver naturalmente ou
corretamente. O elemento unificador no que é conhecido como "fotografia cientifica" pode,
portanto, ser o fato de nos mostrar coisas em escala humana, "mediadas por um instrumento, que
de outra forma nao seriamos capazes de ver" (FRIZOT, 1998, p. 274 apud BOTAR, 2005, p. 526). Do
original: “This type of photography brings us face to face with things which we cannot see naturally
or correctly. The unifying element in what is known as ‘scientific photography’ might therefore be
that it shows us things on a human scale,” mediated by an instrument, which we would not
otherwise be able to see”. Esses instrumentos os quais assinala Frizot é o que viremos a nos referir,



71

mesma imagens podem ser transpostas para o universo da divulga¢ao no ambito do
que Vogt (2006) viria a chamar de cultura cientifica. Nos ocorre, desta forma, que
as mesmas imagens podem transitar pelos campos cientificos e culturais com uma
facilidade significativa.

Chegamos entdo a situagdo em que temos ambos os sujeitos: aquele que
pesquisa com e através das imagens, € outro que apresenta uma pesquisa utilizando-
se de imagens. Nosso caso engloba os dois cendrios porque pesquisamos com €
através das imagens da secdo FOTOLAB e porque divulgamos os aprendizados
dessa investigacdo a partir das mesmas imagens (mas ndo apenas de imagens —
afinal, este ndo ¢ um Atlas warburgueriano, apesar de a tentacdo de comunicar uma
pesquisa apenas com imagens ser pulsante).

A imagem, para além de sua fungdo de registrar o imaginario, de dar
significado e sentido ao mundo tem sido usada como meio e registro do
conhecimento (PLAZA, 1993, p. 72), e isso faz todo o sentido no ambito da
divulgacao cientifica. No século XV, a prensa passava a assumir importante papel
na reproducao de conteudo, popularizando a gravura, tecendo os primordios da
imprensa e estabelecendo “as condi¢gdes para difusdo da imagem, que pode também
ser mecanizada, junto com os textos cientificos nos livros ilustrados” (PLAZA,
1993, p. 72). Ainda segundo o autor, o advento da fotografia séculos mais tarde fez
avancar o conhecimento cientifico.

Seja para ilustragdo, significagdo e geracao de sentidos: o uso da imagem se
faz presente ha muitos séculos. Ao que a histdria nos conta, foi a litografia o método
que introduziu definitivamente a imagem no dia a dia gragas a sua fidelidade
reprodutiva. Para Benjamin, esse processo tornou possivel o comércio das
reprodugdes em série (condicao esta que sera criticada pelo autor no mesmo texto,
posto que, segundo ele, a reprodutibilidade destruira a aura das obras de arte — mas
este ¢ outro assunto) e ilustrar a atualidade cotidiana: “E nisso ele [0 processo
litografico] tornou-se intimo colaborador da imprensa” (BENJAMIN, 1983, p. 6,

grifo nosso).

em diversos momentos desta pesquisa, incluindo no artigo, como préteses. Mas, como veremos,
outras fotografias cientificas podem emergir de diferentes imagens, como registros
antropoldgicos, artisticos, arquitetdnicos, industriais etc., fenébmenos e/ou objetos perfeitamente
visiveis a olho nu. De toda forma, consideramos bem-vinda a contribui¢do de Frizot.
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O processo litografico, cuja origem remonta ao final de 1790, fora destituido
algumas décadas mais tarde pela fotografia. A técnica fotografica passaria a assumir
em passo acelerado o papel da reproducao por gravagdo de processos agora
ultrapassados, aposentando a manufatura dos especialistas em detrimento do olhar
apurado dos fotdgrafos. J& que estamos falando de Benjamin, porque nao cita-lo:

Com ela [a fotografia], pela primeira vez, no tocante a
reproducao de imagens, a mao encontrou-se demitida das tarefas
artisticas essenciais que, dai em diante, foram reservadas ao olho
fixo sobre a objetiva. [...] A litografia abria perspectivas para o
jornal ilustrado; a fotografia ja continha o germe do cinema
falado (BENJAMIN, 1983, p. 6, grifo nosso)

A 1ilustracdo nas paginas dos periddicos ndo deve ser encarada como mera
constatacdo. Desde sempre existiu o interesse pela imagem, pela possibilidade de
se contar historias ilustradas (o germe das reportagens visuais, do tdo aclamado
story telling contemporaneo).

A fotografia sedimentou sua importancia na ciéncia durante a metade do
século XIX e, desde entdo, viu seus usos serem aprimorados constantemente. Se
hoje a imagem fotografica ¢ amplamente difundida, inclusive nos meios
académicos e cientificos — no sagrado e erudito mundo das universidades e centros
de pesquisa —, devemos sua utilizacdo ao pioneirismo de cientistas que enxergaram
além dos usos recreativos que a imagem (antes mesmo da fotografia, mas ela
também), fosse ela fixada em papel, placas de vidro ou de metal, poderia ter.

Se de um lado tornou-se ferramenta indispensavel do cientista-observador
que tanto almejava fixar com precisdo seus achados, ha de se dizer que a fotografia
também libertou a pintura®> de sua v tentativa de se captar com a precisio de
detalhes tudo o que as experiéncias cientificas podiam revelar — a pintura estava
livre deste fado:

(...) veremos florescer ao longo de todo o século XIX uma
argumentagdo que pretende que, gragas a fotografia, a pratica
pictural podera doravante adequar-se aquilo que constitui sua
propria esséncia: a criagdo imagindria isolada de qualquer
contingéncia empirica. Eis a pintura de certa forma libertada do
concreto, do real, do utilitario e do social (DUBOIS, 1998, p. 31)

5 Como optamos por trazer & tona a pintura, vale lembrar que a fotografia se difere
essencialmente da pintura no sentido de que esta tem sempre a seu favor um tempo privilegiado
(o tempo do artista), enquanto a fotografia se restringe ao tempo do obturador, naquele
"centésimo de segundo destituido de controle, em que o acaso ndo pode ser inteiramente abolido
por uma inten¢do" (MACHADO, 1984, p. 43).
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A fotografia foi abracada e adotada com entusiasmo pela comunidade
cientifica pois era uma ferramenta disruptiva que viera para abalar a maneira com
a qual os pesquisadores lidavam com o registro de seus experimentos, uma vez que
“as fotos sdo, de fato, experiéncia capturada, e a camera ¢ o brago ideal da
consciéncia, em sua disposi¢do aquisitiva” (SONTAG, 2015, p. 14). O trecho de
Sontag nos permite vislumbrar a importancia da fotografia de uma forma bastante
cara para o entendimento desta dissertagdo: a fotografia ¢ capaz de capturar,
congelar, fixar, imortalizar a experiéncia, o experimento, a descoberta.

Conforme Talbot, a fotografia surge como uma alternativa para automatizar
a captura de feitos cientificos (e outros) e, com isso, atestar — ratificamos: com
ressalvas — sua veracidade, circular descobertas e ampliar a difusdao do
conhecimento com mais facilidade do que se fossem, eles mesmos, os cientistas,
depender puramente da pintura:

William Henry Fox Talbot enfatizou que as fotografias de papel
foram ‘formadas ou representadas por meios dpticos e quimicos
sozinhas ¢ sem o auxilio de qualquer pessoa familiarizada com a
arte de desenhar’. Tradicionalmente, os estudiosos interpretaram
essa énfase na remoc¢ao da ‘mao do artista’ em favor do ‘lapis da
natureza’ (MAIMON, 2011, p. 959, tradugdo nossa)*®

O problema da falta de habilidade com o desenho, como relatado por
Talbot’’, também se desvaneceria com o surgimento da fotografia, o que viria a
favorecer e acelerar sobremaneira a producdo de muitos pesquisadores cujas
aptiddes pictoricas®® lhes faltassem. Sobre isso, Kossoy (2007) esclarece que a
fotografia se desenvolveu em paralelo as disciplinas cientificas durante o século
XIX e que “logo a técnica fotografica foi incorporada como instrumento de registro

dos objetos de estudo e pesquisa dessas ciéncias, evidentemente segundo os

56 “William Henry Fox Talbot emphasized that paper photographs were ‘formed or depicted by
optical and chemical means alone, and without the aid of any one acquainted with the art of
drawing’. Traditionally scholars interpreted this emphasis on the removal of the ‘artist’s hand’ in
favour of ‘the pencil of nature’ (...)".

574(...) seu uso [da camera lucida e dos pincéis] exigia um conhecimento prévio do desenho, o que,
infelizmente, eu ndo possuia” (TALBOT, 1844 apud SCHAAF, 1997, p. 28, grifos nossos).

8 Acatamos o questionamento da banca ao indagar-nos que a expressio “pictérico” poderia gerar
confusdes ao longo do percurso. Empregamos o termo no sentido de referir-se a uma pintura ou a
todo o universo da pintura. Outro uso corrente da palavra diz respeito a representac¢do de algo por
uma figura, mas nossa ado¢do ndo diz respeito, salvo em casos especificos que anotarmos o
contrario, a questdo da representacdo de algo por uma pintura (representagdo pictdrica, quando
um objeto é representado por uma pintura) ou representacdo fotografica (quando um objeto é
representado por uma fotografia).
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preceitos positivistas” (KOSSOY, 2007, p. 58)*%; na mesma direcdo, dira Tacca
(2005), as ciéncias absorveram o uso do aparelho fotogréfico e a ele atribuiram a
chancela de “extensao do olhar humano™ cujo processo de captura das imagens se
dariam “sem formulagao critica, uma imagem limpa e objetiva” (TACCA, 2005, p.
10).

Nesse sentido, notavelmente, a categoria dos astronomos parece ter sido
uma das que mais se interessou pelas potencialidades da fotografia (e dos outros
processos anteriores a propria fotografia) na captura e fixacao dos seus objetos de
observagdo. Antes de a fotografia existir, porém, as investidas em observacao e
registro dos astros ja se disseminavam — ¢ ha muito. Como ndo nos lembrarmos
dos primeiros esbogos dos astros, com Galileu Galilei (1564-1642) e seus desenhos
da Lua de Jupiter, no longinquo 1609-1610?

Bredekamp (2015) relata que Galileu aprendeu a dominar a perspectiva das
superficies irregulares e que isso o possibilitou, “quando da observagdo da lua com
sua luneta astrondomica no dia 30 de novembro de 1609, dar-se conta do fato de que,
contrariamente as regras estabelecidas da cosmologia, a superficie do planeta nao
era plana, mas tdo acidentada quanto a superficie terrestre” (BREDEKAMP, 2015,
p. 144). O astronomo italiano pagaria, mais tarde, um alto preco por suas
contribui¢des cientificas — ele foi condenado pelo Papa Urbano VIII em junho de
1633 por heresia ao afirmar que a terra se movia ao redor do sol. E pur si muove!”

Arriscamos sugerir que se Galileu vivesse em nosso século seria vencedor
de Prémio Pulitzer. Além da observacao e ilustragdo das luas de jupiter, Galileu
escrevera o Mensageiro Celeste contando, em um relato simples e dedicado ao
grande publico todas as suas descobertas sobre as trés luas de jupiter (OLIVEIRA,
2002, p. 18).

Se para o pintor Ludovico Cigoli “Ver e desenhar [...] sio o fundamento do

conhecimento” (CIGOLI apud BREDEKAMP, 2015, p. 147), seria “ver e

% Observemos que o positivismo, corrente de pensamento cuja criacdo é atribuida ao filésofo
August Comte, no contexto abordado por Kossoy, se manifesta no sentido do método cientifico,
ou seja, da observacgdo dos fendmenos cientificos e consequente registro da experiéncia, condi¢do
que deve ser analisada com cautela dado que eles mesmos, os positivistas, segundo interpretacdo
de Arantes sobre textos de Horkheiner, “conferem preponderancia explicita ao método,
desprezando os dados em favor de uma estrutura anterior (...)” (ARANTES, 1983, p. 16).

80 A histéria ndo confirmada diz que Galileu, apds abdicar da teoria heliocéntrica perante o tribunal
a fim de escapar da inquisicdo, murmurou “e pur si muove”, que em portugués quer dizer
literalmente, “no entanto, ela [a terra] se move”, ousadamente desafiando os canones.
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fotografar” a atualizagdo contemporanea mais adequada para essa expressao? Mas
“ver e fotografar”, hoje, nos ajuda a fundar algum conhecimento? Numa era em que
a producao de imagens fotograficas ¢ macica e irrefreavel, qual conhecimento ¢
produzido a partir dessa atividade? Certamente ha mais imagens sendo produzidas
e veiculadas do que somos capazes de consumir e assimilar. Ambos os atos, ver e
fotografar, levam ao conhecimento (melhor seria, a algum conhecimento) seja por
repetidas exposicdes a um dado assunto, seja pelo fazer cotidiano. O ver e o fazer
podem ser métodos de aprendizado desde que os esfor¢os em um momento ou outro
culminem para este fim. Qualquer imagem pode ser geradora de conhecimento na
medida em que toda imagem ¢ geradora de sentido. H4 imagens mais significativas
para uns e menos para outros, mas todas as imagens, sejam elas artisticas,
antropolégicas, fisicas, matemadticas, biologicas, astrondmicas € que tais sao
capazes de informar, encantar, despertar interesses que podem se transformar em
conhecimentos. As imagens podem ser elas mesmas alegorias do conhecimento.

Historicismos e devaneios a parte, a literatura nos conta que a primeira
imagem bem-sucedida feita da lua data de 23 de margo de 1840 e ¢ de autoria do
cientista americano John William Draper: “Ele [Draper] foi um dos
experimentadores mais talentosos do século passado. Ele foi o primeiro a fotografar
a Lua com sucesso; e depois aplicar fotografia para analise espectroscopica. Draper
antecipou, por anos, o trabalho de Kirchhoff e outros”' (TROMBINO, 1980, pp.
565-567, tradugao nossa).

Draper registrou com impressionante nivel de detalhes a lua cheia, em
daguerredtipo, apenas um ano depois de a invencao ter sido anunciada na Franga.
Se nos dias atuais, periodo em que dispomos de tecnologia de ponta, cameras
digitais avancgadas e Opticas de extrema qualidade, ainda ¢ de certa forma complexo
fazer boas fotografias da lua, ¢ louvavel que Draper, no ndo tdo distante século
XIX, tenha sido capaz de produzir tao fabulosa imagem realizada em 23 de marco

de 1840. O daguerredtipo havia sido anunciado na Franga cerca de um ano antes:

61 “He [Draper] was one of the most gifted experimenters of the last century. He was first to
photograph the Moon successfully; and later to apply photography to spectroscopic analysis.
Draper anticipated, by years, the work of [Gustav] Kirchhoff and others.
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Figura 4

Figura 4: daguerredtipo da lua, de autoria de John William Draper (Fonte: Reproducdo/J.
W. Draper/London Stereoscopic Company/Getty Images/Time Lightbox)®

Draper abriu caminhos para uma geracdo de entusiastas que perceberam a
forca da fotografia na documentagdo e divulgacdo de seus experimentos.
Sucederam-no ao longo das décadas George Phillips Bond, que em 1850 fotografou
a estrela Vega, e Berkowski (seu primeiro nome permanece desconhecido), que em
28 de julho de 1851 registrou o eclipse total do sol na Russia, entdo Prussia. O que
conhecemos hoje por astrofotografia viria a ser moldado no passado com uma
assertiva declaragao da qual hoje ndo duvidamos sempre que nos confrontamos com
as fotografias divulgadas pela NASA, por exemplo:

Ja em 1857, G. P. Bond obteve uma placa [a partir do processo
chamado] colddio timido [processo que sucedeu o daguerreotipo
¢ apresentava caracteristicas e resultados superiores aqueles] da
estrela dupla Mizar e Alcor, na guia da Big Dipper [conjunto de
sete estrelas da constelagdo Ursa Maior], e previu com confianga

62 Disponivel em http://time.com/3805947/the-first-photograph-of-the-moon/. Acesso em 3 de
dezembro de 2018.
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a futura aplicacdo da fotografia em astronomia em uma escala
magnifica (SHEEHAN e CONSELICE, 2014, p. 119, grifos
n0ss0s)®

Carl Sagan, principal referéncia em astronomia e divulgagdo cientifica do
nosso tempo, certamente se inspirou nas descobertas e avangos dos colegas do
século XIX. Mas nao foram os astronomos os Unicos a se encantarem com as
possibilidades da fotografia quando esse termo sequer ainda era popular.

Vemos que com o advento da fotografia os pesquisadores menos fortuitos
do ponto de vista das habilidades do desenho — que resultavam muitas vezes em
“esbocos lastiméaveis” (ainda que deveras importantes, ndo nos confundamos: isto
ndo ¢ uma critica, mas uma observagao) como aqueles feitos por Charles Darwin
nos Dois diagramas da evolu¢do (BREDEKAMP, 2015, p. 150) — respiravam
aliviados ja que a “fotografia que j4 minimizou o efeito da distdncia entre o
fotografo e seu tema no tocante a precisdo e a magnitude da imagem”, explica
Sontag, “proporcionou meios de fotografar coisas inimaginavelmente pequenas,
bem como inimaginavelmente distantes, como as estrelas” (SONTAG, 2015, pp.
173-174).

Depois de 1839 (ano do antncio da invengdo do daguerreotipo), portanto,
cabia aos astrOnomos, neste caso em especifico, apenas calcularem e redigirem
fielmente suas descobertas, enquanto ficaria incumbida a fotografia o papel de
registro das observagdes. Com a fotografia aplicada a ciéncia o problema do
passageiro, mesmo do distante, estava superado dado que o fato ¢ efémero, mas que
sua memoria permanece gracas a fotografia (KOSSOY, 2007).

Historicamente os botinicos também se entusiasmaram com as descobertas
de que a fotografia poderia ser empregada no campo das ciéncias naturais. Talbot
dedicou grande parte de seus estudos com a fotografia reproduzindo espécies
botanicas (Cf., por exemplo, Specimens and Marvels: William Henry Fox Talbot

and the Invention of Photography), conforme reproducdes a seguir:

6 Onde se 1& guia pode-se traduzir por cabeca. “As early as 1857, G. P. Bond obtained a wet-
collodion plate of the double star Mizar and Alcor, in the handle of the Big Dipper, and confidently
predicted the future application of photography in astronomy on a magnificent scale”.
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Figura 5

Figura 5: Two Plant Specimens (Fonte: Reproducdo/William Henry Fox Talbot/Art
Institute of Chicago, 1839)%

64 Disponivel em http://www.artic.edu/aic/collections/artwork/38930. Acesso em 14 de janeiro
de 2018.
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Figura 6: Leaves of a plant, s.d. (Fonte: Reprodugdo/William Henry Fox Talbot/The Talbot
Catalogue Raisonné) %

8 Disponivel em http://foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk/search/catalog/-6604297317300562660.
Acesso em 14 de janeiro de 2018.
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De fato, a ciéncia ndo tardou a comecar a utilizar a fotografia como
ferramenta. Ja em 1843, a botanica Anna Atkins publicava seu Photographs of
British Algae: Cyanotype Impressions que viria a ser o primeiro livro com imagens
cientificas de que se tem conhecimento. Essa iniciativa ousada foi possivel porque
o processo adotado por Atkins®® era menos custoso do que os igualmente

incopiaveis daguerreotipos.

Figura 7

Figura 7: Reproducdo de uma das paginas do livro de Anna Atkins mostrando a a alga
Bangia fusco-purpurea (Fonte: Reprodu¢do/Anna Atkins/Public Domain Review)®’

6 Atkins adotou a técnica conhecida como cianotipia, processo de impressdo em que uma solugio
quimica é aplicada sobre papel e o objeto a ser impresso é posto por cima, levado entdo a luz do
sol ou luz artificial.

57 Disponivel em https://publicdomainreview.org/collections/cyanotypes-of-british-algae-by-
anna-atkins-1843/. Acesso em 15 de fevereiro de 2019.
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A obra ¢ até hoje uma das mais valiosas experiéncias envolvendo fotografia
e ciéncia. Pioneiro e com 307 cianotipias, o livro de Atkins ficou a frente de grandes
nomes da fotografia em se tratando da publicacdo de uma obra cientifica ilustrada.
Tal informag¢do ¢ confirmada ao observarmos que, em 1845 (dois anos depois de
Atkins), Talbot escrevera ao botanico William Jackson Hookers o seguinte: "o que
vocé acha de realizar um trabalho em conjunto comigo [um livro], sobre as plantas
da Gra-Bretanha (...) com placas fotograficas, 100 copias (...)?" (SCHAAFER,
1997, p. 57)%.

A partir desse momento a ciéncia comecgava entdo a pavimentar seu caminho
rumo a um uso cada mais ativo da fotografia porque esta apresentava uma precisao
muito maior do que as ilustragdes copiadas a mao, e também porque a velocidade
com que as copias podiam ser feitas eram inatingiveis numa escala manual. Longe
de isto ser uma critica as ilustracdes cientificas; igualmente longe de ser uma
tentativa de atribuir uma perfeigdo da copia a fotografia; ocorre que sua natureza
técnica e suas possibilidades de reprodugdo faziam com que a fotografia passasse a
desfrutar de um prestigio superior ao do desenho porque sua imagem, em razao do
seu carater mecanico de reproducdo, estava menos suscetivel as estilizacdes
sofridas em séculos anteriores quando desenhos e manuscritos eram copiados um a
um, implicando em severas mudangas entre uma copia € outra, por mais precisos
que fossem os tragos do copista (PARRA e PELUFFO, 2009).

Dentre os grandes pesquisadores de outras areas que também se afeicoaram
e debrucaram-se sobre as potencialidades da imagem e seus possiveis usos na
ciéncia, o0 médico Guillaume Duchenne (1806-1875), popularmente citado como
Duchenne de Boulogne®, é provavelmente um dos mais representativos. Duchenne
¢ lembrado por ter desenvolvido o método capaz de estudar musculos e suas agdes
de coordenagdo, a partir de estimulos elétricos, tanto em pacientes sauddveis quanto
naqueles com graves distarbios neurologicos (PARENT, 2005, p. 369). Em outras
palavras, muito do que se conhece hoje por fotografia médica tem origem nas

constantes investidas do neurologista francés e em sua técnica terapéutica para

68 What do you think of undertaking a work in conjuction with me, on the plants of Britain {(...) with
photographic plates, 100 copies (...)?

89 A indicac3o "Boulogne" diz respeito a sua cidade natal, Boulogne-sur-Mer, na Franca. Duchenne
morreu em Paris.
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observar reagdes de musculos e nervos por meio de correntes induzidas —
literalmente, choques elétricos.

Duchenne publicou em 1862 o famoso Meécanisme de la physionomie
humaine, também conhecido como Analyse électro-physiologique de l'expression
des passions Album de photographies pathologiques (Avec un atlas composé de 74
figures électro-physiologiques photographiées)’* em complemento ao De
Délectrisation localisée, de 1861. Parent (2005)’' define o pioneirismo de
Duchenne ao escrever que “Este album [De ['électrisation localisée] é Gnico porque
representa a primeira tentativa de ilustrar um livro médico com fotografias de
pacientes vivos. O album contém 16 impressoes em papel albuminado’ diretamente
coladas no album e retratando alguns dos pacientes mais tipicos de Duchenne”
(PARENT, 2005, p. 373, tradug@o nossa)”.

Bem produzidas, as fotografias do médico francés transitavam entre o
conhecimento cientifico e a fotografia artistica. Duchenne era assistido pelo
talentoso Adrien Tournachon, na literatura também citado como “Nadar Jne” (o Jne
talvez seja uma alusdo a palavra francesa jeune que significa jovem, uma vez que
Adrien era o irmao cagula do famoso retratista Félix Nadar). O apelo estético das
imagens de Duchenne e Tournachon motivou a Ecole nationale supérieure des
beaux-arts a organizar, em 1999, uma exposicao com as pranchas de Duchenne. O
museu também mantém em sua cole¢do algumas de suas fotografias’™, enquanto
outra parte significativa dos livros integram o acervo de obras raras da Bibliotheque
nationale de France (BnF). Antes de prosseguirmos, ¢ oportuno observarmos, uma
vez mais, como as fotografias tém recebido atencdo em ambientes “sagrados”.

Encontrar uma fotografia em um museu ou em uma galeria ¢ aceitar que

0 Disponivel em https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib8625648j/f13.item. Acesso em 21 de
novembro de 2018.

1 N3o confundir com André Parente. Nos referimos aqui a André Parent, do Centre de Recherche
Université Laval Robert-Giffard, Beauport, Québec, Canada.

2 E interessante notarmos que a palavra “4lbum”, do latim album, tem em sua origem etmoldgica
o significado de "livro com pdginas em branco". Ao mesmo tempo, “dlbum” nos remete a albumina
que por sua vez nos remete a impressdao albuminada, pioneiro processo que desencadeou a
impressdo de fotografias em papel a partir de negativos. Ndo encontramos referéncias que fagam
essa associacdo e muito provavelmente as aproximagGes de “dlbum” e albumina sejam apenas
devaneios, mas a reflexdo é oportuna e pode suscitar futuros desencadeamentos.

73 This album [De I’électrisation localisée] is unique because it represents the first attempt to
illustrate a medical book with photographs of living patients. It contains 16 albumen prints directly
glued on the paper and depicting some of Duchenne’s most typical patients.

74 Disponivel em <http://www.beauxartsparis.com/en/publications/catalog/1549-collection-and-
ressources>. Acesso em 30 de julho de 2017.
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determinada imagem fora elevada a categoria de arte em virtude ou de sua poténcia,
ou de seu valor histdrico, ou de sua autoria (fotografo ou fotografa renomado) ou
da soma de todos os fatores.

A escolha de uma fotografia ou de um corpus fotografico em detrimento de
outra/outros ¢ determinada pelo olhar atento do curador, que diante da obra opera
com a subjetividade amparada pelos capitais tedrico, cultural e social — capitais
simbolicos que chancelam o profissional a exercer a curadoria e decidir pelas
fotografias que serao canonizadas num ambiente certa vez dominado pelas belas-
artes e, agora, cada vez mais plural. Sobre isso, Sontag ird dizer: “Uma das
principais caracteristicas da fotografia ¢ o processo pelo qual os usos originais sao
modificados e, por fim, suplantados por usos subsequentes — de modo mais notavel,
pelo discurso da arte, no qual qualquer foto pode ser absorvida” (SONTAG, 2015,
p. 122).

Nesta dire¢do, ¢ conveniente exemplificarmos com caso recente da
Bibliotheque nationale de France (BnF), que organizou um rico acervo € misto de
exposicao virtual sobre os irmaos Nadar (pseudonimo de Tournachon). A curadora
Sylvie Aubenas escreve que “se os irmaos Tournachon ndo sdo os primeiros [a se
dedicarem a fotografia médical], eles se distinguem pela extrema qualidade de suas
obras, combinando arte, ciéncia e inovag¢do” (AUBENAS, 2018, grifos nossos,
tradugio nossa)”. E inevitavel ndo se entusiasmar diante de certas legitimagdes. A
BnF, que detém um importante acervo fotografico, reconhece com assertividade a
combinagdo de arte, ciéncia e inovagao.

A arte se revela na riqueza da captura: o cuidado com o enquadramento, a
profundidade de campo, os desfoques, a propria qualidade dedicada aos retratos dos
experimentos sdo patentes. A inovagdo se da pelo ineditismo da proeza de
Tournachon — “¢, portanto, Adrien o primeiro a se aproximar de uma ilustracdo
cientifica” (AUBENAS, 2018, grifo nosso)’® — quanto da de Duchenne; no caso

deste, a inovagao esta no ineditismo da inovagao cientifica.

75 (...)si les fréres Tournachon ne sont pas les premiers, ils se distinguent par I'extréme qualité de
leurs ceuvres alliant art, science et innovation. Disponivel em http://expositions.bnf.fr/les-
nadar/les-usages-documentaires-de-la-photographie. Acesso em 21 de novembro de 2018.

76 (C’est pourtant Adrien qui aborde le premier lillustration scientifique. Disponivel em
http://expositions.bnf.fr/les-nadar/les-usages-documentaires-de-la-photographie. Acesso em 21
de novembro de 2018.
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Dos usos documentais e utilitarios do século XIX para a arte, notamos que
as fotografias de ciéncia sdo cada vez mais artisticas e a0 mesmo tempo, as
producdes artisticas sdo cada vez mais tecnoldgicas (portanto cientificas).
Transformaram as imagens da ciéncia, do médico Duchenne, em material estético,
ainda que ndo apenas estético. Experiéncia da arte ou da ciéncia, o que estd em
jogo? Nao um ou outro, mas uma combina¢do. Entre fazer escolhas ou exclusoes,
optamos pela miscigenacao.

Finalmente, ¢ inerente a fotografia um forte potencial de descrigdo que se
situa como um aspecto fundante da sua especificidade. O deslocamento da funcao
meramente descritiva rumo a uma experiéncia estética se oferece como condi¢ao
possivel e capaz, desta forma, de potencializar igualmente a mensagem e a
plasticidade da obra. A predisposicao plastica de uma imagem, mesmo tendo em
conta sua intencionalidade descritiva, pode se expandir para o campo da experiéncia

no nivel da expressao.
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Figura 8

Figura 8: Experimentos de eletro estimulos faciais protagonizados por Duchenne de
Boulogne (a direita), circa 1862 (Fonte: Reprodugdo/Guillaume-Benjamin
Duchenne/Wikimedia Commons)’’

O trabalho fotografico do neurologista francés também impressionou o
evolucionista Charles Darwin, que inclusive utilizou fotografias de Duchenne para
ilustrar uma de suas mais famosas obras, The expression of the emotions in man
and animals, publicada em Londres em 1872. As criticas sobre as técnicas clinicas

utilizadas por Duchenne foram severas, na medida em que a comunidade médica

7 Disponivel em https://bit.ly/2FcLwW8. Acesso em 24 de abril de 2018.
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da época considerava que seus experimentos ndo passavam de “placebo”, ou ainda,
que seus estudos eram irrelevantes pois os “pacientes eram induzidos [as emogdes
e expressoes]| por meios artificiais” (PARENT, 2005, p. 375, grifo nosso). Diante
das imagens de Duchenne convivemos com duas realidades; a primeira: os
musculos faradizados reagem aos estimulos (fazem com que o rosto esboce
sorrisos, aparente tristeza, chore, que flexione as sobrancelhas); a segunda
realidade: os pacientes ndo estao sorrindo ou chorando, duvidando ou desconfiando,
mas expressando sensagdes em uma dualidade controlada.

A obra de Duchenne resistiu bravamente e chegou ao século XXI bastante
contemporanea e com os louros por ter popularizado o uso da fotografia também na
medicina — entre os pares € com vistas a divulgacdo cientifica. Duchenne de
Boulogne atuou no conhecido Hopital de la Salpétriere, onde o igualmente
conhecido neurologista francés Jean-Martin Charcot (1825-1893) também praticou
medicina e se dedicou a realizar fotografias de seus pacientes — acredita-se que seu
interesse pelas imagens fotograficas tenha surgido pelo contato com a obra de
Duchenne. Em comum, Duchenne e Charcot compartilham o fato de terem
protagonizado praticas que resultaram em imagens escandalosas, igualmente belas,
de pacientes histéricos, “loucos” (diversos pacientes na verdade eram indigentes e
prostitutas, sem comprovagdo de quadro clinico anormal) levados a exaustdo em
experiéncias fotograficas hoje consideradas inconcebiveis na pratica médica, e, se
quisermos, também na artistica.

A aplicagdo da fotografia na medicina resulta em um de seus mais
importantes papeis na ciéncia, visto que seu carater didatico na representagdo dos
doentes por meio de chapas de partes do corpo ou as vezes mesmo do corpo inteiro
facilitavam a assimilagdo de deformidades, doencas de pele e outras
enfermidades/anomalias. A produgdo de fotografias nos hospitais parisienses, ber¢o
de experimentacdes cientifico-fotograficas, em especial as conduzidas no Hospital
de Salpetriere sob coordenacdo de Duchenne de Boulogne e de Jean-Martin
Charcot, e no Hospital de Saint-Louis com os trabalhos do médico Alfred Hardy
(1811-1893) e de seu assistente A. de Montméja (1841-?), ilustraram paginas de
livros e revistas originais. As experiéncias em Saint-Louis deram origem ao
periodico Clinique photographique de [’Hopital Saint-Louis, introduzido, por meio

de fasciculos, em 1868 (SILVA, p. 8 [350], 2014).
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Nos lembra Silva (p. 9 [351]) que a Clinique photographique de 1’Hopital
Saint-Louis ndo foi a pioneira na utilizacdo de fotografias médicas para a
popularizagdo da medicina, mas sim uma das mais influentes, posto que sua
periodicidade regular proporcionara um vasto acervo para a comunidade cientifica.
Em 1869, Hardy e Montméja passaram a colaborar com a Revue Photographique
des Hopitaux de Paris, veiculo que manteve-se em circulacdo de 1869 a 1876
publicando em suas paginas “ndo s6 fotografias médicas, expondo pacientes com
afeccoes de todo género — dos mais simples até os casos teratologicos (...) como
também os moldes em cera que eram produzidos no proprio Hospital Saint Louis
pelo modelador Jules Baretta” (SILVA, 2014, p. 10 [352]).

A fotografia empregada como ferramenta na medicina no século XIX parece
convergir com o interesse de outras ciéncias que também adotaram a técnica a fim
de estabelecer uma classificagdo mais objetiva da humanidade, como lembra Silva
(2014), sugerindo uma aproximag¢ao com os naturalistas viajantes e etnografos que
percorreram diversos continentes registrando com suas cameras o comportamento
de populagdes e habitos das sociedades, compondo assim um corpus de trabalho
indispensavel para médicos, no primeiro caso, e antropologos, na meng¢ao
imediatamente anterior.

Para ficarmos ainda no século XIX — dos periodos mais frutiferos para a
fotografia — podemos citar o primoroso trabalho fotografico de Eadweard
Muybridge, que na década de 1880 e em parceria com a Universidade de Stanford
foi capaz de solapar todos os equivocos a respeito de como galopam os cavalos
“porque ele subdividira os movimentos do tema em uma sequéncia de instantaneos
bastante precisa e longa” (SONTAG, 2015, p. 74). Eis aqui mais um claro uso da
fotografia empregada a ciéncia. Podemos dividir o galope dos cavalos em dois
momentos: as eras pré € pos-Muybridge.

Tido como um dos pais da fotografia, William Henry Fox Talbot também
dedicou alguns de seus experimentos a fotografia cientifica, ou como ele batizara,
photogenic drawings — os “desenhos fotogénicos”. Talbot registrou folhas de Picea
(pinheiros comuns na época do Natal), folhas de Pednea e um ramo de folhas de
Mercurialis pérennis, ambas em 1839; um ramo de Erva-doce, entre 1841 ou 1842
e sua mais conhecida fotografia cientifica, as asas de um inseto, datada de 1840.

Mas Talbot ndo era, em esséncia, um fotografo com interesse somente por

botanica e [asas de] insetos, mas um entusiasta da fotografia sedento por revelar,
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com a maior quantidade de exemplos possiveis, as inesgotaveis possibilidades que
a inveng¢do pela qual ele foi um dos responsaveis permitia.

Seu livro The pencil of nature, publicado em 1840, apresenta 24 fotografias
dos mais diversos motivos, dentre os quais o botanico, representado por uma foto
de um ramo de folhas. Talbot se revela um cientista bastante entusiasmado com as
qualidades estéticas da folha da planta sobre papel ao escrever que

As folhas das plantas assim representadas em branco sobre um
fundo escuro fazem fotos muito agradaveis, e provavelmente
apresentarei alguns exemplares semelhantes na sequéncia deste
trabalho: mas a placa [plate] atual mostra uma imagem do
contrario, ou seja, escuro sobre um fundo branco: ou, falando na
linguagem da fotografia, ¢ uma imagem positiva e ndo negativa
(TALBOT, 1840, p. 28)"

Podemos observar duas situagdes distintas no trecho supracitado: a primeira
¢ que Talbot considerou o resultado da folha “bastante agradavel”, ao que podemos
assumir que o fotdografo se encantou com as formas com que a natureza fora
impressionada no papel — em outras palavras, a forma como a natureza, ela mesma,
se imprimiu no papel sensivel; a segunda situagdo ¢ que Talbot explica que a
impressdao por contato se deu em papel branco ao invés de papel preto, gerando
assim uma imagem positiva da folha.

O fotografo descreve que “Ao tirar [fotografias] de edificios, estatuas,
retratos, etc., € necessario obter uma imagem positiva, porque as imagens negativas
de tais objetos dificilmente sdo inteligiveis, substituindo luz pela sombra e vice-
versa” (TALBOT, 1840, p. 56)”. E curiosa, mas ndo estranha, a riqueza de detalhes
com que o fotografo fala sobre o processo de obtencdo de cada uma das pranchas
presentes no livro, sendo as descrigdes elas mesmas muito ricas e, dentro da “escola
moderna da literatura”, comparéavel aos textos de divulgagdo cientifica. Nao restam
davidas sobre a diferenga entre positivo e negativo ap0s a leitura deste livro.

Talbot se inclinou por temas caros a ciéncia, como a botanica, dedicando

inclusive relatos apaixonados pelos resultados de seus experimentos. Se ndo

78 The leaves of plants thus represented in white upon a dark background, make very pleasing
pictures, and | shall probably introduce a few specimens of them in the sequel of this work: but the
present plate shews one pictured in the contrary manner, viz. dark upon a white ground: or,
speaking in the language of photography, it is a positive and not a negative image of it.

7 In taking views of buildings, statues, portraits, etc. it is necessary to obtain a positive image,
because the negative images of such objects are hardly intelligible, substituting light for shade, and
vice versa.
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enriquece o conhecimento do leitor desta dissertagdo, seja pelo desinteresse pela
historia da fotografia, seja pelo ja amplo conhecimento sobre esta, os paragrafos
anteriores sa0 no minimo pitorescos.

Curioso € notarmos que a fotografia nasceu a partir das maos de quimicos,
engenheiros, cientistas — no sentido duro da palavra —, e ndo pelas maos de um
grupo de artistas representantes das belas artes®®. No entanto, como ja suscitamos
anteriormente, a fotografia passou a desfrutar, ao longo do século XX, de um
reconhecimento artistico antes inimaginavel, sendo reconhecida como arte apds
terem-na feito travar, ao longo de décadas, uma ferrenha e inutil batalha contra a
pintura. Evidentemente ndo nos cabe neste capitulo pensar a fotografia como arte,
uma vez que nosso escopo imediato se delimita no campo da fotografia como
instrumento cientifico, mas € conveniente mencionar que as consideragdes parciais
desta investigacdo, dispostas no ultimo capitulo, visam a propor que hoje a
fotografia ¢ capaz de se posicionar tanto como instrumento cientifico, quanto
informativo e artistico sem muitas contestagdes, especialmente no campo da arte,

de longe o mais sensivel.

3.1. Nuances da ciéncia: as cores nas imagens cientificas
As imagens do planeta terra divulgadas diariamente pela NASA®!, a agéncia
espacial norte-americana, com suas cores vibrantes e suas formas perfeitas sdao, na
verdade, séries de imagens capturadas por satélites, depois agrupadas em programas

de computadores e entdo coloridas automatica e artificialmente de acordo com uma

8 Em agosto de 1839 Arago apresentara o daguerredtipo a Academia de Ciéncias; trés meses
depois, Désiré Raoul-Rochette elogiava os positivos diretos sobre papel de Hippolyte Bayard. Nos
conta Rouillé: “Colocando-se ‘sob a relagdo da arte’, ele [Raoul-Rochette] os contrapde as imagens
sobre metal de Daguerre, e os qualifica de ‘verdadeiros desenhos’, dotados de um efeito
‘verdadeiramente encantador’. O antagonismo entre o procedimento de Daguerre e o de Bayard,
entre o metal e o papel, em breve fomentara os defensores do nitido e os adeptos do indefinido
dos contornos; os partidarios do negativo de vidro e os calotipistas; os artistas e as ‘pessoas do
oficio’. Na esteira dessa alternativa, delineiam-se oposi¢cdes entre a ciéncia e a arte, o oficio e a
criacdo, a ‘utilidade’ e a ‘curiosidade’; e também entre as instituicdes (Daguerre é sustentado por
Arago, da Academia das Ciéncias; e Bayard, por Raoul-Rochette, da Academia de Belas Artes)”
(ROUILLE, 2009, p. 30, grifo nosso). Tomamos a liberdade de citar esta breve passagem relatada
por Rouillé para que possamos familiarizar o leitor sobre as relagbes entre ciéncia e arte: elas
existem desde os primérdios da fotografia. Nos idos do surgimento da fotografia a separagao entre
os dois campos nos parecia mais feroz, ao passo que, como veremos mais adiante, atualmente
parece haver mesmo uma convergéncia.

81 Disponivel em https://www.nasa.gov/topics/earth/images/index.html. Acesso em 01 de maio
de 2019.
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série de codigos que atribui tonalidades distintas para determinados elementos. Isso
ndo ¢ segredo, mas também nao ¢ necessariamente difundido. A terra redonda com
a qual estamos acostumados, €, na verdade, um geoide bastante imperfeito.

Este assunto por si s6 renderia um topico muito mais longo, mas tentaremos
ser sucintos em nossa reflexdo. Da mesma forma que aplicamos filtros nas fotos
que publicamos no Instagram os cientistas da NASA também aplicam filtros nas
fotos feitas pelo Hubble, o telescopio mais famoso do planeta. A justificativa?
Segundo o astrofisico Paul Sutter, da Ohio State University, pela mesma razao pelas
quais nds fazemos retoques: para que a imagem fique melhor. “Os cientistas
também querem que suas imagens fiquem melhores — pelo bem da ciéncia™®?,
explica. Conforme Sutter, “os pesquisadores tiram fotos no espaco para entender
como ele funciona, e um ganho de contraste aqui ou um pouco de iluminagao acola
pode nos ajudar a entender estruturas e relacionamentos complexos dentro e entre
eles” (tradug@o nossa)®.

No6s concordamos com as observagdes de Sutter, mas discordamos com o
titulo do artigo em que constam suas declaragdes: “Pare de reclamar sobre as cores
‘falsas’ nas imagens da NASA” (tradugdo nossa).’* Talvez para um cientista
acostumado a dar entrevistas, Sutter esteja cansado de ouvir pessoas reclamando
sobre as “cores falsas”. Mas a culpa ndo estd em quem reclama. Se as pessoas
questionam as cores “falsas” (convenhamos, ndo sao tao falsas, mas aprimoradas)
¢ porque falta a elas o conhecimento necessario para que possam assimilar que tais
fotografias nao representam, essencialmente, a realidade do espago. O olho humano
¢ incapaz de enxergar determinadas nuances de cor, mesmo luzes ultravioletas e
outras gamas. Desta forma, uma cor adicionada ¢ bem-vinda e facilita a
compreensdo de uma dada dimensdo. Dai a dizer para que as pessoas deixem de
reclamar ¢ ndo apenas um erro, sendo um desrespeito.

Fotografias cientificas que apresentam ampliacdes da ordem de dez, cem e
até milhares de vezes o tamanho de determinados objetos, organismos ou fragdes

biologicas, nos atingem coloridas e brilhantes — elas o sdo de tal forma exageradas

82 Texto disponivel em https://www.space.com/34146-fake-colors-nasa-photos-stop-
complaining.html. Acesso em 11 de outubro de 2017. Paul Sutter concedeu uma curta entrevista
por e-mail. O leitor tem acesso as perguntas e respostas nos anexos, ao fim desta dissertacao.

8 Ibidem

84 “Stop Complaining about 'Fake' Colors in NASA Images”.
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do ponto de vista estético que “podem se aproximar visualmente de um exercicio a
caminho da abstragdo” (FARINA, 2014, p. 2920)*°. A fun¢do priméria das
fotografias cientificas, no caso de fendmenos latentes, reconhecemos, esta em
mostrar detalhes, a partir de cores distintas, que seriam, por sua particularidade,
invisiveis a olho nu. Ao mesmo tempo, ¢ evidente (e suspeitamos, até mesmo
desejavel por parte dos cientistas) que suas imagens se abram as experimentacdes
artisticas em busca de uma singularidade do trabalho; e ainda que sejam pitorescas
no sentido proposto por Charles Negre (1820-1880), conforme explicaremos.
Neégre, que trabalhava por encomenda para arquitetos e pintores, na execu¢ao do
seu oficio reproduzia fielmente o que era solicitado por sua carteira de clientes.

Uma vez realizado o trabalho, estressava seus objetos para extrair deles uma
magnitude mais do ponto de vista sensivel do que do ponto de vista da precisao: ele
“sacrificava, se preciso fosse, alguns detalhes para favorecer um efeito imponente,
que desse adequadamente ao monumento seu verdadeiro carater, e para conservar
o charme poético que o envolve (NEGRE apud ROUILLE, 2009, p. 83). Nio é
absurdo ou exagerado enxergar que a plasticidade dessas imagens de ciéncia
permite aproximagdes com a arte, posto que suas formas e cores evocam elementos
artisticos e sdo muitas vezes consumidas como arte nos meios ndo formais de
circulagdo (sitios ndo especializados, revistas semanais e publicagdes em paginas
de redes sociais).

Temos na Figura 3 (reproduzida pela primeira vez na pagina 49) um caso
de fotografia-documento (que se caracteriza pela precisdo, nitidez e profusdo de
detalhes) que ¢, a0 mesmo tempo, fotografia-expressio (ROUILLE, 2009), ja que
flerta com a arte em razao de suas caracteristicas pitorescas e mesmo pictdricas. Em
certa medida, as duas categorias fotograficas ndo sao excludentes ao tratarmos de

imagens da ciéncia.

8 E fundamental observar que o trecho citado foi apropriado de um artigo em que Farina reflete
sobre fotografias e as no¢Oes de inconsciente dptico em uma perspectiva mais experimental e
artistica do que a que nos propomos a pensar neste texto. No entanto, considerado nosso interesse
pelo tema, e tendo o autor desta dissertacdo produzido um artigo que aborda justamente o
inconsciente dptico, consideramos que ndo seria estranha a apropriacdo, desde que
fundamentada. O “exercicio a caminho da abstracdao” é uma constante em nossa avaliagdo sobre
as imagens publicadas na Revista Pesquisa FAPESP.
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Figura 3 (repeticao)

Figura 3: referenciada anteriormente e reproduzida novamente para fluidez da leitura; cf

p- 51

A Figura 3, acompanhada de um texto explicativo, mune o observador de
parte das informacdes necessdrias para o visionamento da composi¢do. Por
exemplo, explica que fora injetado corante de carmim para representar 0s vasos
sanguineos; conta que a imagem final ¢ fruto da juncdo de 44 quadros; também
revela que a figura final tem 12 milimetros de largura. Mas ndo ¢ o bastante. As
outras cores vibrantes chamam muito a aten¢do, mas de onde vém?

A maior parte dessas cores, explica o especialista em fotografias
microscopicas Spike Walker®¢, se da pelo que ele chama “rainbow illumination”,
ou ainda por uma série de filtros aplicados na frente do elemento frontal (lente) do
microscopio. As cores podem ser obtidas, portanto, digitalmente em p6s-producao,
a partir dos filtros e mesmo dos reagentes aplicados em amostras bioldgicas, que
reagem a luz e se mostram coloridas no produto final. No ambito da ciéncia essa

técnica ¢ amplamente conhecida, difundida e aplicada. Com efeito, toda fotografia

86 Ver Light Microscopy. Acesso em 7 de outubro de 2017. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?time continue=368&v=Xo7mr90GYLA.
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cientifica (com destaque as bioldgicas) se utiliza de processos semelhantes para
chegar a resultados coloridos. E existe, neste caso, algum problema? Acreditamos
que desde que esclarecidas as condi¢des de produgao de tais imagens, nao. Mas nao
¢ 0 que se v€ na imprensa, ¢ provavelmente este cendrio ndo se alterard. Dentro do
contexto das publicagdes cientificas ainda existe espaco para se explicar as
condicdes e processos aplicados a obtengdo de tais imagens, mas na midia de
difusdo ¢ de se duvidar que isso aconteca em algum momento. “Nenhum astrofisico,
nenhum astréonomo estd de acordo para [com as] falsas cores de imagens de
planetas”, explica Sicard (2000, p. 33, grifo nosso), mas todos fazem como se
estivessem, como se os planetas fossem bem coloridos. Criam-se falsos indices de
fenomenos distantes e de certa forma inacessiveis por pura “forca de
funcionalidade” (2000, p. 33) ou ainda por saber que havera conivéncia com o
discurso “cientifiqués”.

Perseguindo uma precisdo cada vez maior, para além das cores o observador
mais critico pode ainda apontar para a falta de detalhes deveras especificos como a
abertura da lente utilizada na captagdo, o fator de ampliagdo, os equipamentos
utilizados, o tempo de exposicao etc. Sdo, como dissemos, detalhes; mas se tratando
de fotografia cientifica, a explicacdo do processo ¢ essencial para que outros
consigam percorrer os mesmos caminhos para tentar obter resultados semelhantes.
Falando a mesma coisa em outros termos, do ponto de vista metodoldgico, faltam
dados relativos as condigdes cujas quais determinada imagem ¢ captada para que o

caminho possa entdo ser experimentado por outros interessados.

3.2. Palavras e imagens: atribuicao de sentido, objetividade e

manipulacio

No ambito dos estudos da comunicacdo, especialmente do jornalismo, a
objetividade, a verdade, deve ser posta a prova a todo momento. A imprensa,
valendo-se da fotografia e de tantos outros recursos mididticos, imputa ao leitor
uma interpretagdo sobre aquilo que se busca representar ou afirmar. Na imprensa,
escreve Fontcuberta, “a alianga de imagem e palavra sofreu [sofre] um
deslocamento que incide nas politicas geradoras de sentido e no seu controle. (...)
seu significado [o significado da imagem] ¢ a mera projecao do que o espectador

fara” (FONTCUBERTA, 2012, p. 169, grifos nossos).
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A relacdo imagem/linguagem ¢ mesmo complexa, ainda que entre os dois
campos exista um grande abismo. Esse abismo entre as duas areas reside em uma
diferenca principal: a imagem se parece com aquilo que ela busca representar,
enquanto que a linguagem (a palavra) nao se parece com aquilo que substitui, mas
oferece caracteristicas textuais e potencialmente arbitrarias sobre um determinado
algo que ela busca representar (COHEN, 1989, pp. 453-58). Ao mesmo tempo,
ambas imagem e linguam compartilham de um mesmo porém, aquele relativo a
arbitrariedade, posto que as imagens também podem ser elas mesmas arbitrarias na
medida em que o autor de uma imagem estd sempre potencialmente aberto a
exagerar um dado elemento, cortd-lo, modifica-lo, vird-lo do avesso, espelha-lo etc.

Mas, entdo, seria o autor/publisher o sujeito arbitrario ou os codigos que ele
utiliza para expressar/representar objetos que o sao? E teriam os codigos uma
autonomia propria, ou seriam entdo meros conjuntos de procedimentos, ferramentas
e caracteristicas trabalhdveis pelo sujeito? Talvez nem sequer a teoria da
representacao esgote as questdoes em que a civilizagdo da imagem esta imersa... ou
seria civilizacdo da linguagem? Mais abrangente talvez seja pensarmos em uma
civilizacdo da comunicagao.

Dizer que vivemos na civilizagdo da imagem (JOLY, 1994, p. 9) ¢
razoavel®’, basta para isso olharmos a nossa volta: outdoors, explosoes visuais em
jornais, revistas, smartphones e televisores. Os proprios sitios na internet seduzem
pelo apelo visual, imagético. Mas, ao mesmo tempo, abdicar da linguagem verbal
e escrita em detrimento da linguagem visual seria um exagero: “Que a imagem ¢
um sistema de significacdo diferente do da linguagem falada ou escrita, ¢ uma
evidéncia. Pretender, em contrapartida, que a predominancia (a provar) da imagem
suprime a linguagem ¢ nao s6 um erro, mas uma falsidade” (JOLY, 2005, p. 29).
Com efeito as imagens, ainda que ndo dependam essencialmente da linguagem, vém
acompanhada desta para significar e dar sentido; por outro lado, conceber que a
linguagem verbal domina as linguagens, incluindo a visual, ¢ igualmente incorreto

(JOLY, 2005, p. 28).

87 Legitimo, mas, em certa medida, ndo necessariamente veridico. Barthes dird que “n3o é muito
justo falar de uma civilizagdo da imagem: somos ainda e mais do que nunca uma civilizagdo da
escrita” (BARTHES, 1990c, pp. 31-32). E preciso, no entanto, adequar o discurso para o contexto
atual. A fotografia ilustra o texto (civilizagcdo da imagem) ou o texto explica a fotografia (civilizagdo
da escrita)? Ambas as afirmacdes sdo bastante frageis. Esta nota foi inserida para provocar o leitor
a pensar sobre as “multiplas no¢des de civilizagdo” possiveis. Adotaremos, portanto, uma no¢ao
mais ampla, a de “civilizagdo da comunicagdo”.
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No jornalismo especialmente, a linguagem escrita acompanha as figuras o
tempo todo por meio das legendas, dos titulos das reportagens, das aspas
(depoimentos da fonte na noticia), dos boxes de texto. Essa relacdo da linguagem
verbal, oral e/ou escrita, com a linguagem visual, “interage (...) para produzir uma
mensagem global, e isto de forma tdo constante que uma mensagem visual sem
comentario verbal necessita muitas vezes de se explicitar: ‘sem legenda’, ‘sem
titulo’, ou ainda ‘sem palavras’, o que ndo deixa de ser paradoxal” (JOLY, 2005, p.
30).

Quando se busca objetividade, e o jornalismo ¢ calcado nesta maxima,
reconhece-se que a imagem nao pode vir desacompanhada de um texto. Cenario
diferente seria o da imagem (uma fotografia retirada de um contexto mais amplo,
por exemplo, extraida de uma reportagem de guerra) num museu, cujo espago €
situagdo permitem que dada figura se liberte do texto, ainda que em termos: sdo
poucas as obras em exposi¢do que nao tém titulo, e as que ndo t€m, sdo seguramente
nomeadas como “sem titulo”, como bem apontou Joly (/bidem, p. 30) — e € por isso,
por essa aparentemente indissociavel relacdo imagem/linguagem, que nos parece
tdo perigoso falar em “civilizagdo da imagem” ou de “civilizagdo do texto”.
Preferimos acatar uma recomendacdo da banca de qualificacdo e adotar a nogao de
“civilizagdo da comunica¢do”. Essa abrangéncia possibilitada pela expressdo evita
que excluamos a forca da imagem e que limitemos a importancia da palavra, ao
contrario, permite trabalhar o sentido de confluéncia e de complementaridade.

Para problematizar a questdo da associacdo, tomemos como exemplo
hipotético uma fotografia de guerra® publicada em um jornal diario, seguida de uma
legenda. Essa imagem tem significado diferente de uma fotografia de guerra afixada
a parede de um museu, independente do texto (ou da auséncia do texto) que a
acompanha. Em ambos os casos — tanto no veiculo de imprensa quanto no museu —
ao vermos a hipotética imagem, estamos diante da dor do outro, mas no jornal, a
tristeza pelos corpos combalidos se esvanece em meio a profusdo de

acontecimentos que competem, em niveis mais ou menos horrorosos, com a

8 Falamos de fotografias bélicas porque elas parecem ser, de certa forma, as mais representativas
e as mais frequentemente expostas em museus ao redor do mundo, contando inclusive com
importantes exposicbes permanentes na Crodcia (War Photo Limited), Londres, Manchester,
Duxford (Imperial War Museums), e outras, como Conflict, Time, Photography, exposta entre
novembro de 2014 e marco de 2015 no Tate Modern, em Londres. No entanto, fotografias
cientificas ganham cada vez mais espaco em concursos promovidos por renomadas empresas ou
instituicdes como Nikon, CNPq, Royal Photographic Society e Wikipedia.
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desgraga bélica. Da mesma forma, ainda no jornal, a fotografia esta imersa em meio
aos blocos de texto que a cercam e a sufocam na diagramacado da pagina.

No ambiente dos museus a fotografia consegue exprimir uma outra poténcia,
uma outra virtude, e independe, em certa medida, do suporte textual que nas midias
tradicionais insiste em atribuir as imagens, sem excec¢do, um significado ou uma
explicagdo quase undria e ndo polissémica (caracteristica fundamental e perseguida
por qualquer veiculo noticioso)®’. O texto, sugere Doménech (2008), atua como um
complemento a compreensdo do visual em uma espécie de processo de
interpretacdo (ou tradug¢do) de uma imagem. Isso, argumenta, ndo implica de
nenhuma forma em uma suposta fraqueza expressiva da figura, mas uma condi¢ao
fundamental para entendimento do visual quando determinada imagem “deixa de
pertencer exclusivamente ao campo da experiéncia estética e se torna um fenomeno
ligado ao conhecimento” (DOMENECH, 2008, p. 22, tradugdo nossa)®. Ou seja,
quando uma imagem se apresenta num ambiente informacional, a explicagdo
textual parece ser indissociavel. Desta forma podemos sugerir que a fotografia,
quando num museu, adquire, portanto, status de arte nobre, desviando-se da
atribuicdo bourdieusiana de arte média, ou ainda, do funcionalismo impregnado na
fotografia cotidiana que alimenta a imprensa®'.

Mas, afinal, fotografias precisam de textos? Enquanto meio, as fotografias
sao plenamente capazes de informar tao bem quanto outras linguagens e ¢ razoavel,
em certa medida, assumir que uma imagem nao precisa de um texto explicativo. E
a bem da verdade, se decidirmos encontrar imagens desprovidas de texto teremos
que voltar as civilizagdes minimamente alfabetizadas, uma vez que, observa
Barthes, “desde a aparicao do livro, ¢ frequente a ligagao entre o texto e a imagem”

(BARTHES, 1990c, p. 31).

8 Na imprensa, a esquerda ou a direita, hd sempre um lado e este lado tem por natureza fazer
prevalecer seus ideais e sua linha editorial, ainda que tentem dizer qualquer coisa diferente disso.
Para que fique bastante claro, nés ndo recusamos ou detestamos o texto, a palavra, as legendas
etc. Nos apontamos questdes que permitirdo perceber como se ddo suas relagdes para com a
imagem.

% (...) deja de pertenecer exclusivamente al campo de la experiencia estética y se convierte en un
fendémeno ligado al conocimiento.

91 Cf. também o capitulo “As acdes do homem e as imagens mediadas” em que a reflexdo
bourdieusiana é abordada. Ver também, ainda sobre o mesmo tema, o ultimo momento desta
dissertacdo em que sdo propostas aproximacgdes entre fotografia e arte.
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Ademais, ao entendermos a fotografia como um meio de expressao,
entendemos também que o repertdrio de quem a visiona (de quem consome a
informacao contida em determinada fotografia) precisa ser fundado em
“inteligéncia, vontade e talento por parte do intérprete” (MOHOLY-NAGY, 2005,
p- 205, tradugdo nossa)®?, de tal forma que o suporte textual que da voz a imagem ¢
apenas mero instrumento do qual o leitor podera se valer para compreender uma
figura; ou seja, o leitor pode ou ndo ampliar sua reflexdo sobre uma imagem
bastando para isso aceitar o texto que a acompanha ou mesmo questiona-lo.
Evidentemente, estamos tratando neste topico de dois campos antitéticos — texto e
imagem —, mas considerando que ambos ‘“convergem em um processo de
conhecimento semelhante” (DOMENECH, 2008, p. 21, tradug¢io nossa)®.

Domeénech (2008) estabelece uma importante nog¢do a qual batiza
“alfabetizacdo visual” (visual literacy). O conceito € extenso € nos permite pensar
a imagem a partir de perspectivas distintas das textuais, ainda que o termo
“alfabetizacdo” remeta a linguistica. No entanto, assim como a expressao “leitura”
¢ empregada metaforicamente quando alguns autores se referem ao ato de visionar
uma imagem, o mesmo vale para quando dizemos que esperamos que a imagem
“fale” algo ou “pense” algo. Para Doménech, todas essas figuras de linguagem sao
empregadas para que possamos compreender, a partir de uma perspectiva textual,
“algo que ndo podemos descrever a partir das proprias imagens” (DOMENECH,
2008, p. 21, tradugdo nossa)®™.

Um aspecto fundamental presente na “alfabetizagdo visual” ¢ o da descricao
das imagens; empreguemos isso ao jornalismo cientifico, observando que o
conceito pode ser aplicado indistintamente a qualquer classe noticiosa, € ainda mais,
a qualquer imagem. Quando Domeénech diz que utilizar a linguagem € permitir que
as imagens “falem” — novamente metaforicamente, posto que imagens ndo emitem
sons — instantaneamente nos permite considerar que a alianca texto e imagem nao
¢ necessariamente problematica, mas produtiva. O que sao as legendas das imagens,
0s textos que as acompanham no jornalismo, sendo ferramentas que estao a explicar

as figuras? Em que pese o texto ser sempre um universo polissémico disfarcado de

92 (...) inteligencia, voluntad y talento por parte del intérprete.
%3(...) confluyan en un parecido proceso de conocimiento.
9 (...) algo que no podemos describir desde el de las propias imagenes.
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mundo objetivo, as legendas cumprem, por convengao social, mais ou menos bem
o papel de descrever uma imagem. Ainda segundo o conceito de alfabetizagdo
visual: “Explicar imagens com palavras ¢ uma atividade tdo produtiva como
explicar palavras com imagens” (DOMENECH, 2008, p. 21, tradugdo nossa)®.

Com efeito, ¢ delicado afirmar que as imagens precisam de legendas, que
precisam ser explicadas, por isso mais uma vez deixamos claro que estamos nos
referindo ao ambito do jornalismo, especialmente o cientifico, e que, sim, neste caso
nos parece que as imagens (fotografias, ilustragdes, infograficos) per se nao sao
capazes de cumprir seu objetivo com a clareza que se espera quando se trata do
rapido consumo informativo — em que a informagdo precisa ser transmitida e ao
menos superficialmente compreendida e, por isso, essas imagens, nas condigdes
supracitadas, “impdem a necessidade de recorrer a outros tipos de textos referentes
ao mesmo tema para sua interpretacdo” (CIAVATTA, ROSA e LEITE, 2007).

Na mesma dire¢do, Duane Michals considera “a fotografia frequentemente
inadequada” e a completa “com uma legenda” (MICHALS, 1980, apud
SOULAGES, 2010, p. 262). Para Michals, as imagens isoladas de texto oferecem
uma experiéncia em duas dimensdes, mas que quando combinadas a escrita, adquire
trés dimensdes, dando a entender que se as legendas ndo sdo essenciais, a0 menos
sdo bem-vindas. Mas ¢ inevitdvel problematizarmos as declara¢des de Michals.
Existe, naturalmente, uma espécie de carga sentimental positivista em relacao a
linguagem segundo este fotografo, o que nos leva a discordar, com ressalvas, de
que “a fotografia ¢ frequentemente inadequada”: em nossa leitura, ndo se trata de
inadequacdo, mas de especificidade.

Fotografia e literatura, bem aponta Soulages, pertencem a ordens diferentes
e, frutiferamente, se completam — seja no universo das artes, que ele aborda, seja
no ambito da imprensa, que nos debrugamos. Basta olharmos para o trabalho do
curador, que sobre uma fotografia ou sobre um corpus fotografico, disseca as
imagens em textos e ilustra os textos com as mesmas imagens dissecadas: € a uniao
de duas ordens artisticas distintas que se ligam harmonicamente.

Rememoremos, em tempo, que as legendas nem sempre se pretenderam tao

precisas como supomos que sejam hoje — o nosso apontar de dedos surge novamente

% “Explicar las imagenes con palabras es una actividad tan productiva como explicar las palabras
con imagenes”
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para que cuidados sejam tomados. No primeiro periodo da imprensa, nem o publico
e nem os editores dos jornais se preocupavam com a precisdo destes pequenos
textos, com a “verdade” dessas informagdes. Tomando como exemplo os desenhos
de cidades feitas por Michel Wolgemut, Joly comenta que: “A gravura tinha por
funcdo representar ndo esta ou aquela cidade em particular, mas a imagem-tipo de
uma cidade medieval, o conceito de cidade” (JOLY, 2005, p. 95, grifos nossos). E
por isso que as mesmas gravuras das cidades-conceito de Wolgemut eram
nomeadas (legendadas) as vezes como Ferrara, outras como Mildo ou ainda como
Mantua. Hoje, tal agdo seria inaceitavel. Mas, serd que atitudes como essas,
pequenos delitos, ndo sdo cometidos aos montes em imagens publicadas em redes
sociais, jornais, por pura inocéncia ou com propositos bem definidos? A refletir.

De volta as legendas. Sem elas, a Figura 3%, novamente, pode ser imagem
abstrata ou amostra bioldgica. Podemos muito bem visionar imagens como essa a
partir de um ponto de vista puramente estético, mas se desejarmos conhecé-la de
fato e dela extrair sua maxima forca informativa, ndo teremos alternativa senao
buscarmos uma explica¢do para as cores adotadas, ao formato, as técnicas e ao
processo em si que deu origem aquele resultado.

Podemos nos deixar levar pela experiéncia estética diante de uma
bela imagem, sem tentar explicar o que sentimos através das
palavras, da mesma forma que podemos ler um texto sem prestar
atengdo as atividades relacionadas ao visual que ocorrem em
nossa imaginagdo em contato com a carga imaginativa que o
texto carrega, mas se queremos participar conscientemente
nesses processos, nao teremos mais escolha sendo combinar
ambas as dindmicas (DOMENECH, 2008, p. 22, tradugio
nossa)’’

Como ja dito em linhas anteriores, se desejamos sair da experiéncia
puramente estética e mergulharmos em direcdo a um aprofundamento de carater
mais informativo, ao conhecimento, se faz necessario explicar e verbalizar a
experiéncia visual. Esse processo, segundo Domenech, ndo pressupde, novamente,

uma fraqueza informativa da experiéncia puramente visual, mas possibilita, por

% p, 49

97 “Podemos dejarnos llevar por la experiencia estética ante una imagen bella, sin tratar de explicar
lo que sentimos mediante palabras, de la misma manera que podemos leer un texto, sin prestar
atencidn a las actividades relacionadas con lo visual que se producen en nuestra imaginacién en
contacto con la carga imaginativa que el texto acarrea, pero si queremos participar
conscientemente de estos procesos, no tendremos mds remedio que combinar ambos
dinamismos”
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meio da combinagdo dos dois campos, um conhecimento sobre a imagem muito
mais denso e completo, maximizando a compreensdo a partir da estruturagdo dos
sentidos, tao polissémicos, em operagdes mais tangiveis.

As fotografias desprovidas de ancoragem literaria podem significar tudo e
podem significar nada (FONTCUBERTA, 2012, p. 169). Uma fotografia cientifica
(tomemos como exemplo, uma vez mais, a Figura 3%), removida do seu contexto,
deslocada do texto que a acompanha, pode se passar por mera imagem abstrata. Ao
mesmo tempo, a fotografia cropada® de um civil assassinado, publicada num
jornal, pode ser de um cidadao vitima de latrocinio, vitima de guerra ou fragmento
de um filme de fic¢do, neste caso, portanto, configurando-se como uma encenagao.
Sem legenda, uma foto pode ser qualquer coisa.

No jornalismo, a ancoragem literaria que permeia as fotografias ¢ um
recurso que busca prevenir que as imagens tomem caminhos anarquicos e sejam,
portanto, levadas a interpretagdes marginais aquelas previstas em determinada
noticia, artigo ou reportagem, guiando, assim, a interpretacao do leitor ao objetivo
proposto pelo autor (mensageiro). De fato, como lembra Barthes, a “ancoragem ¢ a
fun¢do mais frequente da mensagem linguistica; encontramo-la vulgarmente na
fotografia de imprensa e na publicidade” (BARTHES, 1990c, p. 33). Entendendo a
fotografia como mensagem simbdlica, portanto denotativa, a palavra (ou a
mensagem linguistica) “guia ja ndo a identificagcdo, mas a interpretacdo, ela
constitui uma espécie de grampo que impede os sentidos conotados de proliferarem
quer para regides demasiado individuais (...) quer para valores disforicos”
(BARTHES, 1990c, p. 32). Dado o carater poliss€émico das fotografias e das
infinitas possibilidades de interpretacio de quem consome uma fotografia, a
legenda se apresenta como instrumento facilitador e orientador da interpretacao. Ao
mesmo tempo, essa mensagem escrita pode tanto gerar incertezas como pode
promover a desambiguacdo — aspectos que nos sSao caros € que por isso
continuaremos nos alongando neste topico.

E natural buscarmos explica¢des a uma dada imagem num jornal, posto que
temos uma necessidade instintiva, quase selvagem, de sabermos “o que tal imagem

quer dizer” ou ainda “o que ela significa” ou entdo “a quem/o que ela representa”.

%p. 49
% Do inglés to crop, que significa cortar. A expressio cropado(a) é empregada aqui como
neologismo.
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Reconhecemos, ao mesmo tempo, que o leitor, ao buscar nas legendas e demais
textos de apoio que acompanham uma imagem, aceita, ainda que indiretamente, a
condig¢do de ser possivelmente manipulado pelo que ird encontrar. Se, como afirma
Barthes, o texto “dirige o leitor”, significa que existe ali um raciocinio pré-
concebido, portanto mediado e permeado de interesses que podem ser mais ou
menos honestos, dependendo da idoneidade do veiculo. A recomendacdo de se
buscar informacgdes em diversas fontes para cruzar os dados e formar uma opinido
¢ especialmente essencial em tempos de deepfakes e fake news.

Postulamos: a importancia da legenda ¢ tamanha que consideramos sua
presenga no jornalismo obrigatoria. Ao mesmo tempo, legendas sdo perigosas: elas
mesmas carregam sentidos e interesses (os mesmos que atribuimos as fotografias
nos paragrafos anteriores), € por isso devem ser consumidas criticamente, com
parcimdnia e atengao.

Fontcuberta acrescenta que “nos noticiarios televisivos e na imprensa, a
alianca de imagem e palavra sofreu um deslocamento que incide nas politicas
geradoras de sentido e no seu controle. “A evidéncia”, escreve, “ja ndo subjaz na
genealogia da imagem; seu significado ¢ a mera projecdo que o espectador fard”
(FONTCUBERTA, 2012, p. 169). A solugdo para que possamos nos livrar de
eventuais emboscadas, sugere Fontcuberta, ¢ agir como arquedlogos que buscam
“escavar bibliotecas” (FONTCUBERTA, 2012).

A i1deia que vem do jornalismo do século XIX classifica o "meio" como um
simples mensageiro, ou seja, um mero instrumento que transmite uma mensagem a
um receptor. No entanto, Domeénech ira dizer que, na modernidade, eles [0s meios]
"deixaram de ser simples mensageiros € passaram a controlar as noticias, e,
portanto, deixaram de ser simples meios entre um extremo [mensageiro] € outro
[receptor]" (DOMENECH, 2008, p. 63, tradugéo nossa, grifos nossos). Na visdo
p6s-industrial da indistria cultural, os meios agem primordialmente como gestores
de contetido e ndo apenas como transmissores. A partir dessa perspectiva podemos
assumir que nao existem "meios puros", ou seja, meios isentos de intencionalidades,
o que faz com que seja necessario debrugcarmo-nos, cada vez mais, diante da
prerrogativa da suposta objetividade das fotografias, assumindo que as imagens
técnicas, de maneira geral, "estdo impregnadas de uma determinada

intencionalidade" (DOMENECH, 2008, p. 63, tradugdo nossa).
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Desde este ponto de vista, a intencionalidade ¢ percebida como uma
caracteristica indissociavel das imagens técnicas (as produzidas no universo
tecnologico) porque elas sdo ordenadas e compostas a partir de uma logica
capitalista, mesmo servil. Desta forma: “Nao pode haver, portanto, imagens neutras,
muito menos se estas imagens surgem de um ambito tecnologico que cumpre a
funcdes determinadas” (DOMENECH, 2008, p. 63, tradugdo nossa). Se as imagens
técnicas enquanto “meios” estdo contaminadas pela auséncia de neutralidade, ¢
minimamente aceitdvel sugerir que elas sdo duplamente contaminadas pela
intencionalidade quando associadas a linguagem, uma vez que ha dois campos
distintos operando significados no receptor que, além de analisar a imagem do
ponto de vista da poténcia visual ela mesma, também deve refletir a partir da
perspectiva da poténcia da mensagem textual.

Encerramos este topico sem de fato avancarmos muito sobre o que ja foi
dito. Nossa contribuicdo, no entanto, pesa sobre o fato de que apesar de
concordarmos que a confluéncia e complementaridade entre texto e imagens sao
bem-vindas e indissocidveis, como defendido pelos autores referenciados, nao
devemos nos esquecer que toda verbaliza¢do sobre uma imagem ¢ a interpretacao
de um mensageiro e que os interesses existem, sejam eles bons ou escusos. Os textos
oferecem acréscimos fascinantes as imagens visionadas, mas eles lidam
constantemente com a expectativa. Para nos referirmos uma vez mais a Joly, um
bom texto sobre uma imagem diz mais a respeito da eficacia que o texto atingiu do
que a nog¢ao de moralidade do termo “bom” (JOLY, 1994, p. 87). Na imprensa, os
textos que acompanham uma imagem lidam frequentemente com a expectativa que
se tem sobre o que determinada figura representa. A associacdo, portanto, ocorre
muito mais no campo da verossimilitude do que no da verdade. Algo como: tal texto
atende minhas expectativas sobre dada fotografia, estou satisfeito e homologo o
que o reporter ou editor escreveu sobre ela. A imprensa joga com seus leitores
escorada em seus capitais simbolicos e, assim, € capaz de exercer sobre o publico
um controle eficaz de opinido. Nao estamos aqui para demonizar o papel da
imprensa ou de quem quer que seja 0 mensageiro, mas € nosso papel apresentar um

ponto de vista mais critico e consoante ao tema de nossa investigagao.
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3.3. As ag¢oes do homem e as imagens mediadas

Frenesi e agitagdo: era assim que a sociedade europeia se encontrava, nos
idos de 1840, ao ser sacudida com a possibilidade de obter perfeitas interpretagoes
de cenas ou de pessoas (COLLINS)'®. Seriam tais interpretagdes realmente
perfeitas? Ross Collins entende que ndo. A fotografia, em razdo da credibilidade
construida junto a opinido publica, ¢ frequentemente empregada para afirmar
alguma coisa, comprovar, dirimir as davidas sobre algo ou alguém: ¢ empregada
como expressao da verdade (KOSSOY, 2000, p. 20). Fotografias de difusao seja na
imprensa ou na publicidade vendem produtos, [vendem a imagem de] politicos,
disseminam mensagens sempre sem fazer qualquer distingado.

No contexto matricial da imprensa, ou seja, fundamentalmente neste meio
as fotografias sempre servem a alguma coisa, sao, portanto, utilitarias, nunca estao
livres de fungdes, sdo ferramentas de trabalho que circulam entre os meios e
movimentam a industria cultural; assim, exclusivamente neste cenario, sdo ‘“servas
das ciéncias e da literatura”. Conforme Bourdieu, as formas artisticas ditas
populares — tal como a fotografia que ele classificara de arte média — estdao
associadas a fung¢des sociais no sentido de que elas podem vir a servir a algo (no
caso da fotografia, informar ou vender produtos), enquanto as belas-artes (as artes
ditas nobres) estdo libertas da condicdo de terem funcdes praticas, limitando-se
apenas a serem imagens ou objetos cujos fins cumpram a objetivos puramente
estéticos, “pressupondo o desaparecimento de todas as caracteristicas funcionais”
(BOURDIEU, 1998, p. 8, tradugdo nossa)'’!. Temos reticéncias a essa nogao
bourdiesiana em especial. No entanto, por ndo ser o cerne desta dissertagao, nossa
posi¢do ao tratar a fotografia como arte sem sobrenome, ou seja, sem classifica-la
como baixa, média ou alta parece a principio suficiente para apresentar um
contraponto razoavelmente satisfatério. No entanto, dedicaremos o ultimo
momento desta pesquisa a uma aproximagao entre fotografia e arte.

As imagens fotograficas sao enigmaticas, repletas de sentidos e dotadas de
omissdes pensadas e calculadas (KOSSOY, 2000, p. 22), exigindo tempo de

reflex@o para compreende-las em sua completude — o que nem sempre ¢ possivel.

100 | dem
101 (...) the disappearance of all functional characteristics and all reference to practical or ethical
goals.
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E o que isso tem a ver com ciéncia? Tudo. Uma fotografia cientifica, tal qual uma
fotografia na capa de uma revista de moda, ndo ¢ desprovida de interesses. As
imagens da ciéncia se pretendem objetivas, fidedignas, verdadeiras'®, mas o sdo?

Com efeito, parece que quanto mais “cientifica” e incompreensivel ¢ uma
fotografia, mais verdadeira e legitima ela se torna. A estas mesmas imagens
indiciarias sdo imputados valores de confianga; ¢ como se em tais fotografias
transcodificadas residissem a verdade e a legitimidade absoluta tdo necessarias a
atender aos anseios contemporaneos:

o futuro do mundo esta-lhes (as imagens) confiado. A guerra faz-
se por seu intermédio (pensemos nas imagens de teledetecgdo
que vimos na televisao aquando da guerra do Golfo); a medicina,
a saude publica, geram-se por seu intermédio; o plano de
desenvolvimento agricola de certos paises é-lhes confiado: a
partir de imagens de satélite de certas regides do mundo que (de
outras regioes) se decide a planificag@o de certas culturas, logo,
do problema da fome; da maneira mais banal, decidem muitos
dos aspectos da nossa vida quotidiana, ligados, por exemplo a
meteorologia (cujas imagens de satélite nos sdo quotidianamente
interpretadas por um “especialista” e todavia apresentadas como
“provas”) e a toda ideologia que lhe esta associada (JOLY, 2005,
pp- 89-90)

Quanto menores forem as duvidas suscitaveis em uma representagao (uma
imagem) cientifica, mais socialmente aceita ela sera. Isto porque convencionou-se
a acreditar que a ciéncia ¢ desprovida de interesses e tem um compromisso legitimo
com a verdade (espera-se que sim, mas avaliemos com cautela o suposto
compromisso com a verdade). Falando mais objetivamente, ndo se deve negar pura
e simplesmente toda e qualquer figura que a nos ¢ apresentada; ao mesmo tempo,
nio se deve tomar tudo como verdade irrefutavel. Ainda assim, a “énfase no
referente”, explica Machado, “a concep¢ao de fotografia como reflexo bruto da
‘realidade’ s6 se pode justificar como postura estratégica, isto ¢, ideoldgica”
(MACHADO, 1984, p. 39). Qual realidade nos apontam as fotografias da ciéncia?
A realidade do invisivel, do em poténcia? A questdo ideoldgica pode ser entendida,
se quisermos, a partir de uma perspectiva politica inerente ao fazer cientifico que
por sua vez se respalda no poder econdmico. Uma fotografia cientifica publicada

num periddico seja qual for ndo nos oferece muito mais do que uma visao de alguém

102 segundo Gombrich (apud JOLY, 2005, p. 94), de acordo com os légicos “os termos ‘verdadeiro’
e ‘falso’ sé sdo aplicadveis em declaragdes ou proposi¢cdes”. Como as imagens que tomamos como
exemplo sdo sempre acrescidas de um texto (uma legenda), seguiremos nos apropriando das
nogGes de verdadeiro e falso ao referirmo-nos as imagens.
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sobre alguma coisa, o que ¢ o6bvio. Ela também nos mostra que determinado
pesquisador foi capaz de obter tal imagem porque dispunha de conhecimento e
recursos suficientes fornecidos por um 6rgao, por um individuo ou por uma empresa
interessada. Isso ja nos revela mais dois pontos: a deteng¢ao dos capitais intelectual
e econdmico. E esses elementos combinados criam entdo uma ideia de “realismo”
que ratifica a ideologia vigente e oferece aos realistas “uma certa representacao da
realidade como a realidade mesma e um determinado modo de apropriagcdo do
mundo como o tnico auténtico” (MACHADO, 1984, p. 40).

Quando Joly (2005) apresenta o argumento de que problemas severos (como
o da fome) sdo analisados a partir de outras regides (distantes), por pessoas que tém
acesso a imagens (de dentro de uma sala) e que nunca sequer estiveram em tal lugar
representado por aquelas imagens de cunho cientifico, entendemos os riscos
inerentes de uma confianca exacerbada. Reside nessa observacao um abismo entre
o visionamento das imagens pelo publico (este, sim, assistindo a tudo a partir da
sala de tev€) e aquele visionamento por parte dos pesquisadores — para que nao
restem duvidas de que as criticas ndo devem recair sobre o espectador. Ao
analisarmos uma fotorreportagem, uma fotografia cientifica, uma fotografia
noticiosa, qual seja o termo, precisamos entender que estamos diante de um enigma
quase incognoscivel, ndo de uma verdade absoluta.

A realidade ndo nos é dada de forma imutavel, mas “advém e como tal
precisa ser intuida, analisada e produzida” (MACHADO, 1984). O autor traz de
volta as ideias de reflexo e refracdo porque diz que ndo seriamos capazes de
"registrar uma realidade se ndo pudéssemos a0 mesmo tempo crid-la, destrui-la,
deforma-la, modifica-la" (MACHADO, 1984, p. 40). O raciocinio ¢ um tanto
virtuoso, mas pode ser melhor compreendido se posto em termos mais simples:
sempre flertamos com a "realidade" quando fazemos uma fotografia pois operamos
com escolhas. O fotografo ndo ¢ um passivo apertador de botdes: existem
propositos claros que antecedem a tomada (naturalmente, uma série de fotografias
amadoras podem ser desprovidas de tamanha complexidade) e que jogam com os
valores de percepcdo. Para melhor compreender o que nos propomos a dizer ¢
preciso antes internalizar a reflexdo de que uma fotografia ndo ¢ obtida por pura e
simples acdo mecanica e/ou digital. Ou seja, ela ndo ¢ tdo automatica como se
sentencia e, assim, uma imagem fotografica pode ser produtora de sentidos e

produtora de ideologias. Uma selfie (autorretrato) publicada numa rede social
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muitas vezes é a "filha Ginica"!® de uma série de outras capturas que ndo deram
certo do ponto de vista do operador, da mesma forma que as fotografias veiculadas
na imprensa também sdo selecionadas entre tantas outras. Essa selecdo ndo € ao
acaso: as fotos publicadas sdo escolhidas com propdsitos bem definidos. No caso
das selfies em redes sociais, quem publica o faz porque considera que o apelo
estético lhe favorece e que isso poderd se traduzir em engajamento com a imagem,
e consequentemente aumentara o status de seu autor diante de uma plateia (publico)
previamente definido (seguidores).

No caso de fotografias publicadas em periddicos (imprensa, revistas de
generalidades ou cientificas), as fotografias também sdo escolhidas com vistas a
atender aos propdsitos dos editores, em seguida dos anunciantes e, finalmente, do
publico consumidor. Existe, em ambos os casos (seja na selfie, seja em veiculos de
midia), uma convenc¢do social de que uma imagem vai ser bem recebida pelo
publico que a ela tem acesso. No caso da selfie, o publico ¢ escolhido pelo autor
que tem em suas redes sociais apenas pessoas das quais gosta (supde-se) e que,
portanto, receberdo aquele conteido de maneira positiva. Nos jornais e revistas,
com base em pesquisas de interesse, o editor seleciona e publica imagens que
satisfazem aos interesses do anunciante e dos leitores, que sdo coniventes com o
que é publicado. E por isso uns pagam para serem vistos e outros pagam para ver.

Em rigor, percebemos que sdo poucos os "movimentos arriscados" seja no
exemplo da selfie, seja no exemplo da imprensa.

Novamente, vemos que seja em qual for o caso, os responsaveis lidam com
expectativas do publico que os acompanha. A expectativa, quando atendida,
desencadeia menos reacdes inesperadas e que consequentemente podem fugir ao
controle. Sendo assim, serd que quando olhamos uma fotografia estamos diante de
um registro "puro e simples de imanéncia do objeto" (MACHADO, 19984, p. 40)?

A situag@o mitiga alguns problemas enquanto cria outros: "como produto humano,

103 Conforme Machado, as " fotos que ele [0 usudrio ou espectador da fotografia] vé
cotidianamente nos dlbuns, nas revistas, nas galerias sdo quase sempre as fotos felizes, aquelas
em que o controle estocastico [0 padrdo estocastico é aquele cujo estado tem origem em eventos
aleatdrios] surtiu efeito, reconciliando a imagem com o modelo figurativo da pintura; as demais
[fotografias] sdo simplesmente destruidas ou negligenciadas ainda sob a forma de contato"
(MACHADO, 1984, p. 44, grifos nossos). O chamado "modelo figurativo da pintura" remete ao
tempo privilegiado do método que sempre busca o favorecimento do referente numa espécie de
idealismo estético. Por ser uma Unica obra que, por sua natureza artesanal, ndo depende da acao
de um obturador, mas sim da mao do artista, o que é reproduzido depende Unica e exclusivamente
do talento de quem a produz.
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ela [a fotografia] cria também com esses dados luminosos uma realidade que nao
existe fora dela, nem antes dela, mas precisamente nela" (MACHADO, 19984, p.
40). Acreditar na existéncia de multiplas realidades favorece nossa reflexao sobre
duvidar do que € visto em detrimento de aceitar puramente o que a nds despejam.

Essas reflexdes nos propdem a pensar também sobre o cardter das
manipulacdes. Ainda que na época das imagens digitalizadas e das imagens
produzidas por aparelhos digitais isso seja muito mais aparente ¢ até mesmo parte
do senso comum, as impressdes fotograficas € mesmo o0s negativos ja eram
“fisicamente alteradas desde o inicio da fotografia (...). As vezes por razdes estéticas
e outras, por razdes politicas (BANKS, 2001, p. 64, traducio nossa)'®*. Com a
facilidade dos computadores e dos softwares de edi¢ao, de que forma poderemos
sustentar a maxima de que a fotografia libertou a pintura de seu fardo de representar
a realidade?

Ha um século e meio fotografias libertaram as pinturas do fardo
de registrar a realidade; agora, por sua vez, os computadores
enfraqueceram a reivindicagdo da fotografia em representar o
mundo "real". Para toda a extraordindria precisio dos
computadores, seu impacto na fotografia de noticias tem sido o
de obscurecer os limites do fato e da ficgdo. Em outras palavras,
para desfocar (LESLIE, 1995, p. 113 apud BANKS, 2001, p. 64)

De fato, a fotografia facilitou e automatizou em certa medida o trabalho da
representacdo e fez com que a representacdo pictorica pudesse se concentrar
essencialmente em suas qualidades artisticas e ndo potencialmente utilitarias. Mas
a tecnologia digital avangou de certa forma a facilitar o processo de trucagem que
as preocupacdes centradas nos critérios de verdade e realidade sao frequentes. Para
adentrarmos nos efeitos e no surgimento das manipulagdes em pintura, podemos
analisar as obras produzidas durante as grandes expedicdes do oitocentos, quando
naturalistas europeus visitavam o Brasil para reportar descobertas aos seus paises
de origem. Diante do novo e do por ser desbravado, encantavam-se, € como nos
revela Thekla Hartmann (1975), mesmo os mais fieis dos desenhistas — aqueles que
ndo se atreviam a grandes divagacdes (manipulagdes) ilustrativas — acabaram tendo
suas obras desvirtuadas nas séries de reproducdes feitas por gravadores muitas

vezes habilidosos, mas igualmente irresponsaveis para com a historia.

104 photographic prints — and negatives — have been physically altered since the beginnings of
photography. At times this has been for aesthetic effect, at times for political or social reasons.
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Adverte Hartmann (1975, p. 81), ao tratar da investigagdo iconografica, que
erro grave ¢ atribuir ao autor dos desenhos as manipulagdes implantadas pelos
gravadores eles mesmos, uma vez que esses profissionais eram responsaveis pelas
mais criativas fantasias idilicas. Mas havia também desenhistas que operavam
fantasias sem depender dos gravadores, como revela divertida passagem de Baldus
(apud HARTMANN, 1975) sobre Johan Moritz Rugendas: “(...) ndo ¢ dificil
perceber que as suas cenas de indios sao, em grande parte, composi¢des fantasiosas.
O mesmo aconteceu em parte com suas paisagens, alias lindamente desenhadas, em
que, entre outras coisas, aparecem flamingos nas florestas” (1975, p. 81).

Mero detalhe ¢ que ndo haviam flamingos nas florestas (Figura 9), mas para
fazer frente aos ideais de beleza classico ou mesmo por preferéncia dos gravadores,
flamingos foram pintados. Ha sempre que se desconfiar da imagem, sejam elas
aquarelas ou monocromadticas, ilustragdes ou impressdes. As figuras sempre nos

contam algo a partir de uma posi¢ao imposta por um sujeito.
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Figura 9: Forét Vierge Prés Manqueritipa, 1835 (Fonte: Reproducido/Rugendas/Wikimedia

Commons) '

Se para Hartmann as montagens de composicdo de Rugendas
comprometeram seus belos trabalhos, “ndo correspondendo a exigéncia de
fidelidade do etndlogo” (1975, p. 84), uma fotografia que se furte a contar a
verdade, por mais bela que seja, ndo tem valor enquanto informagdo e, portanto,
ndo serve ao jornalismo (certamente encontrard espago em galerias ou mesmo em
albuns do Instagram). N6s mesmos operamos como Rugendas/gravadores quando
manipulamos uma imagem a fim de removermos um elemento que, do ponto de
vista estético, ndo agradou; o somos também quando removemos digitalmente as

manchas de pele; Rugendas se revela em nés quando cortamos da foto (o poder do

crop) aquele(a) conhecido(a) que ja foi mais proximo ou entdo um amor que ficou

105 Disponivel em
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:For%C3%A8t Vierge Pr%C3%A8s Manqueritipa.jpg.
Acesso em 21 de setembro de 2017.
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no passado. Esses supostos melhoramentos, entendidos como falsificagdes do ponto
de vista etnografico (HARTMANN, 1975, p. 87) sdo pequenos delitos cometidos
aos montes em livros, jornais, programas de televisao e, claro, em fotografias.

Temos entdo bastante claro que a manipulagdo de imagens ¢ anterior a
propria fotografia. Como revela nossa consulta a uma importante teses publicadas
no século passado, A contribui¢do da iconografia para o conhecimento de indios
brasileiros do século XIX, de autoria da antropdloga Thekla Hartmann, fica
evidente que as ilustracdes feitas de nossos indios eram submetidas a interesses
eurocéntricos e que nao necessariamente refletiam a realidade etnografica do povo
indigena, mas mais aos critérios estéticos do gravador e do ilustrador'®. Em analise
a obra de Hartmann, Porro (1979) comenta que

cla [Hartmann] identifica os mecanismos pelos quais a realidade
sensivel ¢ selecionada, categorizada e finalmente filtrada pelos
recursos fisicos, psiquicos, culturais e mesmo pelas técnicas de
reproducdo grafica de que o artista dispde. Entre tais filtros
destaca-se o etnocentrismo, que age em diversos momentos da
elaboragdo da obra de arte, ora "valorizando", ora "depreciando”
o objeto, mas sempre traduzindo-se numa deformagdo da
realidade, contra a qual o etndlogo deve acautelar-se. Essas
distor¢oes e os conseqiientes problemas de interpretacdo
multiplicam-se quando se trata de ilustragdes publicadas, nas
quais o original do artista foi reproduzido, geralmente sem
nenhuma garantia de fidelidade, por um gravador mais
preocupado com as exigéncias estéticas do publico (PORRO,
1979, p. 186)

Estamos refletindo aqui sobre as ilustragdes realizadas durante as
expedi¢des que aconteceram no século XIX, portanto, registros materializados por
naturalistas tempos antes do invento da fotografia (Hartmann aborda em sua tese,
dentre outros, os trabalhos realizados no Brasil por Debret, que desembarcou no
Brasil em 1817, e por desenhistas da expedi¢do conduzida por Alexandre Rodrigues
Ferreira entre 1783 ¢ 1792).

“A fotografia”, diz Jean-Marc Lalier, “¢ muito frequentemente confundida
com a realidade sem nenhuma desconfianga, por exemplo, nos jornais; ela joga com
a fraude” (LALIER apud SOULAGES, 2010, p. 116). O problema nao reside na
fotografia, mas na forma que ela é consumida, absorvida, vendida, circulada. Nao

ha pudor quando, no discurso, brada-se que a fotografia ¢ prova cabal de que algo

106 Esta importante questdo nos foi levantada pela curadora do Instituto Hercule Florence, a
pesquisadora Francis Melvin Lee. As contribuicdes de Francis foram decisivas em diversos
momentos para enriquecer essa dissertacdo.
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aconteceu. Espécie de isto ¢é isto ou ainda de what you see is what you see. Uma
imagem fotografica ¢ o que ¢, nos ¢ claro; a chave para escapar da tentagdo de toma-
las como espelhos da realidade ¢ que deve ser superada. Uma fotografia ndo ¢ uma
fraude por natureza: a fraude reside no uso que fazemos dela, sejamos nds
receptores, produtores ou disseminadores. Ocorre, conforme uma feliz explicagdo
de Banks, que os consumidores tendem a confundir a natureza objetiva da fotografia
com o conceito de objetividade, “sua auto-autenticidade (isto € uma fotografia) com

a autenticidade de sua representacdo (isto ¢ um cao)” (BANKS, 2001, p. 65,

traducdo nossa)'?’.

Com efeito, toda imagem que nos atinge ¢ passivel de ter sofrido alguma
espécie de manipulagdo, seja um corte para corresponder ao tamanho livre da
pagina (o que nao ¢ desejavel, mas costuma ser aceito), seja um corte por razoes
editoriais (o0 que € perigoso e que também costuma ser aceito). No segundo caso —
0 perigoso —, o publisher pode ndo querer que determinado simbolo e/ou sujeito
presente na imagem seja divulgado (nesse sentido a figura do publisher €, salvas as

devidas particularidades, o equivalente ao gravador do passado), razao pela qual ou

108

escolhe outra imagem ou mutila'” a imagem existente, imputando-a novo sentido,

ou melhor, a construgdo de um novo sentido.

O principio da realidade inerente a fotografia tradicional
obedecia justamente as caracteristicas dessa génese tecnologica,
segundo a qual a imagem nascia da projecdo de uma cena sobre
a superficie fotossensivel. Essa projecdo se efetuava de forma
global em toda a superficie, sem permitir intervengdes pontuais
e de forma mecanica, portanto aparentemente automatica. O
procedimento parecia garantir assim a consecucdo de analogos
confiaveis do mundo real, reflexos minimamente codificados,
crenca que sustentou os imperativos documentais da fotografia
formalizados ao redor da nogéo de rastro que tanto €xito teve nas
formulacdes tedricas da fotografia. Quando essa sensagdo de
automatismo desaparece do processo técnico, o referente se
desadere da imagem e o realismo fotografico se desvanece.
Talvez o realismo como estilo, como a representagdo ilusoria da
semelhanca, permanega. Mas o realismo como compromisso
com a realidade e como carisma vigoroso da velha alianca entre
tecnologia ¢ verdade desaparece. Uma fotografia sem esse tipo

107 “\we tend to conflate their object nature with their objectivity, their self-authenticity (this is a
photograph) with the authenticity of their representation (this is a dog)”.

108 0 ato de mutilar pode ser referido também com o de reenquadrar uma fotografia, seja
recompondo a imagem no laboratério de revelacdo, seja cortando e deslocando o quadro no
software de edicdo. Ambos os casos sdo sumariamente condenados por Henri Cartier-Bresson
(L'Instant décisif, em Images a la sauvette. Paris: Verve, 1952, s/p): “ao se procurar recompd-la [a
imagem] no quarto escuro, aparando o negativo no ampliador (...) a integridade da visdo ndo existe
mais”.
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de realismo se torna entdo uma fotografia desconcertada, o
produto de um meio que esgotou seu mandato historico. [...] A
questdo da representacdo da realidade da lugar a construg¢do de
sentido (FONTCUBERTA, 2012 p. 65)

Essa afirmagdo ¢ legitimada por Sontag ao dizer que “A foto pode até
distorcer; mas sempre existe o pressuposto de que algo existe, ou existiu, e era
semelhante ao que estd na imagem” (SONTAG, 2015, p. 16) e para quem, com
efeito, tudo pode ser desconexo bastando para isso enquadrar o tema de um modo
diverso ou diferente (SONTAG, 2005, p. 33).

Sua esséncia — a da fotografia — ¢, a partir de entdo, ou seja, a partir da
manipulacdo (de qualquer natureza), perigosamente ressignificada. Estamos
sujeitos a consumir, disseminar e confiar em imagens filtradas segundo diretrizes e
canones muitas vezes desconhecidos e ndo raramente desonestos. O problema das
imagens objetivas ¢ fundamental para a fotografia, € a manipulacdo, inerente ao
nosso tempo (vivemos numa espécie de “idade do Photoshop”) se torna cada vez
mais facil gracas as novas tecnologias, uma vez que

Programas cada vez mais poderosos e sofisticados permitem
criar universos virtuais que podem apresentar-se como tal, mas
também falsificar uma qualquer imagem aparentemente real.
Toda a imagem ¢ a partir de agora manipulavel ¢ pode alterar a
distin¢do entre real e virtual (JOLY, 2007, p. 27)

Naturalmente, nas imagens técnicas, sejam elas produzidas por cameras

digitais ou microscopios, ou sejam elas imagens-sintese'® — aquelas produzidas por

109 As imagens da ciéncia, especialmente aquelas produzidas por aparelhos de obtencdo de
imagens ndo tradicionais ou ainda ndo-ordinarios, obtém muitas vezes dados numéricos que mais
tarde sdo sintetizados em computador, e a tais dados sdo atribuidos formas, dai o termo "imagens
numeéricas" (cujos francéfonos chamam numérique enquanto universalmente se prefere o termo
digital, que n3o deixa de ser numérico porque bindrio). Daremos um exemplo. Os aceleradores de
particulas, por sua vez, produzem tragos, “as vezes imagens de tragos de tragos" (SICARD, 2000, p.
27), isso porque seu funcionamento é como se fosse o de um grande microscdpio que enxerga
dentro da matéria por meio de luz sincrotron — imaginemos uma radiografia de algum objeto
qualquer que seja — produzindo assim uma série de dados que serdo entdo compilados e,
aplicando-se a esses dados uma metodologia, uma série de cédigos, equagdes e algoritmos, uma
ou mais formas e/ou cores serdo atribuidas. Isto € uma imagem da ciéncia, mas certamente ndo é
uma fotografia, o que ndo implica qualquer prejuizo. Mas a diferenca é fundamental posto que
fotografias ndo penetram no referente, mas sdao possiveis pela luz que eles refletem. Assim, temos
que é importante diferenciar os termos no ambiente cientifico para ndo induzirmos o leitor ao
erro. Fica claro, ao mesmo tempo, que "nem todas as imagens da ciéncia sdo imagens de um
referente real" (SICARD, 2000, p. 27). Algumas delas sdo abstragdes frutos de um sem-nimero de
combinacgdes cuja origem é numérica; e que cujos nimeros podem ser obtidos a partir de uma
gama de técnicas (como a partir da aceleracdo de eletrons que produzem luz sincrotron; luz essa
que penetrou a superficie de um dado material); e que a tais nimeros mais tarde se atribuem
formas, cores e significados. Em direcdo semelhante, Banks aponta que a fotografia é
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computador, por técnicas de captura cujo referente é de certa forma inacessivel ou
ainda inexistente, uma criagdo puramente matematica (JOLY, 2007, p. 27,
FONTCUBERTA, 2012, p. 63; ALLOA, 2015, p. 11) — o real ¢ mais facilmente
"falsificavel" do que nas imagens pré-historicas. No entanto a manipulacao, seja
mediante retoques (FABRIS, 1991, p. 21) ou entdo por meio da inser¢do de
elementos j4 era praticada, ainda que para isso fossem necessarios esfor¢os maiores
do que meros cliques no programa de edi¢do de imagens. E importante
percebermos, portanto, que os ruidos ocasionados pela manipulagdo da imagem,
como ja tratamos, nao surge na era da fotografia, mas ¢ por ela incorporada.
Vemos que na citagdo de Porro atribui-se as alteragdes as imagens a uma
suposta “exigéncia estética do publico”, o que nos leva a refletir que a sociedade
almeja por imagens que contemplem o equilibrio entre a realidade e a beleza. Talvez
isso seja verdade, mas serd que o problema esta somente no receptor? O consumidor
das imagens, que hoje ¢ representado pelo leitor de revistas, livros, jornais e em
maior grau pelos usuarios da internet, estd sujeito a receber o conteudo ja filtrado
por um sem numero de interesses ocultos. Os meios de comunicagdo de massa —
mass media, argumenta Souza (2010), “servem-se do ‘disfarce’ que a imagem
fotografica produz para oferecer ao seu publico aquilo que deles se espera: a
esséncia de uma realidade propriamente dita e embutida de verdade absoluta”
(SOUZA, 2010, p. 5). No entanto, a realidade jornalistica ela mesma corresponde a
um sentimento, a uma nog¢ao de realidade, ¢ nao a realidade de fato. Talvez a
realidade da imprensa seja uma realidade paralela que busque corresponder aos
interesses de seus leitores e, ainda, de seus anunciantes; em outras palavras, “talvez
antes a um real que o publico queira/goste de ver” (SOUZA, 2010, p. 5). A
alternativa a esses interesses ocultos ¢ que o leitor busque se informar por diversas
fontes (nas quais ele ird se deparar novamente com outros interesses ocultos), e

entdo, assimilando tudo o que foi encontrado, podera formar sua opiniao''.

costumeiramente a “representacdo de uma representa¢do” (2001, p. 50, tradugdo nossa )
reveladora de qualidades, agGes ou ainda conhecimentos associados a um dado sujeito (ele fala a
partir de uma abordagem sociolégica, mas que podemos trazer para nossa analise). Nossas
imagens cientificas também sdo representacdes de representa¢des na medida que, por vezes, as
imagens sequer possuem um referente, sdo imagens de sintese. Outras imagens cujo referente é
um objeto, organismo, um fenémeno fisico, também tém suas qualidades apresentadas, e ndo se
apresentam os referentes eles mesmos, sendo alguns de seus aspectos.

110 Até que ponto o problema estd no receptor? Até que ponto é verdade que o
consumidor de imagens coloca seus interesses estéticos acima da fidelidade da
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Dentre os grandes problemas das alteragdes das imagens reside ndo apenas
a manipulacdo em si, mas mais do que isso, de que forma a sociedade recebe,
consome e dissemina essas imagens: o verdadeiro revoluciondrio na mudanca de
paradigma que se faz efetivo na esfera da recep¢ao (FONTCUBERTA, 2012, p.
66).

As alteracdes em fotografias sdo sempre potencialmente desastrosas. Em
uma comparagdo com as possiveis alteracdes na pintura, para colocarmos em
relacdo esses dois movimentos artisticos, a manipulacao da primeira ¢ sempre mais
grave pois “Uma pintura falsificada (cuja autoria ¢ falsa) falsifica a historia da arte.
Uma fotografia falsificada (retocada ou adulterada, cuja legenda ¢ falsa) falsifica a
realidade” (SONTAG, 2015, p. 102).

Ao se falsificar a historia da arte temos um problema de ordem moral, o que
¢ condenavel e que deve ser sumariamente combatido, mas quando se falsifica a
realidade podemos nos defrontar com consequéncias muito mais graves, de ordem
civica, causando prejuizos fatais as agendas sociais, comprometendo ou
desvirtuando, por exemplo, nossas nogoes [sobre o estado da] satde publica e [da]
seguranc¢a nacional. O problema da objetividade da fotografia, os seus ruidos, em
muitos casos sdo mais interessantes do que os proprios fatos.

E perfeitamente possivel e desejavel, neste momento, sugerir uma
aproximacao entre o “segundo obturador” (BREA, 2009) e as manipulagdes e
montagens realizadas nas imagens veiculadas hoje, em que, sabe-se, os meios de
circulagdo sdo essencialmente fundamentados na cultura da informag¢ao mediada
por computadores. Essas manipulagdes feitas por computador — o segundo
obturador — “ao permitir a sutura perfeita dos fragmentos recompostos (...) permite
a construgdo de imagens criticas que, no entanto, atingem a aparéncia completa da
organicidade” (BREA, 2009, p. 9). As montagens se manifestam, em certa medida
e com a licenca do deslocamento do termo, como espécies de obras pictorialistas
contemporaneas em que retoques (como os da pintura) e colagens virtuais
(inspiradas nas colagens tradicionais) se mestigam numa Unica técnica — num

unicum — para conferir a fotomontagem uma aparéncia “natural” (realista) do ponto

informacdo? A questdo ndo é nova, ndo é simples e ndo serd esgotada nesta dissertacao.
A observacdo foi proposta para que possamos refletir sobre as diversas questdes que a
manipulacdo das imagens nos revela.
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de vista do elemento a qual ela faz referéncia. Tal percep¢ao de organicidade se
mostra, a reflexdo proposta neste capitulo, como mais um ponto de interesse a
observagdo da objetividade fotografica no jornalismo. As perfeitas suturas em
imagens manipuladas interferem na compreensao da verdade? A partir do momento
em que ndo se pode distinguir uma fotografia manipulada (uma fotomontagem) de
uma fotografia ndo manipulada (um unico quadro), de que forma isso pode
comprometer nossa visao de mundo? De fato: isso pode comprometer a visao de
mundo? Moholy-Nagy (2005, p. 214) dird que esse procedimento de montagem de
partes, de hibridizagdo de elementos as vezes totalmente deslocados conferem a
“autenticidade”

de uma cena real: uma sinopse de acdes produzidas por
elementos espago-temporais que originalmente ndo tinham
nenhuma relagdo umas com as outras, mas que, por justaposi¢ao,
se fundem em um unico (MOHOLY-NAGY, 2005, p. 214,
tradugdo nossa)'!!

Os elementos de fotomontagem, de colagens, sdo mais presentes em pegas
publicitarias. Antincios de carros sdo bons exemplos: o automével é fotografado em
um cenario com fundo verde (chroma-key) ou outra cor cujo contraste permita o
recorte perfeito do elemento carro. Esse mesmo automovel € entdo inserido num
outro cenario, seja uma rodovia, o topo de uma montanha ou a garagem de uma
casa. Aos elementos carro mais cenario soma-se a imagem de uma familia feliz em
viagem ou entdo de um grupo de amigos praticando esportes. Neste exemplo, ao
menos trés elementos foram combinados para representar uma situagao claramente
verossimil, mas nado real. Nas fotografias que compdem o cerne deste trabalho, o
carater de fotomontagem pode se manifestar na forma de jun¢do de quadros para
formar um tnico (sobreposi¢des de imagens), na inclusio de elementos em cenarios
ou mesmo na remo¢do de elementos de uma imagem (apagamento ou
silenciamento). Dadas as possibilidades de suturas perfeitas previstas por Brea,
combinadas ao argumento de Moholy-Nagy, havemos de desconfiar de todas as
imagens antes de toma-las como representacdes fidedignas sobre o que quer que
desejem transmitir. Afinal, o poder da montagem, “a maneira rapida em que a

estrutura da agdo flui, (...) faz o incidente parecer logico, cria a cena como uma

111(...) de una escena real: una sinopsis de acciones producida por elementos espaciotemporales
que originalmente no tienen ninguna relacidn entre si, pero que por yuxtaposiciéon se funden en
una unidad.
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realidade espaco-temporal coerente. No entanto, tal realidade nunca existiu”
(MOHOLY-NAGY, 2005, p. 215, tradugdo nossa)''.

Quando Rouillé (2009), um critico da objetividade ou ainda do regime de
verdade, aborda a confianca na fotografia a partir da logica da convicgdo (p. 62)
estd provocando-nos e alertando-nos para a perigosa defini¢do do “verdadeiro”,
frequentemente utilizada por incautos operadores na defesa de uma suposta
esséncia objetiva do fotografico. Com valores tdo subjetivos e abrangentes
pregados por aqueles que apelam a convicgdo em detrimento ao que a imagem
mostra ou tenta mostrar, os valores de verdade recaem sobre o juizo que fard o
espectador. Baseado em suas crencas, suas condigdes sociais, seu capital cultural,
suas noc¢oes de bem e mal, de certo e errado, de bonito ¢ feio, etc., o consumidor de
imagens acaba caindo numa espécie de cul-de-sac em que o “documento precisa
menos de semelhanca, ou de exatidao, do que de convic¢ao” (ROUILLE, 2009, p.
62).

Nesse sentido, valiosa ¢ a contribuicdo de Fontcuberta que divide a
humanidade em dois grupos: o grupo dos fandticos € o grupo dos céticos. Os
fanaticos sdo equivalentes aos convictos de André Rouillé, j& que acreditam no que
veem sem qualquer contestacdo. Os céticos desconfiam criticamente, livres das
exigéncias do “culto, da fé e do dogma™'®* (FONTCUBERTA, 2007, p. 15, tradugao
nossa). Para o autor, existe uma espécie de convencao que, a forca, parece nos
empurrar a fotografia como verdade absoluta, para que consumamos imagens sem
paliativos, para que, enfim, acreditemos cegamente no que vemos. A imagem
fotografica ¢ travestida de uma candida e bela verdade, valor caro aos mecanismos
culturais, sociais e politicos que detém informagdes e movimentam os meios de
comunicagao.

A critica certeira de Fontcuberta, em consonancia com o discurso que vimos
adotando, ¢ justamente de que “O signo inocente encobre um artificio carregado de
propositos e de historia”!'* (FONTCUBERTA, 2007, p. 17, tradugdo nossa). A
suposta inocéncia pode, muitas vezes, camuflar inverdades que nao sdo facilmente

identificaveis seja porque o assunto o qual determinada imagem visa representar ¢

112(,..) la manera rapida en que fluye la estrutura de la accidn, lo que hace parecer que el incidente
ucede de manera ldgica, crea la escena como una realidad espaciotemporal coherente. No
obstante, tal realidad nunca existio

113 (...) el culto, la fe y el dogma

114 El signo inocente encubre un artificio cargado de propdsitos y de historia.
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estranho ao receptor, seja porque faltam dados relativos a imagem ou ainda, o pior
dos casos, por fanatismo de toda e qualquer ordem: seja politica, cultural ou de
grupos. A tentacdo do realismo fotografico ndo pode ser, segundo Fontcuberta,
suficiente para “trair nossa inteligéncia” (p. 17).

Dois fatores muito associados a nog¢do de verdade na fotografia sdo a
remog¢ao da mao do artista e ainda a automatizagao da captura, aponta Rouill¢, para
quem o paradigma industrial € sintetizado pela “captura das aparéncias de uma coisa
por uma maquina” (ROUILLE, 2009, p. 64). Convencionou-se a crer que a
mecanizagdo da captura e a impressdo negativo-positivo sdo atributos de provas
irrefutaveis muito mais por se acreditar que a pintura (ou mesmo qualquer obra
artistica manual) ¢ fruto da imaginacdo de um artesdo, do que pelo fato de a
fotografia nao sofrer qualquer intervencao humana — um erro primario, posto que
toda imagem fotografica deriva, antes de tudo, da a¢do do operador ja que fotografar
é, “agora e sempre, interpretar” (ROUILLE, 2009, p. 257).

Havera ainda mais espago para isso num futuro artigo, certamente. Pensar a
objetividade da fotografia e contestar seu carater de real deve ser tarefa de todos os
pesquisadores criticos que operam com imagens. E providencial, no entanto, que o
leitor observe que negar a objetividade da fotografia, ou seja, refutar a ideia de
imagem como espelho do real, ou ainda em outros termos, a representagao
fotografica positivista (BORGES, 2011) ¢ diferente de remover da imagem sua
importancia documental passivel de andlises. Do contrario, se ndo o fossem, essa
dissertacdo nao teria qualquer sentido:

O documento fotografico ndo deve ser entendido como uma
representacdo absolutamente subjetiva que se desdobra em
infinitas possibilidades de interpretacdes do real, inviabilizando
qualquer reconstru¢do histérica objetiva, descolando-a de
qualquer base material, dando-lhe uma estranha aparéncia de
autonomia. Nesse sentido, a linguagem fotografica tem sido
recorrentemente interpretada de duas maneiras radicalmente
distintas e igualmente equivocadas: a) como forma de
conhecimento licido da realidade (sem qualquer intermediacao
do fotdgrafo como autor ideologico); b) como mera ilusdo do real
a partir de métodos e abordagens intuitivos ¢ ndo racionais de
carater idealista. (...) Nao afirmo que exista uma boa ou uma ma
fotografia, mas digo que todas as imagens fotograficas sdo, em
maior ou menor intensidade, historicas e, consequentemente,
passiveis de interpretagdes e leituras também historicas, por mais
subjetividade que possam carregar (BORGES, 2011, pp. 43-44)
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Independente disso, ¢ notavel que esta, a fotografia, foi a técnica que brilhou
quando de sua inven¢do e por tantos anos a fio, sendo um processo admirado,
difundido e adorado.

O que procuramos explicar neste topico ¢ que uma imagem publicada em
um periodico ndo é apenas uma imagem. A fotografia ou a ilustracdo atuam
mediante propositos muito bem definidos e codificados, propdsitos esses em que
precisamos nos debrugar para, com esforco, tentar compreender. A questdo €, de
fato, bastante importante, grave e urgente.

Urgente porque hd de se reconhecer que a fotografia contemporanea
depende muito mais da acdo do homem do que da mera acdo da luz sobre uma
superficie fotossensivel capaz de operar quase autonomamente, visao diferente,
portanto, das investidas iniciais de Daguerre, Niépce, Florence e Talbot, para
seguirmos fieis as referéncias ja adotadas anteriormente. Mesmo aquele usuario que
fotografa com a camera ajustada no modo automatico deve reconhecer que existe
ali a agdo do homem: a agdo do homem operator, que dispara o botdo e que
enquadra a foto, portanto, que formula uma cena de acordo com seus interesses.
Com efeito,

o fato de selecionar, somar, agregar ou enquadrar, isto ¢, de
deixar de fora ou introduzir, modifica nossa percepcéo,
recontextualiza-a ou a perturba. O estranhamento vai ligado a
manipulagdo consciente do conhecido por parte do autor

(EXPOSITO, 2004)

Os valores de mimese, objetividade e realismo s@o valores sintéticos, como
que criados em laboratério sob o guarda-chuva da "industria da figuracao
automatica". A constatacdo, levantada por Machado (1984), elucida que o
automatismo mecanico da camera nao ¢ isento da carga de interesses de quem
captura a cena (o suposto papel puramente burocratico do operator ¢ descartado,
imputando a figura do fotégrafo uma nova dimensao de controle sobre aquilo que
¢ produzido), de quem a divulga e de quem a consome. Grosso modo, vemos que
os valores de objetividade e realismo jogam mais com a verossimilhanga do que
com a verdade e a realidade — a ilusdo especular que da titulo ao livro de Machado
¢ justamente este “conjunto de arquétipos e convengdes historicamente formados”
(MACHADO, 1984, p. 10).

E sobre essas a¢des corriqueiras de manipulagio, condugdo e mediagio que

devemos agir com vistas a desconstru¢ao da objetividade (parcialidade); agir sobre
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aqueles que, a forga, fazem com que seus discursos e pontos de vista sejam aceitos
pura e simplesmente; agir em dire¢do aqueles que, conforme Haraway (1995, p. 27)
sdo intocaveis, os ndo mediados € ndo marcados. Pudera, o jornalismo e a ciéncia
estao repletos desses sujeitos.

Entendemos que toda comunica¢do ¢ mediada, em especial a comunicagdo
por imagens. Por isso, ndo ¢ exagero dizer que a historia ¢ marcada por ruidos de
toda a sorte. Encontramos nas ilustragdes dos indios brasileiros, por exemplo,
ruidos de grande magnitude e que nos ajudardo a entender que um problema tao
contemporaneo quanto este, ou seja, o da duvida diante de uma imagem, tem
origens um pouco mais remotas.

E mais, se nos mantivermos aderentes a ideia do “programa do aparelho”
defendida por Flusser (2011), poderemos filosofar que ha outros homens e mulheres
por tras do curto momento da tomada em que a luz ilumina o referente: um alguém
que na fabrica de cameras fotograficas elaborou aquele “modo” de disparo e,
portanto, interferiu no registro. E legitimo sugerir que primeira realidade da
fotografia (KOSSOY, 2000), ou seja, a condicdo do referente no instante da
captura, ja nasce sob a agdo do homem (e aqui ndo nos referimos ao operator, mas
aos individuos responsaveis pela programacao do aparelho).

O automatismo da camera ele mesmo nao ¢ um fator decisivo para dizer que
uma foto ndo foi planejada ou desprovida de interesses. Conforme Bourdieu,
“mesmo quando a produgdo da imagem confia totalmente no automatismo da
camera, a tomada da imagem ainda ¢ uma escolha que envolve valores estéticos e
éticos”!'> (BOURDIEU, 1998, p. 6, tradugdo nossa). O carater automatico de uma
fotografia, desta forma, reside puramente nas questdes mecanicas e eletronicas do
ato de tomar uma imagem. Existe, no entanto, sempre o pressuposto — de fato, existe
a certeza — de que o resultado de tal ato, da consumagao da fotografia, incorpora
nogoes estéticas e éticas, escolhas essas feitas pelo fotéografo no momento do
disparo baseada em seu repertério, que pode ser mais ou menos rico do ponto de

vista do capital cultural bourdiesiano!'¢.

115(...) even when the production of the picture is entirely delivered over to the automatism of the
camera, the taking of the picture is still a choice involving aesthetic and ethical values.

116 Bourdieu, em A distin¢cdo: critica social do julgamento (1979), reconhece a existéncia de
diferentes niveis de capital cultural entre camponeses, moradores da cidade e profissionais de
diversos segmentos. O capital cultural interfere na compreensado de padrdes estéticos e éticos em
razdo das condicOes de classe e de acesso a arte e cultura que determinado grupo de individuos
teve acesso.
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As escolhas do fotdgrafo, segundo Bourdieu, sdo relacionadas com a
quantidade de capital cultural, simbolico e econdmico que ele possui. A visdo de
Bourdieu se relaciona, desta forma, com o que Kossoy (2000) diria sobre os
receptores, ao lembrar como as bagagens individuais e sociais de quem visiona uma
foto influencia essa operagao. Segundo ele, a evidéncia fotografica ¢ elaborada no
“imaginario (...) em conformidade com seus repertorios pessoais, culturais, seus
conhecimentos, suas concepgdes ideoldgicas/estéticas, suas convicgdes morais,
¢ticas, religiosas, seus interesses econdOmicos, profissionais, seus mitos”
(KOSSOY, 2000, p. 44). Ainda que receptor e operador sejam atores de ordens
diferentes, entendemos que as mesmas caracteristicas latentes no que compete as
bagagens socioculturais, estdo em consonancia e sustentam nossa reflexao.

Dentre as escolhas estéticas podemos citar o ambiente no qual determinada
fotografia foi tomada, as roupas utilizadas pelo modelo (no caso de um retrato), se
a fotografia foi feita em cores ou em preto e branco, se haviam adornos na cena. Do
ponto de vista ético vém a tona questoes como: tal fotografia deveria ter sido feita?
Ela ¢ uma fotografia respeitosa do ponto de vista do outro ou de uma classe de
pessoas? Essa fotografia tem o potencial de ferir alguém ou trazer sofrimento? Tais
questionamentos sd3o muito comuns no ambito do fotojornalismo, area em que a
¢tica deveria prevalecer ante ao contetdo.

Fotos de momentos bélicos, divulgadas pela imprensa, normalmente passam
por numerosos filtros antes de serem publicadas para serem consumidas nos jornais,
justamente a fim de evitar que tais imagens venham a causar dor e sofrimento. No
entanto, como sugere Farache, parece existir uma espécie de “tradicdo anterior e
constante da necessidade do homem de representacdo da morte e
consequentemente, de trazé-la para mais perto de si” (FARACHE, 2006, p. 1). Tal
necessidade de espetacularizacdo da morte ¢ presenga certa no jornalismo uma vez
que fotografias de horror, desastres e desgragas, sejam de ordem natural ou humana,

atraem a curiosidade e favorecem a venda dos jornais'!”.

117 Uma sugest3o para um aprofundamento sobre o tema conferir a indispensavel obra de Susan
Sontag: Diante da dor dos outros.



121

CAPITULO IV - O OBJETO DE ESTUDO
4. FOTOLAB: Revista Pesquisa FAPESP

Este projeto poderia ter se debrugado sobre uma miriade de outros
periddicos amplamente disponiveis e conhecidos. Dentre os veiculos que versam
sobre a ciéncia — dentre os quais alguns com apelo mais popular, outros com carater
mais cientifico — podemos destacar as revistas Ciéncia & Cultura, ComCiéncia,
Galileu, Superinteressante, Mundo Estranho, Science, Nature e Scientific
American, ambas de circulacdo nacional, onlines, vendidas ou ndo em bancas. Mas,
dentre todas as opg¢des, ficamos com a Revista Pesquisa FAPESP em razdo de sua
importancia para a popularizagao da ciéncia e sua penetracao tanto entre o publico
leigo!!® quanto entre os iniciados, cientistas e pesquisadores das mais diversas
areas.

O proprio fato de termos escolhido trabalhar com uma revista ao invés de
um jornal diario ja € por si s6 uma escolha anterior a propria escolha do periddico.
Em primeiro lugar, as revistas segmentadas sabem com quem estao falando, ou seja,
elas se dirigem a um publico especifico — diferente do jornal diario, que deve se
dirigir a todos, sem distingdo. Ao mesmo tempo que isso € 6timo, afinal os leitores
se identificam com determinada publicacdo, confiam em suas informagdes ¢ se
informam por meio dela, pode ser tragico: corre-se o risco de se restringir
informagdes importantes apenas a um segmento da sociedade.

O problema, aponta Scalzo (2004, p. 56) acomete particularmente as revistas
de economia (que falam economés) e as cientificas (que por sua vez falam
cientifiqués). “As praticas de escrita em uso nas comunidades cientificas” assinala
Jurdant, “estariam na origem do impasse cultural no qual as ciéncias se encontram”
(JURDANT, 2006, p. 50). Os esteredtipos ¢ a profusdo de termos quase
criptografados necessitam de um conhecimento prévio e pressupdoem que o leitor
com acesso aos escritos cientificos terd um repertdrio capaz de compreender o
desenvolvimento textual da linguagem hermética. A adogao das linguagens cifradas
apontam para um eruditismo preocupante que ndo se preocupa com o publico, sendo

e apenas com a manutencao de um elitismo febril, sustentado por uma retorica

118 J3 destacamos, em outro momento, a nossa desconsiderac3o pelo termo “leigo”, uma vez que
a expressao simplifica muito o problema ao generalizar. Existem sujeitos ndo iniciados em um
conhecimento cientifico, mas que domina outros, o que automaticamente nao torna o leitor leigo,
no maximo um nao familiarizado ou nao especialista.
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complexa que frequentemente desdenha da sociedade e cria barreiras entre o esta e
o0 ecossistema cientifico.

A reflexdo € crua: um perioddico que se propde a ser segmentado por natureza
segue a risca suas regras editoriais € ndo estd necessariamente preocupado em
democratizar determinada informacdo para determinado publico que ndo seja
aquele ao qual ele se destina — e tudo bem. A Revista Pesquisa FAPESP, no entanto,
¢ diferente. E este foi um fator determinante (e talvez subjetivo) para que fosse
escolhida como objeto de estudo.

Apesar de tratar de temas cientificos, as construgdes -cifradas e
criptografadas sdo preteridas em detrimento de passagens e formulagdes textuais
claras, acessiveis e explicativas. E a legitima divulgacio cientifica respirando a
plenos pulmdes, made in Brazil e que enaltece a ci€éncia nacional. Nao s6 a nacional,
mas preferencialmente. Existe na Pesquisa FAPESP uma visivel preocupacao,
melhor, um notavel cuidado com vistas ao equilibrio entre a preservacao do rigor
cientifico e a producao do jornalismo de revista.

A origem da Revista Pesquisa FAPESP remonta ao ano de 1999, quando
passou a ser editada pela agéncia de fomento de mesmo nome — a Fundagao de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP). De acordo com o website
do periddico, “o objetivo basico da publicagdo ¢ difundir e valorizar os resultados
da produgao cientifica e tecnologica brasileira, da qual a FAPESP ¢ uma das mais
importantes agéncias de fomento” acrescentando que trata-se da unica publicacao
jornalistica do Brasil especializada em ciéncia e tecnologia “que tem por foco
primordial a produgdo cientifica nacional, apesar de cobrir pontualmente as
novidades internacionais™!"’.

Dado que seria muito ousado e de tal forma pretensioso analisar a revista
completa (leia-se todas as edig¢des, pagina a pagina, ao longo de um ano de
publicagdes) optamos por fazer um recorte que ndo poderia ser mais apropriado,

qual seja, a segao FOTOLAB. E ¢ sobre ela mesma, a secao, a qual dedicaremos as

119 Revista Pesquisa FAPESP. Quem somos. Disponivel em: http://revistapesquisa.fapesp.br/quem-
somos/. Acesso em 20 de agosto de 2017.
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roximas linhas, um relato colhido em entrevista'?*® com a editora executiva da
b

versido on-line do periddico, Maria Guimardes'?!.

4.1. FOTOLAB, o inicio e o processo de selecao das imagens

Maria Guimaraes conta que a secdo teve fases diferentes. Segundo ela, a
secdo comegou em 2004 com o nome “Imagem do Mé&s'*%. A editora relatou durante
a entrevista que nao fazia parte da revista nessa época, € que, portanto, consultou
Neldson Marcolin, editor-chefe do periddico: “[Marcolin] me contou que [a ideia
da se¢do] foi do [ilustrador e responsavel pelo projeto grafico da Revista Pesquisa
FAPESP] Hélio de Almeida, editor de arte até 2007”. Conforme Guimaraes, a ideia
era comegar a revista com algo “bonito” que remetesse a ci€éncia, antes de apresentar
ao leitor o j& esperado indice ou mesmo o expediente. A ideia era “atrair pela
beleza”. A entdo se¢do “Imagem do MEs” era muitas vezes definida antes de a
edicao fechar e “os editores partiam em busca de alguma imagem “bonita e forte”,
que podia ser de qualquer lugar. Guimardes lembra que ‘“acabavam por ser
[publicadas] muitas coisas internacionais”.

Foi somente a partir de novembro de 2011 (ed. 189) que a secdo passou a se
chamar FOTOLAB e adquiriu outros principios!?* — destacamos que foi acrescida
a se¢do a chamada para que os leitores pudessem também contribuir, indicios de
um jornalismo mais plural. Conforme informacdes obtidas em entrevista, o crédito
para a mudanga ¢ principalmente da entdo editora de arte Laura Davifia, responsavel
por dirigir a reforma grafica que aconteceu naquele més. Davifia ventilou a
possibilidade de fazer algo colaborativo e de privilegiar a pesquisa brasileira,
principio este que foi muito reforcado por Mariluce Moura, entdo diretora de

redacao da Pesquisa FAPESP.

120 A entrevista na integra pode ser conferida nos anexos deste projeto. Os trechos que comp&em
o capitulo 5 sdo excertos e interpreta¢des acerca da entrevista.

121 Maria Guimar3es é bidloga pela Universidade de S3o Paulo (1995), doutora em Biologia
Integrativa pela Universidade da Califérnia em Berkeley (2004) e especializada em jornalismo
cientifico pelo Laboratdrio de Estudos Avangados em Jornalismo (Labjor) da Universidade Estadual
de Campinas. Disponivel em http://lattes.cnpg.br/2803371789513900. Acesso em 4 de abril de
2019.

122 Disponivel em: http://revistapesquisa.fapesp.br/2004/04/01/folheie-a-ed-98/. Acesso em 4 de

abril de 2019.
123

Disponivel em: http://revistapesquisa.fapesp.br/wp-
content/uploads/2011/11/003 FOTOLAB 189.pdf. Acesso em 4 de abril de 2019.
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A editora explica que a se¢d@o foi instituida e mantida por uma vontade dos
colaboradores da revista com o sucinto objetivo de aliar beleza e ciéncia (podemos
dizer que tratamos aqui de forma e conteudo?), quebrando o que houvesse de
barreiras para que isso fosse possivel.

Observamos que os textos que acompanham as imagens sao mais extensos
que legendas, mas menos compridos do que uma nota jornalistica. Conforme
informacdes obtidas junto a entrevistada, “houve fases diferentes, mas de maneira
geral a ideia € escrever o menos possivel, de preferéncia algo poético (com
aproximagdes ao jornalismo literario), nunca técnico, mas que ao mesmo tempo
traga alguma informacao. Um texto que destaque a imagem, mas que de certa forma
ndo compita com ela.

No papel de responsavel pela se¢do, Maria Guimardes tem um arduo
trabalho na busca e selecdo das imagens. O que surpreende, no entanto, ¢ que
Guimaraes recebe muito menos imagens do que o esperado. “Nao sei se porque a
se¢do ¢ pouco conhecida, por inércia dos pesquisadores ou falta de interesse.
Certamente ndo ¢ por falta de beleza, [pois] tem muita gente produzindo imagens
lindas” (grifo nosso).

A editora explica que muitas vezes cabe a ela sair “em caca ativa por
imagens”, o que envolve telefonar e escrever para pesquisadores que fotografam
para solicitar imagens e indica¢des. Considerando o ano-base 2016, encontramos
alguns nimeros: das 12 imagens publicadas, oito foram obtidas por Guimaraes e as
outras quatro espontaneas (aquelas enviadas por leitores). “Nem sempre € tdo
ruim”, explica a editora. “Das seis deste ano [2017], por exemplo, s6 uma nao foi
espontanea. Quando eu digo que cacei, nem sempre ¢ por falta de alternativa. As
vezes vejo algo — no Facebook, em artigo cientifico ou algum prémio de imagem,
por exemplo, e vou atras”, relata.

Isso posto, Guimaraes diz que os critérios de selecdo ndo sdo completamente
fechados, inflexiveis. “Ja discutimos muito sobre a possibilidade de incluir
ilustragdes, mas acabou sendo decidido, em reunido editorial com toda a redacao,
que restringiriamos a fotos”. De maneira geral a secio FOTOLAB prioriza a
pesquisa brasileira; a beleza e/ou que tenha algo intrigante por tras da fotografia.

Guimaraes conta que ha situagdes em que uma foto muito bonita pode ser
descartada por ser extremamente comum e ndo trazer nada interessante do ponto de

vista do conhecimento. Outras vezes uma foto que ndo ¢ fantastica do ponto de vista



125

da imagem, do ponto de vista estético, ¢ publicada por mostrar algo surpreendente,
intrigante ou importante. “Essas decisdes acabam sendo subjetivas e nem sempre
atingem consenso’.

A questdo da subjetividade ¢ bastante importante uma vez que o que ¢ belo
para um pode ser feio para outro. E um problema fundamental e que costuma ser
resolvido por vias democraticas: todos votam e a maioria vence.

Quando nao hé consenso cabe ao editor tomar a decisdo final do que entra
ou do que sai. “Eu recebo, pré-seleciono e repasso ao editor-chefe. A decisao ¢ dele,
muitas vezes com alguma discussdo. Quando temos a imagem escolhida, submeto
a Alexandra Ozorio de Almeida, diretora de redacdo, para que ela aprove”, conta
Maria Guimardes, a quem também cabe a funcao de escrever os textos que
acompanham as fotos baseado em conversas com os autores. Ademais, segundo
Maria Guimaraes, tecnicamente uma fotografia apta a ser publicada deve ter
resolucdo suficiente. A editora relata que muitas imagens de microscopia sdao
deixadas de fora por conta do problema da baixa resolu¢do, ou seja, imagens com
qualidade insuficiente para serem impressas sem que se note o conhecido aspecto
quadriculado ou borrado.

Questionamos a editora de FOTOLAB que, partindo do pressuposto de que
uma fotografia antropoldgica também pode ser classificada como cientifica'*, por
que essas imagens nao aparecem na se¢ao? Guimaraes nos conta que uma fotografia
antropoldgica ou de outra area de humanas pode entrar desde que cumpra os
critérios subjetivos de “ser bonita e trazer algo diferente”. A editora relata que, anos
atras (data ndo precisada), apresentou uma foto de danca indigena que nao foi
aprovada por supostamente ndo ter um embasamento de pesquisa — afirmagao que
foi por ela rebatida. Mais recentemente, Guimaraes afirmou ter recebido fotos de
arquitetura das quais “gostou muito”, mas que ndo foram aprovadas por terem

aparéncia comum. “E subjetivo, como vocé vé&” argumenta. “Mas nao desisti”.

124 Essa é uma questdo debatida ao longo da dissertacdo porque compde um problema

fundamental no que se refere a categorizacdao das fotografias cientificas. Um dos objetivos em
nossa pesquisa é identificar a quantidade de fotografias da drea de humanas, bem como identificar
quais sdo as areas predominantes na divulgagao cientifica com imagens.
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4.2. FOTOLAB: analise dos resultados e uma proposta de ferramenta

Se considerarmos o de certa forma abrangente periodo compreendido por
essa pesquisa — foram consultados exemplares distribuidos em seis anos de edigoes
(de novembro de 2011 a dezembro de 2017), totalizando 74 publicagdes — o fato de
termos encontrado apenas uma fotografia relacionada ao universo das artes e
humanidades (a arquitetura foi a representante) pode desapontar. De todo o
universo de edigdes por nos pesquisado foram reproduzidas pela revista
basicamente imagens relacionadas ao universo da biologia, quimica, fisica e
geografia'®.

Perguntamo-nos: quantas fotografias e registros antropoldgicos nio sao
feitos no ambito das investigagdes de mestrado e doutorado em ciéncias humanas?
E a producao no campo das artes, com pesquisas na area de danga, arquitetura,
pintura, moda, fotografia? Nao temos uma resposta, mas sabemos que tais sdo areas
amplas, riquissimas, mas que notadamente nao desfrutaram, no corpus analisado,
do mesmo espaco de outras areas. Tal evidéncia nos motivou a anotar que esse
indicio — este mesmo que revela uma rarefagdo de imagens de outros campos do
conhecimento — constitui motivo fundante para uma analise mais aprofundada a fim
de entender a razdo da auséncia dessas imagens. Observamos ainda que conquanto
ndo tenhamos tempo para performar uma investigagdo com afinco a esse respeito,
nos propusemos, livremente, a oferecer a Revista uma proposta de ferramenta
(doravante “Formulario”) para receber imagens de maneira passiva, visando o
engajamento de pesquisadores de outras dreas da ciéncia que, por desconhecimento
de tal oportunidade ou ainda por desencorajamento por uma suposta percepgao de
ndo serem representados na se¢ao — e trabalhamos aqui com meras hipoteses —
tenham até agora se furtado a enviar contribui¢des para a Revista Pesquisa
FAPESP. Assim podera ser conferido mais adiante, nos anexos, um formulério cuja
adocdo totalmente voluntaria pode vir a contribuir para um maior equilibrio de

interesses e pesquisas no conteudo publicado pela se¢ao FOTOLAB.

125 Essa classificagdo deriva de duas categorias adotadas pelo CNPq no Prémio Fotografia, Ciéncia
e Arte, que categoriza as imagens da seguinte forma: “Imagens Produzidas por Cameras
Fotograficas (ambiente silvestre e antrépico) e Imagens Produzidas por Instrumentos Especiais
(Sticos, eletromagnéticos e eletrénicos), como lupa, microscdpio, telescpio, imagens de satélite,
raio-x, ultrassom, ressonancia magnética, endoscopio, colposcépio, PET scan e tomografia
computadorizada”. Disponivel em http://premios.cnpg.br/web/pfca/categorias. Acesso em 29 de
janeiro de 2018.
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Partindo para a interpretagdo e andlise dos resultados, nos deparamos uma
vez mais com a questdo de que caracterizar uma fotografia como cientifica ¢ uma
tarefa imbuida de movimentos subjetivos. Como ja exposto neste trabalho,
entendemos que qualquer imagem pode ser considerada cientifica uma vez que
partimos do pressuposto de que o que chancela a imagem como cientifica &,
sobremaneira, o meio em que determinada imagem ¢ veiculada.

Tomemos como exemplos as imagens de seres muito pequenos, de objetos
muito distantes, e ainda, imagens do corpo humano (ndo de sua superficie). Todos
esses exemplos sdo percepcdes de fendmenos invisiveis a olho nu, sdo imagens em
poténcia, e por isso exigem que proteses sejam empregadas nas tarefas de
observagdo e em sua decorrente fixacao: microscopios, telescopios, maquinas de
raio x ou de ressonancia magnética etc. As imagens obtidas a partir dessas proteses
sdo automaticamente cientificas dado que os aparelhos que as produziram sdo
ferramentas para o exercicio da ciéncia tal como a reconhecemos. Em termos um
tanto mais claros, o que costumeiramente se entende por “imagens cientificas
tradicionais” sdo aquelas cuja obtengdo exige aparatos especificos, que s6é podem
ser realizadas no &mbito de laboratorios ou centros de pesquisa. E por isso que nossa
hipdtese considera, com algum nivel de seguranga, que o meio € o que caracteriza
ou ainda que legitima aquilo que ¢ ou deixa de ser uma imagem cientifica.

Diferente de uma camera fotografica tradicional (pensemos aqui em um
modelo da familia das DSLR!*), que é um equipamento utilizado para os mais
diversos fins, dentre os quais podemos destacar os fins recreativos e noticiosos, as
maquinas laboratoriais sdo puramente ferramentas que servem a ciéncia. Se
quisermos, poderemos dizer que o microscopio € o telescOpio passaram a ser
empregados também em tarefas recreativas, com opcoes domésticas disponiveis ao
grande publico, mas suas fun¢des primarias e seus usos majoritarios continuam
sendo dedicados as utilizagdes cientificas.

Desta forma, poderiamos entdo dizer que todas as imagens obtidas a partir
de proteses laboratoriais sdo imagens cientificas? A afirmag¢do ¢ certamente
legitima, mas, ha outras fotografias, produzidas de maneiras tradicionais (com
cameras fotograficas tradicionais), que também podem ser identificadas como

fotografias cientificas. Ja defendemos na introdugdo deste projeto que as fotografias

126 pigital Single-lens Reflex, classe mais utilizada de cAmeras fotogréficas.
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cientificas ndo sdo apenas aquelas costumeiras, mas também os registros
categorizados como artes ¢ humanidades. O emprego da fotografia nesses campos
¢ absolutamente amplo, mas frequentemente essas areas sao consideradas marginais
em relacdo as ciéncias nomeadas (ndo por nos) duras e/ ou exatas.

Consideradas essas questdes, a tarefa de se caracterizar o que é uma
fotografia cientifica e o que ndo ¢ recai, novamente, no carater do meio que veicula
determinada fotografia'?’. Se uma fotografia aeroespacial ¢ veiculada em um sitio
de curiosidades, por exemplo, essa imagem certamente sera consumida de uma
forma diferente do que seria em um periodico cientifico. Nesse contexto, a imagem
¢, de certa forma, espetacularizada. Sua fun¢do ¢ cambiada com vistas ao
entretenimento, acabando por tornar-se mera representacdo do que pode ser o
espago, terminando assim sua longa trajetdria cientifica em um wallpaper de
smartphone. Ao falarmos do conceito de espetacularizagdo devemos observar que
a ideia ¢ diferente daquela de popularizacdo. Ainda que sejam por exceléncia
nog¢des nitidamente distintas, ao trazermos para o contexto da divulgagao cientifica
nos deparamos com um cendrio de confusao que deve ser esclarecido de pronto.

De toda forma, ao considerarmos que 0s meios noticiosos possuem
elementos para chancelar o que ¢ uma fotografia cientifica ndo estamos retirando
da imagem a for¢a intrinseca de sua propria natureza, nem tampouco entregando
aos meios de comunicagao a tarefa de dizer o que uma imagem ¢, o que pode ou
ainda o que deixa de ser.

O que sugerimos na proposta detalhada neste capitulo ¢ que a imagem da
ciéncia possui especificidades que dependem muito mais do que a imagem solo;
sistematicamente, depende de todo um ecossistema que valorize a imagem, a
contextualize e a permita comunicar. Isolada, a fotografia de ciéncia pode ser tudo
e pode ser nada.

Contextualizada, ganha forca e se mostra em plenitude. Desta forma, o meio
serve a imagem, € ndo a imagem serve ao meio. Em uma ordem hierarquica, a

imagem estaria em primeiro lugar pois pode sobreviver a auséncia de um veiculo

127.0u ainda, conforme Wilder, sua audiéncia. Segundo a autora: “Imagens marcadas como ciéncia
e imagens marcadas como arte sdo rotuladas por suas audiéncias, ndo por alguma qualidade
inerente as préprias imagens” (WILDER, 2009, p. 8, traducdo nossa). E preciso considerarmos que
os rétulos, tal como as legendas, podem as vezes serem imprecisos e até mesmo arbitrarios. No
original: “Images tagged as science and images tagged as art are labelled by their audiences, not
by some inherent quality of the images themselves”.
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ou outro, mas o meio, via de regra, ndo pode sobreviver sem a imagem.
Naturalmente, argumentos contrarios podem surgir dizendo que livros, de maneira
geral, e determinadas revistas que publicam apenas artigos cientificos, em sua
maioria, nao sdo ilustrados, ou ainda, que sao pouco ilustrados, mas lembremos que
tratamos, nesta pesquisa, especificamente do jornalismo, e que essencialmente os
meios jornalisticos combinam imagens e texto, com grande espaco dedicado
aquelas.

Para aprofundarmos nossas questdes na andlise da imagem e por forca
metodoldgica propomos, a seguir, trés tipos de imagens para situar o leitor e
envolvé-lo em nossa investigagdo. Essencialmente nesta classificagdo utilizaremos
0 termo imagem'?® em detrimento ao termo fotografia porque poderemos nos
deparar com imagens de sintese (aquelas produzidas por outros meios digitais de
obten¢do de imagem que ndo a tradicional fotografia), ou ainda por ilustragdes,
graficos e outras figuras correlatas.

Sendo assim, entendemos por Imagens de Sintese aquelas realizadas por
sistemas autonomos e digitais, independente da cadmera mecanica ou digital; sdo
imagens produzidas a partir de modelagens e célculos matematicos, em
computadores ou outros dispositivos capazes de converter, grosso modo, nimeros
e outros dados em imagens (utilizados em animagdes, jogos de video, imagens de

ressondncia magnética ¢ outros) — de certo modo, assemelham-se as imagens

128 Essa é uma questdo importante. Imagens obtidas a partir de ressonancia magnética, luz
sincrotron ou raio x ou telescépios digitais ndo sdo fotografias, mas frequentemente sdo
referenciadas desta forma. Existe de fato uma confusdo acerca das imagens da ciéncia que colocam
todas as figuras sob o mesmo teto, mas fotografias e imagens obtidas por meio da sintese digital
sdo diferentes por esséncia, a comecar pelas técnicas de obtencdao empregadas. Com cuidado, o
termo imagem pode ser utilizado como sinénimo para fotografia, enquanto que o inverso nao é
verdadeiro. A diferenciagdo entre as duas categorias de imagens técnicas é providencial. Ainda que
sistemas como microscépios eletrénicos de varredura (MEV) tenham lentes tradicionais acopladas
ao mecanismo de feixes de elétrons, por exemplo, ndo se trata de uma fotografia como a
conhecemos ja que as interagdes entre o objeto a ser registrado e o mecanismo de captura ndo
dependem exclusivamente dos raios de luz. Sendo assim, especificamente neste tépico o leitor ira
observar a vigorosa substituicdo do termo fotografia pelo termo imagem. Essa decisdo foi tomada
em razdo da prépria natureza da secdo FOTOLAB que ndo publica apenas fotografias, apesar do
nome levar a crer o contrario. A constatacdo, ndao ébvia, veio depois que ja haviamos iniciado as
investigacdes com a Revista Pesquisa FAPESP, o que nos leva obrigatoriamente a esta observagao.
Em linhas gerais, o leitor notara que a bibliografia utilizada nesta dissertagado, quando nao se refere
ao campo da comunicagdo social ou ainda a sociologia, diz respeito a imagem fotografica, o que
pode despertar algum mal-estar posto que aplicamos as imagens da ciéncia forcosamente toda
uma teoria dedicada a imagem fotografica. No entanto, asseguramos ndo termos tratado
fotografia e imagem como meros sinbnimos, empregando um termo ou outro sempre com
precaucdo a fim de mitigarmos eventuais confusdes tedricas.
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infograficas de que nos fala Bourriaud: “de fato, com a infografia se podem produzir
imagens que sdo produtos de um célculo e ndo mais do gesto humano”
(BOURRIAUD, 2008, p. 85, tradugio nossa)'?’. Essas imagens per se nio sio
fotografias, mas devem ser consideradas em nossa analise.

As imagens das Ciéncias Biolégicas ou Naturais sio aquelas que
representam fragmentos de ordem natural ou organica, tais como fragdes de tecidos
corporais, de 6rgaos; de vegetacdes e plantas, de animais em c/ose ou nao e em
habitat natural ou nao.

Ja& as imagens consideradas como de artes e humanidades podem ser
representadas, por exemplo, por registros de manifestagdes culturais (danga, teatro),
fotografias antropoldgicas (de povos indigenas ou nao, nas mais diversas situagdes
e condi¢cdes, sejam elas rurais ou urbanas), artisticas (fotografias de obras de arte
como pinturas, instalagdes; de prédios e obras arquitetdnicas), entre outras. Abaixo,
um apanhado com trés itens que julgamos importantes elencarmos para analisar
esse corpus e a partir dele propor uma reflexao:

a) Categoria (Grafico 3): refere-se a area de estudo que determinada imagem
publicada representa; nossa coleta classificou onze (11) areas a serem
nomeadas adiante;

b) Técnica utilizada (Grafico 4): classificamos as imagens publicadas em
categorias distintas para entender quais eram as técnicas de captura mais
recorrentes; identificamos nove (9);

c) Técnica informada explicitamente (Grafico 5): buscamos esmiugar as
imagens para identificar se a Revista Pesquisa FAPESP fazia uma
classificagdo precisa; a informagao explicita das técnicas apareceu em trinta
e seis (36) exemplares, sendo que as demais trinta e oito (38) ocorréncias

careciam deste dado.

Com base nesse levantamento elaboramos os graficos apresentados abaixo.
O Grafico 3 (Categoria) mostra que a pesquisa constatou que, no periodo avaliado,
as areas de artes e humanidades contaram com apenas uma (1) ocorréncia

representada por uma imagem/texto de pesquisa arquitetonica.

129 (..) en efecto, con la infografia se pueden producir imagenes que son producto de un célculo y
ya no del gesto del hombre.
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Ja o Grafico 4 (Técnica utilizada) apresenta de forma condensada, para
facilitar o entendimento e para fins metodoldgicos, as técnicas utilizadas na captura
das imagens ao longo das edigdes consultadas do periddico; assim, nossa
classificagdo considerou que “Microscopio” incluiria todos os tipos de
microscopios descritos pela revista, como por exemplo confocal, de varredura e
eletronico.

O Grafico 5 (Técnica informada explicitamente) mostra a quantidade de
ocorréncias em que as técnicas foram informadas explicitamente nos textos. A
analise qualitativa buscou tanto por expressdes compostas quanto por termos

isolados para compor a avaliagao.

Grafico 3 (Categoria)
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Grafico 3: Quantidade de ocorréncias, por area do conhecimento, representadas pelas
imagens (Fonte: MEDINA, 2019)
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Grafico 4 (Técnica utilizada)

19
12
Z 1 1 1 1
- || | | |
X 3 N RS PXe) 2 >
(‘IOQ\ . (/’bb Q':\(b goQ\ 'bd’b (Z;\\ {\\‘0
o S R & &8 & &
& S & & o S ~
N . b@ \3 N N A 2
JI < R N Qo <©
2,0 P X O (”b QS
N NG <& & 0
/z,‘)o a}‘z ’ (’}'\
K < & 2
N &’3 Q&o
i _® 2
&L > N
‘o" N OQ
Q¢ &
S oa
Q <&
<& K
& N
& N

Grafico 4: Grafico indica, de maneira condensada, quais
na captura das imagens (Fonte: MEDINA, 2019)!30

as principais técnicas utilizadas

130 A categoria “Imagem por ressonancia magnética (suspeita)” estd grafada desta forma
(“suspeita”) porque ndo identificamos a técnica, mas com base em pesquisas feitas por imagens
de ressonancia magnética (IRM) na literatura e por consequéncia e similitude, colocamos estas
duas ocorréncias. Conferir as edigdes 195 (maio de 2012) e 200 (outubro de 2012) da Revista
Pesquisa FAPESP, disponiveis na se¢do de Anexos desta dissertagao.
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Grafico 5 (Técnica informada explicitamente)

mSIM mNAO

Grifico 5: Grafico revela a quantidade de ocorréncias, em porcentagem, em que a técnica
foi informada explicitamente no texto que acompanha a imagem (Fonte: MEDINA, 2019)
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E importante assinalarmos que ao longo das 74 edicdes analisadas observamos
ocorréncias em que claramente as imagens acompanhadas dos termos “foto” ou
“fotografia” eram representagdes ndo pertencentes a esfera da fotografia, mas sim
imagens de sintese; imagens obtidas por meio de proteses eletronicas nao
fotograficas. Em que pese ser um detalhe aparentemente minimo ou descartavel por
ter sido encontrado em apenas duas (2) vezes, ainda assim constitui elemento que
pode ser trabalhado para que se precise exatamente a técnica aplicada na obtengao
das imagens. Se para nos, que nos debrugamos sobre imagens diariamente (e ha
mais de dois anos sobre as imagens da se¢do FOTOLAB), observamos o total de
doze (12) ocorréncias cujas técnicas ndo foram facilmente ou ainda sequer
identificadas, ¢ de se acreditar que o leitor menos familiarizado também se depare
com dificuldades semelhantes. Nao consideramos nesta analise, por exemplo, o
texto base de crédito, pelo menos até a edi¢do n° 203 (janeiro de 2013) grafava,
aparentemente sem um critério bem definido, o que era foto e o que era outra
categoria de imagem que nao uma fotografia. Se contabilizassemos esses escritos,
teriamos nimeros mais relevantes. Na figura a seguir (Figura 10), apresentamentos
um exemplo de crédito de imagem em que ¢ utilizado o termo “foto”, embora a

técnica adotada tenha sido microscopia eletronica de varredura.
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Figura 10
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Figura 10: Exemplo de crédito de imagem utilizando o termo "Foto" em imagem que

\

remete a técnica de

microscopia

eletronica de varredura (MEV) (Fonte:

Reprodugido/Revista Pesquisa FAPESP n° 194/Abril 2012)
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Uma frase relativamente conhecida de Moholy-Nagy apresentava o seguinte
argumento: “Ninguém pode experimentar a arte através de descri¢cdes e analises.
Explicacdes podem no entanto encorajar a pessoa a fazer um contato direto com as
obras de arte” (MOHOLY-NAGY, 1947, p. 12, tradu¢ao nossa). O mesmo pode ser
atribuido aos textos que acompanham as imagens da se¢do FOTOLAB. Essas
explicagdes ou tradugdes em uma linguagem menos hermética, caracteristica da
secdo, sdo capazes de viabilizar o entendimento de nog¢des e leis complexas e
portanto muitas vezes inacessiveis. Ao mesmo tempo que soluciona o arcabougo
literal da escrita cientifica, a secdo conscientemente ou ndo também se torna
referéncia na divulgacdo de imagens da ciéncia com uma investida artistica (ou
estética) nao intencional que acaba por transforma-la se ndo na principal, mas talvez
em uma das mais representativas revistas brasileiras a oferecerem espago nobre para
que as imagens cientificas possam ser apreciadas como souvenires colecionaveis —
0 proprio esmero com que as revistas sdo confeccionadas justifica o desejo da
colecao.

Numa primeira analise constatamos que as imagens publicadas na secao
FOTOLAB sao belas, ainda que ndo seja nosso papel nesta investigagdo fazer
qualquer juizo de valor sobre a qualidade estética das fotografias e outras figuras.
No entanto, em que pese a densidade das informagdes contidas na se¢do e as
informacgdes a respeito das imagens, das pesquisas e dos trabalhos decorrentes
dessas mesmas imagens, a sec¢ao fica relativamente aquém. Em todo caso,
reiteramos, este ndo ¢ o papel da FOTOLAB — mas talvez possa vir a ser um futuro
estudo.

A afirmagdo inicial ¢ inclusive confirmada pela editora da se¢do em
entrevista disponivel integralmente nos anexos desta dissertacao. A busca, segundo
Guimaraes, ¢ “aliar beleza e ciéncia, e assim quebrar o que houver de barreira.
Repare que o texto € pequeno. Houve fases diferentes, mas de maneira geral a ideia
¢ escrever o menos possivel, de preferéncia poético (nunca técnico), mas que ao
mesmo tempo traga alguma informagao. Um texto que destaque a imagem, mas nao
compita com ela”. A explicacdo da editora ndo nos impede, porém, de fazermos
alguns apontamentos que consideramos validos para aprimorar ainda mais o ja

fascinante trabalho desenvolvido pela Revista Pesquisa FAPESP.
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Nomear adequadamente a técnica: consideramos importante que imagens
ndo fotograficas sejam nomeadas com termos adequados, ja que
observamos que em 2 ocorréncias figuras obtidas a partir de métodos nao
fotograficos eram rotuladas como “fotografia” ou “foto”, o que ¢ impreciso;
Especificar claramente a técnica: ¢ desejavel que todas as publicagdes da
se¢do especifiquem claramente qual(is) os processos utilizados na obtencao
de uma determinada imagem. Conquanto isso ndo amplie o conhecimento
do leitor sobre questdes essencialmente cientificas, ndo deixam de ser
informagdes relevantes do ponto de vista do processo produtivo. Por mais
superficial que parega, essa informacdo constitui de certo modo um
elemento importante dos fundamentos metodoldgicos e técnicos aplicados
ao experimento;

Ampliar o espaco dedicado a outras areas do conhecimento: a secio
poderia se valer da visibilidade da Revista Pesquisa FAPESP e utilizar as
redes sociais da revista ou mesmo o site e convidar pesquisadores de todas
as areas a submeterem suas imagens para publicacao, sem qualquer restrigcao
de campo do conhecimento. Nao que o espago nao seja plural, mas ao
observarmos a predominancia de outras areas e a auséncia das artes e
humanidades nos faz anotar essa observacao para que sirva como reflexao;
Aprimorar o processo de selecio de imagens: isso poderia se dar por
intermédio de um questionario online em que os autores interessados
poderiam preencher informacdes elementares (dentre as quais as sugestoes
apresentadas acima), sugestao de titulo, detalhes de sua obten¢do, um texto
sobre determinada imagem (com limitacdo de nimero de caracteres), um
hiperlink para eventual trabalho publicado (seja na forma de artigo,
hospedado em webpage de congresso, de universidade, de agéncia de
fomento etc.).

Seria possivel inclusive permitir que o autor selecionasse a area (ou as areas)
do conhecimento pelas quais tal figura transita e, com isso, dar aos editores
uma visdo mais ampla do que foi recebido, equacionando assim a
quantidade de publicacdes sobre determinadas areas. O formulario poderia
ser hospedado no proprio site da Revista ou ainda em servigos de terceiros

que sejam de facil acesso, como o Google Forms. Nos parece ser mais
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pratico para quem seleciona as imagens €, em nossa visdo, aparentemente
mais intuitivo do que o e-mail para quem ird submeter.
Criamos uma proposta que pode ser acessada neste endereco:

https://goo.gl/forms/PLx8kVwWIKWdvoKoG3 e que também pode ser vista

nos anexos (cf. Anexo A).

Um quadro com informagdes essenciais na pagina da secao: este
pequeno quadro informativo poderia ser destinado a exibir as questdes mais
técnicas de uma determinada imagem, como por exemplo: técnica de
captura; ano; autor; link para o trabalho completo, se houver. Isso remove
do texto corrido a exigéncia de referéncias estritamente técnicas e permite
aprimorar a experiéncia da leitura e da propria escrita, que como a propria
editora nos conta, busca ser poética. Na Figura 11 podemos ver um
exemplo de quadro (onde se 1€ “Aprofunde o entendimento”) contendo
informagdes basicas como nome do autor, técnica utilizada na captura da
imagem, ano de obten¢do da imagem e link para mais informacdes, que
pode ser, por exemplo, referente ao artigo cientifico onde a imagem pode
ser encontrada. Logo abaixo, no mesmo quadro, ¢ possivel apresentar outras
informagdes acerca do autor e acrescentar detalhes que, no exemplo ficticio,

informa que o projeto ¢ financiado pela Fapesp:
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Figura 11
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Figura 11: Exemplo de quadro (onde se 1é “Aprofunde o entendimento”) contendo

informagdes adicionais que podem ser retiradas do texto principal (Fonte:
Reprodugio/Revista Pesquisa FAPESP n° 275/Janeiro 2019)

A implementacdo ou ndo, seja do todo ou de parte dessas sugestdes pela
Revista Pesquisa FAPESP, ¢ naturalmente voluntaria. Caso nenhuma agdo seja

tomada pela Revista, isso ndo acarretara prejuizo nem ao proposito defendido pelo
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FOTOLAB nem tampouco aos seus leitores. S3o apontamentos que podem
colaborar para um aprimoramento da se¢do, da revista como um todo e do
entendimento do leitor por apresentar mais dados, trazer maior acuidade as imagens
e aos textos sem perder a esséncia ¢ a bem-vinda simplicidade que ha quase uma
década marca a se¢do. Acreditamos que a sistematica proposta neste capitulo, além
de jogar luz a origem do FOTOLAB, também oferece meios atualizados para
sistematizar, catalogar e agilizar a publicacdo e reunido dessas imagens.

Essas ponderacdes buscam facilitar a compreensao das imagens da ciéncia,
visto que a forma como elas sdo difundidas podem afastar ou aproximar os leitores
em potencial, contribuindo para o entendimento ou favorecendo o distanciamento,
dependendo da forma como se comunica a ciéncia. Neste sentido, a Revista
Pesquisa FAPESP parece buscar constantemente a aproximagao entre eles (ndao o
veiculo em si, mas os cientistas ¢ a ci€ncia) e os outros (os leitores mais ou menos
engajados com o fazer da ciéncia, notadamente uma esmagadora parcela
frequentemente rotulada por alguns autores e pesquisadores, ainda que nao
pejorativamente, como uma massa de leigos).

Um aspecto com o qual enfrentamos certa dificuldade foi o de tecer

comentarios sobre algumas imagens e fotografias altamente codificadas'®!

, seja
porque experimentamos um profundo desconhecimento sobre determinadas
imagens, seja sobre os temas pelos quais elas buscavam representar ou ainda pelos
métodos utilizados nas obtengdes dessas imagens. Sao dificuldades da ordem do
fazer que precisam ser consideradas porque, em razdo dessas lacunas concluimos
que sobre algumas imagens somos capazes de discorrer por muito tempo, enquanto
que sobre outras, nos faltam elementos para verbalizar a experiéncia seja porque
algumas imagens sdao de uma aparente simplicidade formal que elas acabam por se
esgotar em si mesmas numa andlise primdria (numa andlise nossa), seja porque
sobre algumas imagens temos apenas condicdes de falar sobre suas superficies,

baseados em experiéncias e repertorios de outras naturezas (por exemplo: o registro

em close de uma levedura nos remete as ramificacdes de uma raiz de planta; a

131 A esse respeito, Dubois dird que apenas no exato instante em que ocorre o disparo, ho
descortinamento do mecanismo, é que a fotografia pode vir a ser considerada “como um puro ato-
traco” (DUBOIS, 1998, p. 51), ou entdo como uma mensagem sem cdodigo, posto que, naquele
instante, ndo ha acdo humana. Antes da tomada, existe a preparacdo da cena, a escolha do
aparelho que sera utilizado, o angulo que serd captado etc.; apds o disparo a imagem volta a
adquirir novas codificagcdes que se caracterizam pelos meios dentre os quais ela circulara e pelos
usos que dela serao feitos.
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imagem de um fungo feita com microscopio se assemelha, segundo nossa memoria
imagética, a figura que temos de uma arvore; um tecido bioldgico colorido nos
remete a arte abstrata vista em alguma exposicao).

No entanto, ainda que tenhamos enfrentado dificuldades diante das imagens,
isso ndo as desqualifica, sendo nos desafia a querer delas extrair mais e mais porque
delas emergem, muitas vezes, dominios antes invisiveis. As propriedades estéticas
das imagens da se¢do FOTOLAB vao além de tudo o que podemos pressupor: em
primeiro lugar porque elas existem para além de razdes meramente formais ou de
divulgacdo. Seus autores certamente buscaram com elas representar
imageticamente uma descoberta, confirmar um experimento, demonstrar alguma
coisa que hoje ¢ muito mais facilmente possivel do que fora durante os séculos XIX
e XX, quando da explosdao do uso de dispositivos e tecnologias para enxergar
fendmenos pequenos, distantes ou mesmo espectros invisiveis a olho nu. Em
segundo lugar porque as fotografias utilizadas por esses mesmos autores nao estao
14 apenas para ilustrar a ciéncia, mas elas o sdo frequentemente sendao em sua
totalidade, a propria ciéncia feita por esses autores. As imagens da ciéncia possuem
uma dualidade as vezes mal compreendida, caracteristica que faz com que essas
imagens transitem por ambientes artisticos e cientificos sem muitas dificuldades.
Algumas imagens da se¢do nos parecem naturalmente cientificas porque nos
identificamos com elas como sendo elementos pertencentes a uma outra dimensao,
como nao sendo tangiveis, como sendo imaginaveis ou intocaveis: fragmentos
particulados, fragdes bioldgicas, particulas micro, macro e nanoscdpicas, raios X €
outras coisas mundanas ndo visiveis se transformam no estereotipo da ciéncia,
ainda que saibamos e que ja tenhamos levantado questao, que elas ndo sao as unicas

representacdes cientificas, mas sim o que encontramos na investigacao.
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Figura 12

Figura 12: Buqué do protozoario Phytomonas fran¢ai em dutos de latex nas folhas de
mandioca (Elliot Kitajima, ESALQ/USP. Fotolab 189, 2011).
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Figura 13

Figura 13: Fragmento de concha de mexilhdo-dourado coletada no vale do rio Paranaiba
(Arnaldo Nakamura colorida por Wesller Schmidt, UFMG/CETEC. Fotolab 190, 2011)

As figuras 12 e 13 sdo exemplos de imagens facilmente consideradas
cientificas porque revelam formas intrigantes, inimaginaveis, que remetem a outras
memorias visuais que temos. Na figura 12 a imagem do protozodrio lembra as
profundezas do fundo do mar enquanto que a figura 13 é quase representativa de
uma geleira. Esses encontros inimaginaveis ddo o tom das imagens cientificas que
se manifestam nas paginas da se¢do FOTOLAB na revista Pesquisa FAPESP e que
despertam curiosidade por serem representagdes ndo ordinarias de fendmenos nao

visiveis. Elas atraem primeiro pela forma; em seguida somos fisgados pelo
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conteudo e finalmente nos colocamos a imaginar quantos outros inumeros segredos
se escondem nas profundezas da ciéncia'?,

Aqui, emerge claramente em nossa analise um pensamento caracteristico da
Bauhaus dos anos 1920, da nova visdo entdo forjada por Moholy-Nagy. “Ele
[Moholy-Nagy] foi levado ‘a apreciar fotografias cientificas por sua relativamente
frequente beleza acidental. Nelas, ele encontrou uma nova visdo de mundo’”,
escrevera Newhall (NEWHALL, 1949, p. 215 apud BOTAR, 2005, p. 527). Essa
apreciacdo estética pelas fotografias cientificas ¢ um movimento duplamente
pedagogico que nos leva a pesquisar a arte a0 mesmo tempo que nos interessa
descobrir mais pela ciéncia, cuja beleza acidental — dado que o acaso opera com
alguma regularidade mesmo nos mais bem controlados ambientes'* — é de certa
forma singular em determinadas imagens, enquanto que em outras imagens, a
simplicidade ¢ elemento dominante, o que ndo exclui a beleza das representacdes.

A frequéncia do aparecimento de imagens simples e complexas ¢ constante
em nosso objeto de estudo. As figuras publicadas pela secio FOTOLAB variam em
termos de intensidade tanto do que sdo capazes de nos mostrar quanto do que somos
capazes de perceber sobre elas. A for¢a/intensidade das imagens varia mais ou
menos de acordo com suas proprias especificidades (cores, formas) e também de
acordo com os textos que as acompanham, que quanto mais ricos em detalhes, mais

interesse despertam (o poder das legendas em contar historias, assunto que

132 A respeito de comentérios sobre fotografias cientificas, convém trazermos Walter Benjamin
(1994, p. 95) para a discussdo. No conhecido Pequena histéria da fotografia se inspira nas
fotografias de Karl Blossfeld e sobre elas tece comentarios que destacam elementos formais de
outras naturezas e encontrados nos close-ups do fotégrafo. Por exemplo, ele vé no "feto
arborescente a mitra episcopal". Enxerga nos brotos de castanheiras e aceraceas "aumentadas dez
vezes, mastros totémicos, no cardo um edificio gético". Esses fendbmenos invisiveis, revelados pela
fotografia, apresentam os dominios da natureza que, quanto mais avancam as técnicas
fotograficas, mais surpreendidos somos por esses reinos misteriosos de uma "super ou supra
experiéncia visual". Essas estruturas de outros mundos, que se constroem no minusculo ou ainda
no distante, sdo as mesmas que encontramos em diversos exemplos do nosso objeto de estudo,
como nas "algas" da figura 10 ou ainda na "geleira" da figura 11.

133 Ver a esse respeito o projeto Degenerating Nature and Culture: a “bhiobrid” fungi-digital
network: http://imaginaryscience.org/project/bhiobrid/. Acesso em 4 de abril de 2019. Neste
projeto, uma cultura de fungos inoculada em paginas de um livro “censuram” seu conteudo
enquanto tweetam partes do texto. A maneira como os fungos se espalham ndo sdo
necessariamente controladas, criando assim padrées inesperados e caminhos ndo calculados. Em
experimentos puramente cientificos busca-se o controle absoluto a partir de biorreatores e outros
equipamentos cujo foco é estabilizar as solugdes e evitar os desvios eventuais causados por
contaminagdes.
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discutimos em capitulos anteriores'**). Em ambos os casos (das imagens mais
simples as mais complexas), no entanto, seria limitador pensa-las apenas como
produtos de uma visao puramente cientifica. Essas imagens sdo, necessariamente,
aplicadas a ciéncia e da ciéncia elas se originam, mas uma estetizacao das figuras
constitui elemento quase que primario ao observarmos as imagens, ventilando
sintomas de uma nova visdo. As representacdes da ciéncia se revelam elementos de
uma escola de pensamento muito progressiva que abrange experiéncias de
vivéncias que vao além do 6bvio — € por isso que elas estdo na se¢ado FOTOLAB:
seus autores reconhecem nas figuras uma forga estética decisiva que os leva a
vislumbrar a circulagdo dessas figuras em “vitrines” mais sensiveis como a
permitida pela Revista Pesquisa FAPESP.

Conforme Berger, a maneira como uma foto se encontra “formalmente
arranjada” ndo oferece explicagdes sobre nada. “Os eventos retratados”, explica,
“sao eles mesmos misteriosos de acordo com o conhecimento do espectador sobre
esses eventos anteriores ao visionamento” (BERGER, 1972, p. 293). Ou seja,
aplicada a reflexdo de Berger a nossa pesquisa temos que mesmo com todos os
recursos textuais aos quais essas imagens da secdo FOTOLAB estdo ancorados,
mesmo com a riqueza de detalhes das legendas, mesmo que a se¢do venha a adotar
em parte ou em todo as sugestdes que propusemos neste topico, ainda assim suas
imagens continuardo misteriosas, latentes, detentoras de uma série de
acontecimentos e conhecimentos ocultos a maioria de nos.

E fundamental pontuarmos uma vez mais e quantas outras forem necessarias
que o papel da secdo ndo ¢ e nunca foi se caracterizar por uma densidade cientifica.
A proposta, desde sempre, ¢ a de abrir caminhos para a geragdo de uma relagao
entre leitores de uma diversidade inenarravel para com a ciéncia. A forma
encontrada pela Revista Pesquisa FAPESP, dentro do que pudemos perceber, tem
atingido este objetivo de maneira respeitavel, visto que a se¢do ja parte para o seu
oitavo ano de publicagdes ininterruptas.

Talvez no futuro sejamos capazes de aprofundar nossa investigagdo sobre
cada imagem individual, mas como nossa proposta desde sempre foi investigar a

revista, consideramos que o trabalho, neste momento, deve-se colocar em compasso

134 Conferir especialmente o tépico 3.2: Palavras e imagens: atribui¢cdo de sentido, objetividade e
manipulagado.
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de espera uma vez que cumpriu com os objetivos propostos: fazer uma andlise
macro da segao.

Finalmente, para colocarmos aqui um ultimo aspecto relevante, ¢ salutar
anotarmos que essa “vitrine” possibilitada pela se¢ao € o que nos intriga e nos leva
a considerar que faz sentido nossa hipdtese de que a ciéncia comunicada a partir de
textos e imagens ¢ capaz de levar a um saber, ainda que elementar, a respeito de um
determinado tema. Diferente, por exemplo, de uma informacao transmitida apenas
a partir de um texto, ou ainda de uma informagao transmitida apenas a partir de uma
imagem, a combinacdo dos dois universos (posto que estamos na civilizagdo da
comunicag¢do) parece ser a maneira mais adequada de se trabalhar o que
convencionou-se chamar de divulgacdo cientifica. Existem outros meios, mais ou
menos explorados, de se divulgar ciéncia: videos, podcasts, historias em
quadrinhos, museus de ciéncia, exposi¢des diversas. Em comum percebemos que
nenhum desses métodos € unissensorial: se valem sempre também da audi¢do (no
caso do formato podcast) e visual (todos os demais), isso quando nao exploram
também o tato (tocar elementos da ciéncia, experimentar com as maos texturas,
rugosidades) e o olfato (o cheiro de reagdes quimicas, de uma fermentacdo, a
recombinac¢do de moléculas que diao origem a compostos aromaticos) — tudo isso €
ciéncia e pode ser utilizado na divulgagdo. Porque entdo nos dispositivos impressos
deveriamos abdicar da combinagdo de dois sentidos, de imagem e texto? Nossa
hipdtese parte de uma premissa bastante subjetiva, mas que pode, numa proxima
investigacdo, se valer de ferramentas mais tecnologicas para comprovarmos nossa
hipotese: pesquisas qualitativas envolvendo, por exemplo, recursos de eyetracking
podem ser empregados para mapear o comportamento do olhar do leitor em paginas
com e sem imagens; eletrodos podem ser utilizados para medir estimulos sob
diferentes condi¢des de contetidos com e sem imagens. Esses recursos poderiam
entdo ser cruzados com questiondrios a respeito do entendimento do conteudo e,
assim, seria possivel avaliar se de fato uma informacao acrescida de imagem de fato
contribui ou ndo para a apreensao de um dado conhecimento. As possibilidades sao

animadoras, mas deverdo ser exploradas num segundo estagio.
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CAPITULO V — POR UMA ARTE FOTOGRAFICA
5. Fotografia e arte

Esta pesquisa nos abriu para questdes muito mais amplas do que a 6ébvia e
de certa forma superficial relagdo existente entre fotografia e ci€ncia. Vimos que
essas duas areas compartilham afinidades desde os primoérdios da invengdo do
daguerreotipo, em meados do século XIX, e que a fotografia foi recebida com
entusiasmo pela comunidade cientifica que acreditava que a imagem obtida a partir
do dispositivo era o proprio real, que a fotografia era a propria coisa. Acreditavam
no poder de verdade da imagem e enalteciam seus usos como se a imagem
fotografica pudesse, ela mesma, suplantar o objeto, o material, o referente.

Essa concepc¢do, que hoje entendemos como ingenuidade, ndo deve ser
ridicularizada — ou seja, nossas observagdes ndao anulam a importancia desse
pensamento hoje ultrapassado. Tais afirmacdes refletem os conceitos e
conhecimentos vigentes a época:

(...) a histéria da fotografia parece ter tido por nascimento ¢ por
origem o desejo de reproduzir o real. O nascimento dessa pratica
necessaria do realismo ¢ Niépce, Talbot, Daguerre e os outros.
Era normal: fotografar, para eles, era reproduzir, copiar e
conservar. Sem esse desejo, talvez ndo tivesse havido fotografia.
Portanto, ainda bem que houve essa paixdo pelo realismo e pela
reproducdo (SOULAGES, 2010, p. 108)

As teorias entdo existentes, no entanto, continuaram sendo alardeadas ao
longo de décadas que invadiram o século XX e que, felizmente, atualmente
enfrentam declinio. Procuramos ao longo da dissertacdo desconstruir a ilusoria
carga de verdade e realidade objetiva que ainda persiste, sendo prevalece:
frequentemente a fotografia ¢ utilizada como prova irrefutavel (de algo, para
alguém, de um acontecimento) e as partes interessadas se vangloriam por terem em
maos imagens que, por sua natureza tecnologica (antes fisico-quimica), ndo podem
ser contraditas.

Acontece que a fotografia, dird Rouillé, nao se coloca no lugar de algo, nao
substitui um objeto por um cliché. Uma imagem fotografica é sempre uma criacao,
uma producdo por parte de quem opera e por parte de quem recebe (como vimos
anteriormente, uma cocriacao ou ainda uma recriacao do receptor). Toda producao
fotografica pressupde a agdo humana — “sua produgao ¢ motivada ‘humanamente’”
(SCHAEFFER, 1996, p. 77) — o que de imediato desqualifica o datado e ndo menos

importante postulado que atribui unica e exclusivamente “ao sol” (a luz) o desenho
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das fotografias. Aquilo que o homem toca estd imbuido de interesses. Uma
fotografia ndo ¢ uma mera representacao do real em imagem, sendo a construcao de
uma ambientacdo, de um cendrio assustadoramente semelhante do ponto de vista
iconico; mas sim, finalmente ¢ sobretudo, uma constru¢ao consciente com vistas a
operagao e controle de sentidos, emogdes e opinides em outrem e alhures.

No entanto, ainda que a questdo do “realismo” ndo esteja plenamente
superada na fotografia (¢ provavel que jamais o seja), solapando assim a certeza e
a ilusoéria fidelidade documental da imagem fotografica, nos preocupamos em
avangar para tentar pavimentar o caminho para outras dire¢des, abrindo portas para
discutirmos a fotografia sob a perspectiva da arte. Capitulos anteriores foram
dedicados a desconstru¢do da ideia de fotografia como verdade ou como "espelho
do real". Essa suposta superagdo (a provar, mas nao neste trabalho de folego curto)
¢ baseada no declinio da ideia de fotografia enquanto substituta do referente.

Nesse sentido, ha de ser pontuado, porém, que a transi¢do da fotografia do
campo do sem-arte para o campo da arte nao foi tranquila e ainda ndo ¢ plenamente
aceita por uma significativa parcela — ligada a uma corrente de pensamento que
reluta (por conta de leituras diferentes, de pensamentos e valores diversos € ndo
menos interessantes) em reconhecer os valores estéticos do fotografico a partir de
suas proprias peculiaridades, e ndo a partir de referenciais da pintura e de canones
dominantes das belas-artes. A critério de provocagdo, Soulages (2010) dird que a
transferéncia do campo do sem-arte para o campo da arte € uma operagao especifica
da fotografia.

Observemos que, em certa medida, a legitimidade cultural e artistica da
imagem fotografica ¢ tdo recente quanto poderosa. Segundo Rouill¢, foi apenas a
partir de 1970 que a fotografia passou a abandonar o territorio do 1til e comegou a
acessar os meios artisticos, movimento que se deu, segundo o autor, gracas ao
surgimento de escolas especializadas, a criagdo de departamentos em universidades,
as pesquisas com a fotografia, a incorporagdo, pelos artistas eles mesmos, dos
procedimentos fotograficos, dentre outros (ROUILLE, 2009, p. 15).

Para Domeénech (2008), no entanto, o embate arte versus sem-arte & mais
antigo e tem inicio nos idos do século XIX, periodo que marca o surgimento das
imagens técnicas: primeiro a fotografia, depois as imagens em movimento — o
cinema. As imagens fotograficas, porém, seguiram sendo reduzidas a uma arte com

a minusculo ao longo do século XX, uma constante que, segundo Doménech, foi
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abalada muito em parte por Aby Warburg, autor que sacudira “as fundagdes da
historia da arte oficial ao dirigir seus interesses ndo tanto as grandes obras, mas
[também] aquelas representacdes marginais que haviam sido esquecidas, como
gravuras, ilustragdes, ornamentos, etc.” (DOMENECH, 2008, p. 108, traducao
nossa, grifo nosso)'**. A historia da arte passou a absorver, no século XX, outras
manifestagdes visuais, amparadas em diferentes suportes, também como arte.

Tentemos propor um deslocamento tedrico pensando com Duchamp e
Bourriaud. Em sua discussao sobre pos-produgdo, Bourriaud (2004) lembra que,
segundo Duchamp, o proprio "ato de escolher seria suficiente para fundar a
operagao artistica, tal como o ato de fabricar, pintar ou esculpir" (BOURRIAUD,
2004, p. 22). E preciso assinalarmos, para que nio restem duvidas, que Duchamp
se referia, ao propor atribuicdes de novas ideias aos objetos, aqueles objetos da
categoria ready-made (como o urinol, uma pé de neve etc.). No entanto, existe uma
espécie de “brecha” a ser considerada ja que Duchamp coloca a énfase no olhar do
artista sobre um objeto, € ndo no objeto em si, 0 que nos abre para pensarmos as
fotografias como objetos, mesmo aquelas que nao sdo necessiariamente copias
fisicas: o que nos interessa, sobretudo, ¢ a operacao que se da na énfase do olhar do
artista e ¢ o que desejamos explorar um pouco mais.

Atualmente as fotografias sdo consumidas de muitas formas: impressas e
veiculadas em revistas, livros, outdoors, emolduradas e afixadas em paredes de
museus, distribuidas em folhetins, reproduzidas em jornais; também sdo
consumidas na forma de arquivos digitais em websites, nas malas-diretas que
recebemos via e-mail, nas redes sociais como Facebook, Instagram, Twitter e
Flickr. Com algum grau de esfor¢o ¢ possivel conceituar arquivos de imagem

numéricos como objetos digitais'¢.

135 (...) ya habia sacudido, como he dicho, los cimientos de la historia del arte oficial al dirigir su
interés no tanto hacia las grandes obras, sino a aquellas representaciones marginales que habian
sido olvidadas, como grabados, ilustraciones, ornamentos, etc.

136 530 objetos digitais aqueles objetos de informag3o, ou seja, objeto de “qualquer tipo e formato
expressa sob a forma digital” (YAMAOKA e GAUTHIER, 2003, p. 82). Conferem valor aos objetos
digitais as seguintes caracteristicas: o objeto digital € uma inscricdo de sinais em uma midia; tal
como um objeto logico, o objeto digital é reconhecido e processado por um aplicativo (um
software); no ambito de um objeto conceitual, o objeto digital é compreendido por uma pessoa,
mas ele também pode ser utilizado apenas como parte de um processo que suporta a aparicao e
reconhecimento de um outro objeto, como se fosse um intermediario (adaptado de THIBODEAU
apud YAMAOKA e GAUTHIER, 2003, pp. 82-83). Fala-se inclusive em preservacdo de objetos
digitais. Nesse sentido, conferir: Guidelines for the Preservation of Digital Heritage (NATIONAL



150

O movimento que persegue a atribuicdo de valor artistico a um objeto a
partir do olhar do artista ¢ uma caracteristica primal da estética da pds-produgao em
que um item ¢ apropriado de um determinado sistema conceitual e consensual e
deslocado para outro; como falamos da fotografia, neste caso ocorre uma espécie
de ressignificagdo de seus valores originais (sejam eles documentais, cientificos,
informativos, de propaganda) para o da apreciacdo estética.

A apropriagao de um objeto, explica Bourriaud (2004), "¢ a primeira fase da
pos-produgdo”, e continua: "ndo se trata mais de fabricar um objeto, mas de escolher
entre os objetos existentes e utilizar ou modificar o item escolhido segundo uma
inten¢do especifica” (2004, p. 22). E qual a nossa intencdo? Comecamos pela
apropriacao de fotografias alheias para podermos oferecer a elas novas definigdes:
"desde Duchamp, o artista ¢ o autor de uma defini¢ao", analisa Broodthaers (apud
BOURRIAUD, 2004, p. 22) capaz de substituir as defini¢des dos objetos que foram
escolhidos. Nos escolhemos a secdo FOTOLAB da Revista Pesquisa FAPESP, mas
poderiamos ter escolhido qualquer outro veiculo ou quaisquer outros objetos. Esse
movimento, o de conferirmos novas atribui¢cdes aos objetos (fotografias) partiu,
antes de tudo, do reconhecimento dos propositos originais dos objetos — a
explanacdo de um experimento, a comunicagao de um feito — e das suas definigdes
primarias (definigdes proprias da ciéncia e do jornalismo).

A partir do reconhecimento de suas fungdes originais comecamos a forjar
aproximacoes estéticas e teodricas até propormos, para algumas imagens, um
movimento visando uma nova forma de experiéncia, uma forma de experiéncia
estética caracterizada por uma nova visdo. Esse pensamento estd em consonancia
com a ideia que retomaremos mais adiante, que trata do conceito de inacabavel
(SOULAGES, 2010), e que permite operacdes ¢ deslocamentos infinitos para com

as fotografias.

5.1. A triade fotografia-ciéncia-arte
Sera que a combinagdo fotografia, ciéncia e arte € prospera? Afinal, essa
aproximagao ¢ aceitavel? Ofereceremos uma visdo — uma nova visdo — a partir de

um vaivém que incluiréd reflexdes ja minimamente oferecidas no capitulo anterior

LIBRARY OF AUSTRALIA, 2003); Preservation Management of Digital Materials: The Handbook
(JONES e BEAGRIE, 2008); Preserving Digital Material (HARVEY, 2005).
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(com base no pensamento iniciado na Bauhaus) para forjarmos uma reflexdo que
supera a proposta inicial que se refere apenas a fotografia cientifica, e busca abarcar
uma proposta mais ampla que conduz o pensamento a fotografia como arte e nao
apenas a fotografia de ciéncia como arte.

Para retormarmos a perspectiva da Bauhaus, pensemos com Botar (2005),
que nos oferece uma perspectiva de que Moholy-Nagy, a partir de suas ideias da
nova visdo, ¢ Albert Renger-Patzsch, com a proposta de nova objetividade,
pavimentaram as bases, ainda nos anos 20 do século XX, para o desenvolvimento
do que ele ird chamar de uma estetizacdo da fotografia cientifica. Botar justifica
suas razdes ao propor que a "Nova Visao" de Moholy-Nagy havia encontrado nos
dominios desconhecidos da ciéncia um universo completamente inédito de imagens
e possibilidades artisticas. Reforgam o argumento as exposicoes e influéncias do
professor da Bauhaus no surgimento de exposi¢des como a "FIFO", em 1929,
organizada pela German Werkbund (instituicdo que promovia a cooperagao entre
arte e industria) e a exposicao anual Das Deutche Lichtbild. Botar argumenta que
as influéncias de Moholy-Nagy foram decisivas na constru¢ao dessa cooperacao
arte-ciéncia, "com ou sem sua [de Moholy-Nagy] direta participacdo" (BOTAR,
2005, p. 528, grifo nosso).

Inimeros foram os cientistas que valorizaram ndo apenas o experimento em
si, mas a plasticidade imagética desses experimentos a ponto de constatarmos, em
determinadas imagens, intengdes estéticas que parecem prevalecer, em certos
momentos, aos valores documentais das fotografias. Citemos Charcot, Londe e
Duchenne de Bologne para nos atermos a alguns dos cientistas referenciados nessa
dissertacdo. Seus trabalhos sao impregnados de uma elegancia tal que, afirmamos,
as imagens realizadas no século XIX envelheceram bem. Quando Duchenne
fotografava seus pacientes durante os testes clinicos no Salpétriere estava
interessado em gravar as expressdes da face e entender o polimorfismo do rosto
humano, apesar de valer-se de métodos hoje controversos e que iam, entdo, na
contramao do establishment cientifico atual.

Em que pese seus procedimentos escusos, as imagens de Duchenne nos
permitem reconhecer que a “fotografia cientifica esta sempre potencialmente aberta
para a arte”, nos diz Soulages (2010, p. 59). Ao sermos confrontados pelos retratos
de seus pacientes ficamos, em primeiro lugar, encantados pela estética (apesar de

reconhecermos o pavor na expressdo dos referentes). Se hoje suas descobertas
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cientificas sdo refutadas pela neurologia moderna, ao menos suas fotografias sdo
reconhecidas por um esmero bastante convincente'*’. Quando Soulages (2010) diz
que mesmo as fotos anexadas a documentos de dentincia podem ser consideradas
obras de arte, abre caminho para que a obra fotografica transite entre diferentes
estéticas. “Toda fotografia pode ser considerada sob o angulo do documento ou sob
o angulo da obra de arte”, propde Lemagny. E continua: “Nao se trata de duas
espécies de foto [artisticas e ndo artisticas]. E o olhar de quem a considera que
decide” (LEMAGNY, 1987 apud SOULAGES, 2010, p. 159, grifo nosso). A
fotografia enquanto documento, ou seja, uma imagem a qual se atribuem valores
documentais, cambia rumo a uma fotografia-expressio (ROUILLE, 2009, p. 19)
que, se nao destitui imediatamente seu carater pautado pelos valores do util, ao
menos imputa o germe da arte para perseguirmos uma reflexdo mais densa.
Ciéncia e arte parecem mesmo confundir-se. Quando observamos
fotografias de fenomenos muito pequenos ou muito distantes, cuja laténcia se
esvanece a partir do uso de proteses acopladas a mecanismos fotograficos, temos
acesso a um universo invisivel que nao cansa de surpreender por sua infinitude de
formas, as vezes cores, em tamanha harmonia que declaramos: isso ¢ belo; as

imagens da ciéncia sdo belas'*®. Removidas de seu contexto cientifico (utilitario,

137 Uma mesma fotografia pode ser e na maioria das vezes é recebida de maneiras diferentes por
sujeitos diferentes. Sobre as imagens as quais nos referimos, estas poderiam gerar repulsa em
outros observadores. Essa labilidade das imagens e ndo s6 da fotografia é o que torna a experiéncia
tdorica. O encantamento e a repulsa sdo dois exemplos de sensagdes bastante superficiais. Alguém
que visiona as fotografias de Duchenne ou de Charcot poderia ainda perguntar: a que essa foto
serviu? E a que ou quem ela serve hoje? Quais relagdes estabelecemos com os sintomas
apresentados por esses pacientes? Essas imagens sao cientificas no sentido de servirem a ciéncia?
A consulta a obra de Sicard (2000) referenciada em nossa bibliografia é recomendada a esse
respeito.

138 Algumas duvidas podem surgir a respeito do processo de captura das imagens e acerca da
produg¢do como um todo: (i) como sdo obtidas essas imagens?; (ii) A questdo da atribuicdo de cores
a essas imagens acontece para facilitar a identificagdo dos fenémenos?; (iii) Como fica a discussdo
do "captar o real" considerando essas varidveis? Respectivamente: (i) o capitulo 7 propde um
método eficiente para caracterizacdo das fotografias, eg.: fotografias cientificas bioldgicas; de
artes e humanidades; urbanas; imagens de sintese (ressondncia magnética, doppler, imagens
obtidas a partir de ondas de calor), etc. (ii) A questdo das cores artificiais nas imagens cientificas
também é levantada, especificamente no tépico 4.1, em que discutimos sobre as cores nas
imagens da NASA e naquelas atribuidas a matérias organicas para facilitar o reconhecimento de
fendbmenos: as cores sdo artificios fundamentais na identificagdo de fendmenos. (iii) Ja que é
infotografavel, o real deixa de ser buscado. Assim, novamente: a fotografia ndo representa, mas
capta, cria, constréi, produz. Entdo, nesse sentido, o uso dos artificios, das montagens, dos
hibridismos, ndo representa um problema, desde que explicado — algo que a imprensa nao faz, e
que procuramos apontar nessa dissertacdo. Estes questionamentos foram levantados pela
pesquisadora e socidloga Barbara Venturini, do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas (IFCH) da
Unicamp, a quem agradecemos pelas iniUmeras contribui¢des e reflexdes.
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portanto), flertam com a arte por serem simplesmente fendomenos harmoniosos,
formas abertas a mais pura e espontanea contemplagao, as vezes abstratos, as vezes
surreais. Acessamos esses mistérios a partir de proteses — proteses essas que se nao
nos oferecem o infotografavel, nos dao amostras do invisivel, ou se quisermos ainda
mais precisdo, nos ddo amostras de uma “visdo secreta” (KLEE, 1975 apud
SOULAGES, 2010, p. 59) que entusiasma aquele que contempla. Numa
aproximacao flusseriana, protese seria 0 mesmo que instrumento, entendido pelo
autor tcheco como um objeto que serve como extensao ao corpo humano — o martelo
como punho prolongado, a roda como perna aperfeicoada (FLUSSER, s.d., p. 3).
Se permitida a comparagdo, teremos entdo a camera com suas lentes de grande
aproximacao como olhos aprimorados.

A ciéncia transita para o universo da arte gracas as potencialidades da
imagem fotografica — o instrumento de um ver — que ¢ capaz de revelar universos
de imagens em poténcia por meio de mecanismos estritamente cientificos, de
ferramentas da ciéncia — maquinas de visdo (ROUILLE, 2009, p. 69).

Certamente, nao devemos nos restringir as fotografias cientificas quando
tratamos de pensar a fotografia enquanto arte. Existe de fato, ja ha algumas décadas,
um cambio da fotografia dos livros, jornais e revistas para as paredes dos museus.
Se para alguns o fato de um objeto estar em um museu ndo o classifica
automaticamente como arte, ao menos os detratores hdo de concordar que esse
movimento eleva o status de tal objeto a um nivel que o diferencia de seus
semelhantes. Um objeto que ascende a categoria museoldgica prova de maneira
irreversivel seu carater artistico:

No mundo da arte a instituicdo museu ndo se limita a ser um
simples lugar de memoria, ele o é também, mas sua natureza
reveste-se de um outro papel, a consagragdo da arte legitima. O
museu classifica, nomeia, organiza ¢ interpreta a obra do artista,
escolhe alguns, descarta outros, promove a exposi¢do de seus
trabalhos. Tem-se desta forma uma hierarquizagdo das obras de
arte, dos estilos e das inclinagdes estéticas (ORTIZ, 2019, p. 129)

As anotagdes de Ortiz sdo significativas quanto a chancela oferecida pelo
aparato museolédgico. De fato, a presenca da fotografia no museu institucionaliza
sua dimensao artistica e ¢ reconhecimento capital de que ela conquistou sua posi¢ao
e legitimou-se culturalmente, no sentido mais amplo implicado pela expressiao
cultura. Sdo inimeros os museus que hoje incorporam em seus acervos fotografias

reconhecidas de uma miriade de talentos (deixemos de lado a ciéncia por um
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momento para reforcarmos que falamos de fofografias, ndo apenas de fotografias
cientificas): Man Ray, Doisneau, Moholy-Nagy, Bresson, Atget, Brassai, Willy
Ronis, Sebastido Salgado, Dorothea Lange, Andreas Gursky, Cindy Sherman
(representante maxima da nogdo de “fotografia enquanto criagcdo’). Poderiamos
citar centenas de fotografos — sendo milhares —, das mais diversas escolas estilisticas
(humanistas, antropolédgicas, gedmetras, arquitetura e meio urbano), que tém suas
obras espalhadas por cole¢des renomadas ao redor do mundo.

A faganha da fotografia como arte esbarra em uma literatura tedrica
fundamental (olhemos para Barthes com sua crenca de que a imagem fotografica ¢
a representacdo fiel do referente; para Benjamin, ao bradar que a reprodugdo das
obras pode “retirar a aura” das obras, infinitamente copidveis; para Schaeffer, denso
e acido) que acaba por relativizar a expressdo artistica da fotografia. Essa
constatagdo, segundo Rouill¢, nos leva ao paradoxo: “os autores mais citados [sao]
aqueles que mais a depreciaram [a fotografia]” (ROUILLE, 2009, p. 17, grifos
nossos). Sao leituras essenciais, com conceitos indispensaveis, mas que devem ser
analisadas e esmiugadas com cautela a fim de evitarmos inconsisténcias com o que
propomos. E preciso reconhecer, ao mesmo tempo, o papel fundamental de outros
autores como André Rouillé, Frangois Soulages, Georges Didi-Huberman, Susan
Sontag (1933-2004) e uma série de pensadores que tém prestado incontestaveis
contribuigdes para o reconhecimento dessa ascensao.

A fotografia, ora serva da ciéncia e da imprensa, desfruta atualmente de uma
plena forca artistica — algo que, no caso da fotografia, levou mais de meio século

para acontecer, como aponta Freund (1980, p. 51, traducdo nossa)'’

, privando-a,
por um periodo significativo, de seus valores artisticos. Esse retardo, atribui a
autora, se deu em razdo dos avangos técnicos que o meio propunha e que talvez
fossem percebidos com desconfianga. Havia uma tendéncia galopante de subverter
o trabalho do homem a maquina e que moldou o que Freund chamou de a "segunda

fase" da fotografia em que ela "se tornou tao industrializada quanto a sociedade que

documentava" (FREUND, p. 51, traducdo nossa)'*’. No entanto os progressos

139 “Byt in the case of photography, technical advances deprived the portrait of its artistic value for
over half a century”.

140 “Thijs trend is reflected in the second phase of the history of photography, a phase in which
photography became as industrialized as the society it documented”.
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técnicos, sinaliza na mesma obra, nunca foram “inimigos da arte”. Ao contrario,
pontua: “a arte se beneficia da tecnologia” (FREUND, p. 51, tradugdo nossa)'4!.

Em uma afirmagdo conhecida, Sontag diz que, ao fim e a cabo, “o tempo
termina por situar a maioria das fotos, mesmo as mais amadoras, no nivel da arte”
(SONTAG, 2015, p. 32). Essa citagdo faz muito sentido a ciéncia e menos as
fotografias produzidas por fotdgrafos-artistas, uma vez que a primeira comeg¢a com
um proposito alheio a arte e acaba por ser incorporada a esta por razdes multiplas
(e por que razdo, estd sujeita as ferrenhas criticas de Schaeffer). Enquanto a
fotografia cientifica se prestava a gera¢do e transmissdo de conhecimento, a
fotografia artistica tinha/tem um fim em si mesma.

O trabalho inacabavel com a fotografia (com o negativo ou com o arquivo
de uma imagem obtida a partir de tecnologia digital) possibilitam ndo apenas novos
usos as imagens, como também um aproveitamento infinito e indefinido desses
clichés, que por sua vez pertencem a esfera do irreversivel (SOULAGES, 2010) —
irreversibilidade do que foi captado. Por ser inacabével, o trabalho com os negativos
pode ser retomado com vistas artisticas e/ou documentais, como € o caso das
fotografias obtidas por Duchenne de Boulogne e de Charcot, por exemplo. A essas
imagens hoje atribuimos valores artisticos, um fator que sé ¢ possivel gragas a
infinidade de usos que depende em igualdade daquele que assume o trabalho com
os clichés do passado e daqueles que visionam essas fotografias — n6s mesmos
enquanto cocriadores ou recriadores do corpus fotografico de outrem. Quando
Soulages nos fala sobre uma estética do inacabavel com os clichés, debruga-se sobre
o trabalho com o material, o fisico, refere-se assim ao suporte fotografico e aos seus
modos de exibicao e de circulagdo. Refere-se a manufatura, ao que fazer (ou o que
pode ser feito, dado que as possibilidades sdo = x) com a foto. E importante
colocarmos que nossa abordagem eleva essa concep¢do de trabalho fisico das
esferas do inacabével/irreversivel para a ideia de um trabalho que nao se da apenas
no plano da transformagao do fotografico no ambito material (a foto, a imagem),
mas sim por novos usos daquilo que ja foi produzido também numa dimensao

fundamentalmente reflexiva: o inacabavel trabalho com o negativo pode ser, desta

141 “Technical progress in itself has never been an enemy of art. On the contrary, art benefits from
technology”.
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forma, tanto fisico quanto intelectual, algo também certamente previsto por
Soulages.

A possibilidade de transposicdo de uma imagem fotografica de um
ecossistema funcional (sem-arte) para o universo da pura fruicdo (arte) depende
daquele que produziu (o autor); de um intermediério responsavel pela circulacao
dessa produgdo em um ou mais circuitos artisticos; e do
espectador/cocriador/recriador que responderd pela continuidade da divulgacao
dessa producao, agregando a ela valor ou diminuindo sua importancia. Os elos que
compdem a cadeia de consumo da fotografia enquanto arte ndo se fecham, ndo
representam nunca um fim em si mesmo; experimentam, assim, um /oop do eterno
retorno, um retorno a foto — que tem como condicao propria o inacabavel.

A suposta critica que limita a plena aceitacao da fotografia como arte reside
exclusivamente a natureza mecanica do meio uma vez que o fotografo-artista pode
ser visto como um mero burocrata, um simples apertador de botdes. Boa parte da
forga desta argumentagao vem da importante filosofia flusseriana segundo a qual
as maquinas fotograficas teriam em sua esséncia, no programa do aparelho, uma
espécie de repertdrio com todas os possiveis fenomenos ou coisas fotografaveis.
Mesmo quando um fotografo fizesse algum movimento considerado
essencialmente criativo, praticamente inédito, isso ainda seria, digamos, apenas
uma nova descoberta das possibilidades da maquina. Ora, nos parece um tanto
delicado atribuir toda e qualquer criagdo artistica ao equipamento. Seria como
reduzir os pintores a “pressionadores de pincéis”, os escritores a “apertadores de
lingua” (e agora, a digitadores de teclado em processadores de texto avangados), os
escultores a modeladores de massa. Nesta direcdo, a contribuicao de Machado ¢
essencial:

Num certo sentido (figurado evidentemente), o falante e o
escritor convencional sdo também apertadores de botdes, a Ginica
diferenga € que apertam com a lingua ao invés de com os dedos.
Apesar disso, a poesia, quando construida com a consciéncia de
seus processos formativos, pode transfigurar inteiramente as
convengdes linguisticas, bem como transgredir os modos
estabelecidos de falar de inventar uma outra sintaxe, de modo a
permitir dizer o indizivel. Porque ndo poderiam fazer o mesmo
as novas poéticas tecnologicas? (MACHADO, 2001, p. 37)

Machado nos oferece uma perspectiva essencial que permite forjar uma

teoria contra a critica para com a fotografia — que nos parece sensivelmente cruel e
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de certa forma insustentavel. Uma vez que todas as artes dependem de tecnologias
e técnicas inerentes ao seu fazer, sem as quais ndo haveria qualquer arte, estamos
apenas diante de um novo dispositivo capaz de aumentar as possibilidades criativas
de quem o utiliza. O assunto ndo se encerra aqui.

Continuando, poderiamos nos referir a fotografia como um organismo vivo,
cuja poténcia artistica esta aprisionada e muda. Quantos corpus fotograficos, ou
seja, conjuntos de fotografias que compdem uma obra estdo a deriva e a espera de
libertacao? De fato, nem toda obra ascende a condi¢ao de arte, e isso transporta uma
série de imagens para um vacuo permanente, espécie de nao-lugar em que tais
fotografias assumem identidades andnimas; tornam-se fotografias que vagam em
profunda solidao e sucumbem ao esquecimento, um esquecimento tao infinito
quanto a infinitude do inacabavel. Nosso papel enquanto artistas criadores ou
espectadores cocriadores ndo estd em salvar as fotografias, mais precisamente
salvar fodas as fotografias, das profundezas desse esquecimento iminente, mas
revelar elementos que permitam-nos refletir sobre as fotos as quais temos acesso
cotidianamente. Se nessa dissertagdo falamos de fotografia cientifica, reflitamos,
pois, sobre elas: que sejamos capazes de passarmos de um simples olhar pela foto,
olhar superficial, para entdo avangarmos rumo a derme.

Demoremo-nos diante de fotos e tentemos extrair delas suas condi¢des mais
elementares de captagdo, produgdo, reproducao e recepcao. As imagens tém algo a
nos dizer; as legendas nos indicam caminhos cambaleantes sobre esses dizeres
ocultos das imagens, legendas estas que sdo sempre um tanto duvidosas posto que
temos sempre como prerrogativa a desconfianga. H4 muito a se pensar sobre
fotografias, dentre as quais as cientificas. Exemplifiquemos.

Que tem a nos dizer uma fotografia da estrela Sirius? Supondo que um jornal
publique uma foto dessa estrela, a legenda pode dizer que Sirius esta a 8,6 anos-luz
de distancia da terra. Quer dizer entdo que supostamente vemos Sirius como foi ha
8,6 anos ja que este ¢ o tempo que levariamos para percorrer do ponto A (a terra)
ao ponto B (a estrela). Entdo, a primeira mensagem que a foto de Sirius nos passa
€ que o que nos atinge ¢ uma imagem retardada da estrela. Isso nos catapulta
imediatamente para uma reflexao acerca do processo de captagdo, depois de edigao,
a seguir de recepcao: ao olharmos para a representacao de Sirius no jornal estamos,
em primeiro lugar, diante de uma imagem (que pode ser uma fotografia, mas

possivelmente se trata de uma série de fotografias combinadas). Vemos uma
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imagem que apresenta elementos luminosos tardios captados por camera
fotografica acoplada a telescopio ou a lentes de longo alcance. Em outros termos,
uma foto de Sirius representa o passado ao quadrado: primeiro porque quando foi
captado existiu o ¢a-a-été ou o “isso foi” (passado nimero um); segundo porque
ndo se trata de um objeto situado no mesmo espaco-tempo, mas de um fendmeno
visto no presente como possivelmente foi no passado (passado niimero dois). Ou
seja, ao transitarmos por escalas temporais completamente dispares a fotografia dos
astros coloca-nos diante de uma confusdo fundamental. Definitivamente, ndo
vemos Sirius nem como foi ha 8,6 anos-luz ja que o registro invariavelmente passa
por tratamentos, edigdes, cortes, montagens ¢ melhoramentos inimeros da ordem
do segundo obturador, nem tampouco o vemos como ¢ hoje. Temos imagens de
imagens de Sirius. O que fazemos com imagens de Sirius € arte ou outra coisa?

Schaefter, como ¢ de conhecimento, ¢ um tedrico que, pela complexidade
do seu pensamento, as vezes pode ser mal compreendido. O acréscimo de suas
ideias sobre uma arte fotografica nesta investigacao ¢ racional e intencional, apesar
de entrar em conflito com os pensamentos desenvolvidos ao longo das discussdes.
Por exemplo, Schaeffer ¢ sintético ao dizer que a discussdo a respeito do estatuto
artistico da fotografia ndo mereceria, segundo a antropologia das artes, “mais do
que um dar de ombros” (SCHAEFFER, 1995). Em resumo, ele ndo questiona a arte
fotografica, mas reconhece suas limitagdes e aponta o dedo para suas
especificidades — de certa forma, colocando a fotografia em sua feliz condi¢ao
primal, de criacdo ndo pictural: “isso deveria fechar o debate” (SCHAEFFER,
1995), avalia — mas em nossa humilde opinido, ndo fecha a polémica que envolve
noc¢des de “artificacdo” (artification) e ‘“museificacdo” (museification) que
precisamos explorar, ao que tudo indica, na proposta que devera embasar uma parte
consideravel de um projeto de doutorado.

Nao temos condi¢des de esgotar o assunto aqui, mas a questdo da
museificagdo nos € sensivel demais para ser simplesmente ignorada. Berger, no seu
texto essencial intitulado Understanding a photograph (1972), argumenta que logo
que uma obra ascende ao aparelho museoldgico ela automaticamente adquire um

status de nobreza que a separa das massas (BERGER, 1972, p. 291) — o que nos
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parece bastante razoavel dado que alguns museus ainda sio ambientes elitistas'*? —
e lembra que o publico ndo havia experimentado com a fotografia esse
distanciamento, justamente porque as fotos seriam, segundo essa percepcao,
indignas de ultrapassarem as portas de um museu: “poucas fotografias foram
preservadas em isolamento sagrado, o que significa que o publico ndo chegou a
pensar em nenhuma fotografia como estando além delas” (BERGER, 1972, p. 291,
tradugdo nossa'®). Atualmente, como ji4 demonstramos, muitas fotografias,
fotogramas e daguerredtipos foram incorporados as colegdes permanentes de
museus; ha festivais dedicados a fotografia; “livros de arte” populados por
reproducdes fotograficas e uma série de outras agdes culturais que demonstram que
a fotografia ¢ tratada como uma fine art como outras merecedoras deste titulo. Se o
publico ndo havia experimentado um distanciamento para com a fotografia,
conforme Berger, ndo ¢ porque ela ndo era supostamente digna de fazer dos museus
sua morada principal, mas porque sua natureza popular sempre fora sua marca
desde que sua popularizacdo comegou a atravessar as camadas burguesas do século
XIX e desde que comegou a ser reproduzida em jornais.

A separacdo entre as obras de arte e as massas refor¢ga a nocao de
propriedade a que Berger insiste: todos os trabalhos de fine art [lembremo-nos que
Berger ndo considera a fotografia uma fine art], independente do seu contetdo,
independente da sensibilidade do espectador, precisam agora ser reconhecidos
como nada além do que propriedades confiadas ao espirito mundial da
conservagdo” (BERGER, 1972, p. 291, traducdo nossa, grifos nossos). Mas se a
fotografia ndo ¢ por ele considerada na categoria de fine art, como ela tera entdo
valor de propriedade? Para Berger, a fotografia ¢ desprovida desse valor de
propriedade porque sua natureza infinitamente reproduzivel sacrifica seu status de
raridade, uma vez que ela pode ser impressa e reproduzida livremente. No entanto,
nos ocorre que uma fotografia, ainda que ndo tenha os mesmos valores de raridade
do que uma pintura ou uma escultura, possui caracteristicas bastante tnicas que se
agarram em outras caracteristicas como a idade de uma coOpia, 0s processos

utilizados nessa reprodu¢do, de que forma ela foi revelada com mais destaque para

142 As taxas de admiss3o para espacos sofisticados como Louvre e MASP, para citarmos dois
exemplos de senso comum, sdo altas, rondando os RS$60 para o primeiro e R$30 para o segundo.
143 «( ) few photographs have been preserved in sacred isolation, it means that the public have
not come to think of any photographs as being beyond them”.
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0s contrastes, com mais aten¢ao aos tons médios... sdo observagdes bastante unicas.
E sobre as fotografias analdgicas (ou tradicionais, como prefere Vasquez, 2019),
cujos negativos podem ter se perdido e o que nos resta ndo € sendo apenas uma
mera reprodugao de anos atras? Isso nao constitui raridade? Dirdo que as fotografias
podem ser armazenadas digitalmente, mas até ai, qualquer outra obra de arte, de
qualquer natureza, pode ser digitalmente armazenada para fins de registro e
conservagao, como € o caso de acervos inteiros que hoje se encontram digitalizados
e acessiveis via internet. Ademais, a propria condi¢ao de acaso que ¢ caracteristico
de toda imagem fotografica ja ¢ um sinal de sua raridade; diferente da pintura, cujo
tempo do pintor ¢ altamente privilegiado, o tempo da fotografia se da no instante
entre o abrir e fechar do obturador. Esse momento nao s6 ¢ raro como ¢ também
unico; um unicum extraido de um continuum posto que nessa fracao de tempo o
acaso opera livremente. As reproducdes de fotografias continuardo sendo feitas a
exaustao, tal qual as reprodugdes de muitas outras obras de acervos, que mais cedo
ou mais tarde também serdo digitalizadas, acessiveis e reproduziveis (copiaveis)
por qualquer interessado, em qualquer formato que se queira veicular. A questdo da
ndo-reprodutibilidade para atestar uma ideia de raridade nos parece razoavelmente

datada porque, nesses moldes citados, fora superada.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nos dedicamos nessa investigagao a refletir sobre a divulga¢ao cientifica no
FOTOLAB, sobre a historia da fotografia e sobre as teorias da imagem — esta sob
uma perspectiva mais pragmatica com vistas a descontrucao da ilusdo realista que
persegue a imagem fotografica. Observamos, nesse sentido, que a problematica da
semelhanca ¢ assustadoramente forte em nosso campo de investigagdo. "A
confianca no valor documental e na condicdo de objetividade da fotografia
encontraria na ciéncia e no arquivo seus terrenos mais fertilmente abonados”,
escreveu Fontcuberta (2010, p. 67, traducdo nossa'**). Nao nos aprofundamos no
campo do arquivo, mas esta pesquisa ofereceu alguns argumentos para desencadear
uma profusao de duvidas acerca da objetividade cientifica (mas também acerca da
objetividade fotografica e da propria objetividade jornalistica). Vimos que o método
na ciéncia ¢ ferramenta que homologa um certo dado (uma imagem, por exemplo)
como fidedigno e objetivo; no entanto, as mais diversas manipula¢des as quais as
imagens sdao submetidas — desde tratamentos com cores a propria inser¢ao ou
apagamento de elementos — nos oferecem a prerrogativa da desconfianga e o
beneficio da divida que, se ndo impactam o método propriamente dito,
sintomaticamente acabam por respingar nas imagens. Procuramos levar a cabo
neste trabalho que a objetividade, assim como a verdade e a realidade, na dimensao
do estudo da divulgacdo cientifica, ¢ um valor subjetivo criado por
sujeitos/corporagdes que detém um determinado capital (simbdlico, cientifico,
financeiro etc.) e que, portanto, se valem desse(s) status para circularem
informagdes e elementos como se indubitdveis fossem.

Autores como Brea (teoria do segundo obturador), Fontcuberta (Sputnik,
Fauna), Dubois (que passou da "imagem-traco" a "imagem-fic¢do"!+), Bazin e
outros ja vém ha tempos gastando muita tinta de caneta para mostrar essa faceta nao
tdo indicial da fotografia. E certo que as trucagens vém desde antes da tecnologia
digital — aconteciam em laboratorios pela acdo de estiletes, luz e quimicos —, mas

as inovagdes tecnologicas contribuiram para facilitar enormemente o trabalho de

144 “la confianza en el valor documental y en la condicion de objetividad de la fotografia
encontraria en la ciencia y en el archivo sus terrenos mas fértilmente abonados".

145 E interessante notar que em entrevista concedida a Revista Zum, em fevereiro deste ano, Dubois
criticou abertamente os tedricos convidados do coléquio "oU en sont les théories de la
photographie ?" (onde estdo as teorias da fotografia?) organizado pelo Centro Pompidou, em
2015.
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falsificacdo da verdade. Outras tecnologias ainda mais avangadas, que se utilizam
de inteligéncia artificial, se revelam cada vez mais capazes de criar modelos
inorganicos tdo perfeitos quanto a mais imperfeita face humana. Baseados em
rostos reais, por exemplo, softwares combinam séries de imagens para dar forma a
faces de mentira e com isso criar seres que habitam mundos virtuais, paralelos e
ainda inexplorados, inspirados por tragos legitimos, numa escala mais rapida, com
resultados verossimeis e cada vez mais faceis de serem reprodutiveis; tais
capacidades revelam fantasticos avancgos de tecnologia de Inteligéncia Artificial
que se mostra cada vez mais poderosa. Certamente suas aplicacdes favorecerdo o
universo do cinema, dos jogos de videogame, poderdo contribuir com a ciéncia
forense como auxilio a retratos falados, poderdo servir a medicina, encontrarao
aplicacdo na industria com foco no desenvolvimento de solu¢des para implantes,
por exemplo. E também servisdo as trapagas, mas este ndo ¢ necessariamente um
problema da tecnologia, sendo de quem a utiliza com propdsitos escusos.

Se antes trucagens como essas ja haviam sido exploradas por artistas (cf.
Fontcuberta), hoje trata-se de uma inovacao que pode vir a ser adotada pela midia
ou por outros sujeitos em questao de tempo (tempo este que ndo ousaremos prever).
Tais atores poderdo entdo manipular imagens e introduzir em suas circulagdes
discursos assustadores e inveridicos. Os métodos que possibilitam a criagdo de
rostos verossimeis foram relatados, por exemplo, nos artigos A Style-Based
Generator Architecture for Generative Adversarial Networks (KARRAS et al.,
2019)'%® ¢ Generative Adversarial Nets (GOODFELLOW et al., 2014)'¥. O
website This person does not exist'*® revelou as possibilidades das aplicagdes dos
algoritmos relatados nos artigos gerando aleatoriamente rostos falsos baseados em
faces veridicas — um prato cheio para a criagdo de fontes inexistentes, perfis falsos
em redes sociais capazes de influenciar resultados de eleigdes, por exemplo,
documentos mentirosos e toda a sorte de truques potencialmente destrutivos.

As generative adversarial nets (GAN) ou redes adversariais generativas sao

instrumentos computacionais que criam dados novos baseados em outros ja pré-

146 Acesso direto e open access: https://arxiv.org/pdf/1812.04948.pdf. Acesso em 6 de fevereiro
de 2019.

147 Acesso direto e open access: https://arxiv.org/pdf/1406.2661.pdf. Acesso em 6 de fevereiro de
2019.

148 0 link para o website é https://www.thispersondoesnotexist.com/. Acesso em 6 de maio de
2019.
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existentes a partir de no¢des avangadas de inteligéncia artificial. As GAN sao
capazes de originar um novo tipo de fakes, os chamados deepfakes, cujo deep diz
respeito ao conceito de deep learning, expressdao que no universo da informaética
remete ao aprendizado de maquina. As falsificacdes, mais do que nunca, estdo ao
alcance de todos os interessados em contar mentiras verossimeis.

Por tais razdes (que sdo apenas amostras) consideramos que atacar a questao
da objetividade na fotografia seria uma tarefa fundamental e acreditamos que este
exercicio, em determinados momentos, acabou por ditar o ritmo da pesquisa,
desviando assim do objetivo principal. Mas o erro de percurso nao ¢ de todo
condendvel uma vez que acreditamos que a problematica ¢ relevante para a
investigacao em divulgagao cientifica e pode vir a contribuir com o vasto universo
do campo jornalistico com ideias que se pretendem, humildemente, elementares e
iniciais.

Nesta mesma investigagdo ndo nos abdicamos de anotar algumas
observagoes acerca das proximidades existentes entre arte e ciéncia e destacamos,
em diversos momentos, a pontuar alguns sintomas dessas relagcdes, como na ocasiao
do antincio do daguerreotipo que fora revelado concomitantemente tanto para a
Academia de Ciéncias quanto para a Academia de Belas Artes de Paris.
Consideramos, nesse sentido, que desde o comego havia na fotografia o germe da
experimentacao arte-ciéncia (TACCA, 2005). A fotografia acumula em si mesma
dois valores: cientificos e artisticos. Nao sdo excludentes porque ndo sao
ambivalentes e, por tal razdo, o carater duplo da imagem cientifica se manifesta
sobretudo porque “a fotografia ndo ¢ apenas um método para ilustrar a ciéncia, mas
também um método para fazer ciéncia. Em outras palavras, a fotografia ¢ tanto uma

r

arte quanto uma ciéncia, ¢ ¢ esse papel duplo que artistas e cientistas
frequentemente empregam” (WILDER, 2009, p. 103, tradugio nossa)'*’.

A incorporacdo de fotografias cientificas por museus sdo sintomaticos da
proximidade entre arte e ciéncia. A adogdo, por artistas, de métodos e aparatos

cientificos, também revela outros encontros possiveis entre ciéncia e arte.

149 “( ) photography is not only a method for illustrating science, it is also a method for doing
science. Put another way, photography is both an art and a science, and it is this dual role that
artists and scientists frequently employ”.
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Figura 14

Figura 14: Nu descendant un escalier n°2 (Fonte: Reproducdo/Marcel
Duchamp/Philadelphia Museum of Art. Pintura a 6leo em canvas. 147 cm x §9.2 cm. 1912)

As especificidades de cada um dos campos ha muito tempo flertam entre si:
quando Duchamp executa seu Nu descendant un escalier n°2"°’ (Figura 14),
baseando-se nos estudos de movimentos performados por Etienne-Jules Marey,
trata-se de uma influéncia clara; quando Moholy-Nagy escreve seu New Vision e

exalta as imagens industriais e cientificas, no ambito da renomada Bauhaus,

150 Nu Descendo uma Escada n2 2.
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também oferece elementos para uma percep¢do formal e estética das imagens da
ciéncia em uma nitida reviravolta artistica que promove a conexao arte-ciéncia. E
dificil, sendo impraticavel, desassociar as duas areas e a secaio FOTOLAB tem sido,
nesse sentido, uma divulgadora exemplar desse hibridismo.

E no tocante a se¢do FOTOLAB, portanto ao nucleo desta pesquisa,
pudemos concluir algumas particularidades sobre a Revista Pesquisa FAPESP ao
identificarmos haver uma predominancia de publicagdes voltadas as areas de
ciéncias biologicas. Em nossa investigagdo observamos também que houve uma
sensivel evolucdo no que se refere as diferenciagdes entre “imagem” e “fotografia”.
Concluimos que a se¢do FOTOLAB carece de alguns elementos importantes como
uma descricdo mais assertiva quanto aos métodos e equipamentos utilizados na
captura das imagens publicadas; sentimos falta também de informagdes para que o
leitor seja capaz de encontrar mais facilmente os estudos mencionados; as
contribuigdes de areas de artes e humanidades sdo praticamente inexistentes; e a
forma de submissdo de imagens esta de certa forma ultrapassada (¢ feita por e-mail,
sem uma mecanistica que auxilie o trabalho do autor que ndo sabe exatamente quais
informagdes devera enviar, quais os limites de caracteres e outras questdes relativas
as normas de publicacgdo; tal condicdo também prejudica o trabalho dos editores,
que frequentemente estdo em buscas ativas as imagens, o que nao ¢ de todo ruim,
mas poderia ser facilitado caso houvesse um banco de imagens ja& previamente
recebidas, catalogadas e a disposicao).

Em que pese esses pontos terem nos acenado com sinais de alerta
reconhecemos que a Revista Pesquisa FAPESP, com sua se¢do FOTOLAB, fornece
aos leitores uma respeitavel fonte de informacdes e ¢ um feliz encontro que nos leva
a um contato mais proximo com a ciéncia a partir da sensibilidade e forca das
imagens, ndo apenas fotograficas. A manutencdo da sec¢do €, por essas € outras
razdes, mais do que fundamental. Entretanto, caso essa pesquisa possa abrir
caminho para evolugdes, consideramos que nossos apontamentos poderdo ser
especialmente tuteis em uma €época marcada por contetudos deepfake/fake news,
visto que quanto mais abrangentes forem as informagdes, mais recursos para
garantir a validade da informagao o leitor tera.

Ademais, anotamos que em uma era que podemos chamar de pds-verdade,
¢ necessario que uma critica a fotografia seja conduzida abertamente por todos os

pensadores que nela se pautam, que com ela trabalham e que a partir dela contam
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historias e desenvolvem pesquisas. Nao se pode ignorar seus méritos, mas cabe
tratarmos a imagem fotografica como um problema em poténcia, visto que seus
usos ha muito sao deturpados, mas agora escalam estagios alarmantes capazes de
desregular todo um sistema de informag¢des e de memoria em que sempre
confiamos.

Finalmente, acreditamos que a hipotese apresentada no inicio da discussdo,
de “que toda fotografia, cientifica ou nao, a rigor pode ser algada a uma categoria
artistica bastando para isso que seja mediada por pessoa(as) ou instituigao(des)
ligadas a arte” pode ser tomada como valida. Vimos exemplos claros de fotografias
cientificas antigas (como as de Talbot e as de Charcot) e percebemos que elas foram
absorvidas por um sistema de circulagdo que passou a valorizar também suas
caracteristicas estéticas em detrimento de seus valores originais, portanto
exclusivamente cientificos.

A ideia de uma tal arte em poténcia das fotografias da ciéncia se oferece
pela propria segdo FOTOLAB que oferece as imagens destaque digno aqueles
vistos em publicacdes “de arte”: pagina com aproveitamento dos espagos em
brancos, minimalismo textual, imagem no centro ou esfourada na diagramacao.
“Arte é a criacdo de comentarios”, diz Barbara Kruger!'>!, e as fotografias cientificas
sdo capazes de suscitar muitos comentdrios sobre muitas coisas — normalmente,
mais do que comentdarios, essas imagens levantam questdes: o que ¢ isso? Para que
serve? Porque estudamos isso? Onde isso vai nos levar? Para muitas dessas
perguntas ainda ndo ha respostas definitivas, mas as discussdes levantadas por esses
questionamentos sdo capazes de elucidar algumas experiéncias muito duras e
solitarias conduzidas em laboratorios. Essa partilha do olhar ¢ importante tanto nas
imagens da ciéncia, que favorecem a divulgagdao e ampliam o conhecimento, tanto
quanto nas imagens ditas artisticas, porque ambas socializam o saber e criam lagos.
As imagens, sejam elas quais forem, contam histdrias, oferecem conhecimento e
acesso a novos mundos que, diante de uma hipotética auséncia imagética, seriam
um pouco menos emocionantes.

A arte da ciéncia estd em textualizar, imaginar os fendmenos e coloca-los

em condi¢do de visualizagdo ou compreensao. A arte e a técnica criam mecanismos

151 Barbara Kruger entrevistada por lan Forster para a Art21 em dezembro de 2017 e publicada em
janeiro de 2018. Disponivel em https://art21.org/read/barbara-kruger-resisting-reductivism-
breaking-the-bubble/. Acesso em 01 de maio de 2019.
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de acesso que aliados a ciéncia oferecem valores muito fortes e criam relagdes entre
quem visiona, quem produz, quem pesquisa, estuda, desenvolve. Evidentemente,
nem toda ciéncia pode ser “artificada” da mesma forma que nem toda imagem
cientifica tem um claro apelo artistico. Em todo caso, ndo nos consideramos
exatamente competentes para discutir com mais profundidade as questdes de
“artificagd@0” — o pouco com o que decidimos comentar pode ser conferido no
Capitulo 5 (Por uma arte fotogrdfica).

As novas utilizacdes que oferecemos as imagens cientificas garantem a elas
novas dimensdes. Quando deixam de significar algo para o universo cientifico ou
ainda, quando pela incompreensdo de quem visiona, ndo se oferecem como
elementos cientificos compreensiveis, essas imagens adquirem caminhos muito
diversos. Serd por isso que nos apaixonamos pelas imagens do nosso objeto de
estudo? Ainda que compreendamos os significados e razdes impostos as imagens
publicadas na revista, somos primeiros fisgados pela imagem justamente em razao
de um ndo saber. Depois ¢ que vamos nos aprofundar no texto em busca de uma
compreensdo; até 1, no entanto, essas imagens antes destituidas de sentido
cientifico ja terdo operado no ambito da estética.

Essa pesquisa tomou a secdo FOTOLAB, da Revista Pesquisa FAPESP,
para discutir nocdes de divulgagdo cientifica e arte e entender, ainda que
minimamente, de que forma um periddico de exceléncia tem avan¢ado na
divulgacdo. Acabamos por descobrir que hd uma predominancia de temas
cientificos relativos as ciéncias exatas e bioldgicas e constatamos que as ciéncias
humanas carecem de um espago mais abrangente. Foi interessante navegar pelas
imagens e textos e o conteudo desta investigagdo se propde a esclarecer como as
nog¢des de teoria da imagem e da comunicacao podem contribuir sobremaneira para
com o pensamento de uma cultura cientifica. Em uma época em que o consumo de
conteudo via internet avanga a passos largos nos parece claro que nao basta apenas
performar o simples movimento de troca do suporte papel para o ecra: a
comunicagdo cientifica como um todo precisa evoluir e as imagens, nesse sentido,
parecem ser o caminho natural para essa constante evolucao.

O que ¢ mais interessante, como pudemos conferir, ¢ que nunca houve uma
desassociacao entre imagem e ciéncia. No Brasil, por exemplo, a relagao data dos
primoérdios com Hercules Florence atuando em plena sintonia com a Europa e

descobrindo, ainda que isoladamente, a fotografia em terras brasileiras; mais tarde
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Marc Ferrez trabalharia corpo a corpo com gedlogos, engenheiros, professores e
astronomos para desenvolver ambos os campos da ciéncia fotografica e da
fotografia cientifica, diferentes por esséncia: a ciéncia fotografica faz referéncia aos
processos que possibilitam a fotografia, enquanto a fotografia cientifica ¢ a
obtenc¢do de imagens da ciéncia propriamente dita.

Finalmente, pudemos nos aproximar ainda mais da nogdo de cultura
cientifica de Carlos Vogt e entender que a hiper-especializagdo e a hiper-
competitivdade em nada contribuem para a atividade cultural (DUPUY apud
JURDANT in VOGT, 2006, p. 48). Este capitulo conclusivo, portanto, mostra que
ha um longo caminho a ser percorrido e que pode seguir por uma série de desvios
diferentes que vao desde uma reaproximagdo com a arte-ciéncia fotografica
brasileira do século XIX, contextualizando autores, territérios € pesquisas
esquecidas, que por sua vez poderia culminar numa investigacdo comparativa entre
o que era produzido em territdrio nacional e internacional. Comegamos por abrir
caminho a essas possibilidades quando investigamos, ainda que de passagem, o

trabalho de Duchenne de Boulogne. Nos langaremos a segunda etapa no doutorado.
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APENDICE

Metadados das imagens fotograficas

A reflexdo sobre as manipulacdes das fotografias consumiram parte
significativa desta dissertacdo. A discussdo acerca dos valores de objetividade e
verdade, a miriade de argumentos e autores nos quais nos baseamos nesta pesquisa
revelam nosso desconforto para com os valores atribuidos as imagens. Por vezes
nossos argumentos podem ter soado deveras macante em certos aspectos e em
determinados momentos; podem até mesmo terem se revelado um tanto confusos,
mas as indagagdes sdo pertinentes porque este trabalho tem como pedra
fundamental o jornalismo, grande campo que abarca a divulgacao cientifica e,
certamente, campo também que garante a circulagdo incessante de imagens,
especialmente as fotograficas. Assim, consideramos que esmiucar a rasa ideia da
verdade ou objetividade fotografica, valores que sdo extremamente caros ao
jornalismo, acabou por ndo ser mero exercicio para o preenchimento de paginas.
Nossas preocupagdes sao legitimas e, acreditamos, importantes para o pensamento
com e das imagens.

Durante a qualificacdo fomos arguidos sobre as fotografias digitais
fornecerem os chamados metadados, um conjunto de informagdes textuais que
acompanha toda e qualquer imagem fotografica produzida por dispositivos de
captura eletronicos e que fornecem, quanto mais avangado ¢ o aparelho, dados como
localiza¢do (por meio de GPS), data, detalhes técnicos como abertura da lente,
marca da camera utilizada, se o flash foi disparado, qual lente foi utilizada, tempo
em que o obturador permaneceu aberto dentre outros aspectos.

Esses dados, especialmente os de GPS, data e hora, serviriam como provas
de que uma determinada imagem foi feita num dado lugar, sob as condigdes tais e
tais, € que isso atestaria sua veracidade. Ocorre, no entanto, que uma imagem pode
ter seus metadados suprimidos ou alterados por diversas variaveis, intencionais ou
ndo. Exempliquemos:

1) A medida em que ¢ publicada em redes sociais ou sites de hospedagem, as
fotos redimensionadas (aquelas que ficardo disponiveis publicamente)
podem ter seus metadados perdidos;

2) O ato de editar uma fotografia em programas de computador e armazena-la
(salva-la) em outro tipo de extensdo que ndao o original também pode

culminar na perda dos metadados da imagem que sera divulgada;
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3) Se o aparelho de captura estiver com dados imprecisos de data e hora, se
estiver com o sistema de GPS calibrado de maneira imprecisas, essas
informacdes serdo transmitidas e gravadas nos metadados;

4) Os metadados de uma imagem podem ser modificados facilmente deixando
poucos ou mesmo quaisquer rastros sobre as possiveis alteragdes (exceto se
performadas andlises forenses, mas nao € esse nosso proposito).

Os questionamentos se fazem essenciais na medida que toda a imagem pode
vir a ser adulterada, falsificada, manipulada seja em sua superficie visivel, seja em
suas camadas mais latentes que envolvem a gravacao dos metadados. Esses textos
que contam a historia da fotografia a partir de triangulagdes geograficas, temporais
e de ordem técnica podem ser elementos pouco confiaveis.

Ademais, a leitura de uma fotografia — e aqui o emprego da expressao leitura
faz sentido e substitui o preciso visionamento — a partir de seus elementos textuais
pode corroborar uma mentira ou certificar que algo ¢ verdadeiro. A reflexao, ainda
que breve, ficaria deslocada caso tivesse sido implementada no texto, e por isso a
decisdo de anota-la na forma de apéndice se mostrou mais adequada. Esperamos
que essas observagdes contribuam de alguma maneira para que possamos continuar
a problematizagdo da imagem fotografica em um momento em que crescem,

vertiginosamente, as ocorréncias de fakes de diversas naturezas.
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ANEXOS

a) Proposta de formulario para Revista Pesquisa FAPESP — Secao
FOTOLAB

32

SHIFT + ENTER to make a line break
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4+ Sua pesquisa tem apoio FAPESP?

Insira o nimero do processo. Caso contrario, deixe em
branco. Essa é uma informacéao adicional e que nao
interfere no processo de selecao das imagens. Ou seja, o
fato de sua pesquisa receber ou ndao apoio FAPESP nao
configura condicdo para que ela seja publicada ou
recusada.

Type your answer here...

5+ Forneca uma proposta de titulo para a sua
imagem*
Forneca uma proposta de titulo partindo da premissa de
que o leitor devera ser "fisgado” e que ndo ele entende do
assunto sobre o qual vocé trata. Termos técnicos ndo sao
recomendados. Os titulos poderao sofrer alteracoes para
se adequar a linha editorial da Revista.

Type your answer here...
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6+ Técnica utilizada na obtencao daimagem *

Choose as many as you like

'A| Fotografia

‘8| Microscopia

‘¢| Raio X

‘0| Ressonancia Magnética

"] Luz Sincrotron

'F| Tomografia

‘6| Ilustracio (digital, lapis, caneta, nanquim etc.)

7+ Insira um hiperlink relacionado a imagem

https://



8+ Selecione a grande area do conhecimento a
qual seu trabalho se refere *

Orientacdo de preenchimento: areas selecionadas a
partir de lista fornecida pela CAPES e disponivel em:
http://www.capes.gov.br/avaliacao/instrumentos-de-
apoio/tabela-de-areas-do-conhecimento-avaliacao.
Observe que o preenchimento correto da area do
conhecimento é de vital importancia para o propoésito da
secdo. Se necessario, consulte olink e confira as dreas e
subareas. Caso seu trabalho circule entre mais de uma
opcao, selecione ambas. Utilize o campo "Outros” apenas
para observacoes relevantes.

Choose as many as you like

‘a| Ciéncias exatas e da terra

‘8| Ciéncias biolégicas

‘c| Engenharias

‘0| Ciéncias da satide

‘€] Ciéncias agrarias

'F| Ciéncias sociais aplicadas

‘¢| Ciéncias humanas

'H| Linguistica, letras e artes

1| Multidisciplinar

| Outros:

179



180

b) Fenomenos latentes: espaco, tempo e inconsciente 6ptico em
fotografias cientificas

.EVISTAVISUAIS

Fendmenos latentes:
espaco, tempo e
inconsciente optico em

fotografias cientificas

152

152 “Fendmenos latentes: espaco, tempo e inconsciente dptico em fotografias cientificas”
(MEDINA, Erik Nardini. 2018). Artigo publicado na Revista Visuais, v. 3, n. 5, 2017. A Revista Visuais
é o periodico do Programa de Pés-Graduagcdo em Artes Visuais da Unicamp:
https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/visuais/index. O artigo, em razdo de sua
pertinéncia, compord, no futuro, capitulo “O uso da imagem na ciéncia” desta dissertacao.
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Ao confrontarmos fotografias cientificas nos deparamos com mundos
completamente novos; espécies de metamundos, planetas dentro do nosso proprio
planeta. Por vezes, esses mundos sdo artificialmente coloridos a partir de
manipulagdes digitais (lembremo-nos das fotos divulgadas pela Agéncia Espacial
Norte Americana — NASA) ou mesmo a partir de reagdes fisico-quimicas criadas
especificamente para conferir aos elementos tdo pequenos, tdo distantes, tdo
marginais, de certa forma invisiveis — mas seria melhor dizer latentes — uma
aparéncia mais facilmente absorvivel e esteticamente mais prazerosa de ser
recebida pelo olho humano, fatores revelados em si pela poténcia da fotogenia
(Barthes, 1990).

Referimo-nos as imagens cientificas de toda sorte: as que representam
matérias organicas e inorganicas; vivas ou mortas. Adentramos, por meio de
espelhos e lentes de grande ampliagdo num universo de coexisténcia em que ao
mesmo tempo habitamos, mas de alguma forma nao estamos, ndo experimentamos.
Assertivamente, Moholy-Nagy aponta que “Através da fotografia, também
podemos participar de novas experiéncias de espa¢o”!>* (1984: 195, tradugdo nossa)
— com efeito, essas fotografias sintetizam de maneira bastante evidente situagdes
espaco-temporais desconhecidas e intrigantes, inacessiveis a partir de observacdes
superficiais e somente possiveis e compreensiveis dentro do espectro homem-
mundo-maquina (Plaza e Tavares, 1998), aspecto ao qual retornaremos.

Deslocados de seu habitat natural, esses mesmos motivos cientificos
registrados em fotografias possibilitadas, por exemplo, por amplia¢cdes muitissimas
— da ordem de dezenas, centenas, milhares ou milhdes de vezes o tamanho dos
objetos —nos atingem coloridas e brilhantes; o sdo de tal forma exageradas do ponto
de vista da ordem natural que podem passar por arte abstrata sem grandes
contestagdes. Seja a partir do aspecto informativo ou plastico, a fotografia cientifica
encanta e desafia as nog¢des primitivas da percepcdo humana. Elas também mudam
a relacao do ser humano com o ambiente a partir do momento em que permitem
uma experiéncia, uma supervivéncia que ultrapassa o espago-tempo elementar.

A fim de delimitarmos nosso campo de atuagao classificamos sucintamente
os usos conferidos as imagens cientificas. A elas imputam-se basicamente trés

fungdes capitais: utilitaristas, quando essas estdo presentes em artigos cientificos;

153 No original em espanhol: “A través de la fotografia podemos también participar em nuevas
experiencias del espacio”.
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artisticas, se sdo apresentadas em mostras ou concursos de fotografias de ciéncia; e
informacionais, quando sdo veiculadas em jornais, revistas especializadas ou em
galerias fotograficas de portais noticiosos.

Também convém ratificar que, neste artigo, nos dedicaremos a analisar as
fotografias cientificas de assuntos ndo perceptiveis a olho nu. Reconhecemos,
naturalmente e com profunda clareza, que as fotografias cientificas nao se
restringem ao que se convencionou a entender como fotografias de ciéncia
(fragmentos bioldgicos, anélises de nanoparticulas, fotografias do espacgo etc.), mas
incluem também fotografias de artes e humanidades (a fotografia de um indigena,
por exemplo, no contexto de uma investigacdo antropologica, configura-se
fotografia cientifica). Nosso recorte, no entanto, se restringira a analises que versam
sobre o muito pequeno, o muito lento/rapido e ao muito distante.

Definido brevemente o escopo convém pontuarmos que tradicionalmente a
tomada de uma fotografia ¢ sempre precedida por uma série de operagoes,
implicacdes metodologicas per se, algumas instintivas e programadas tanto pelo
operator, na condicdo de fotografo, quanto pelo spectrum (Barthes, 2012), na
condicdo de assunto. Ao tomarmos como exemplo o retrato, prontamente nos
lembramos dos ajustes da luz, do cendrio, da pose, do penteado. Sao a¢des pensadas,
premeditadas na medida em que se objetiva, a partir desses preparativos, atingir um
resultado ja formulado no aparelho psiquico do operador e/ou do assunto. No
entanto, ainda que a série de protocolos dos preparativos sejam checados e medidos
a exaustdo, existe um inconsciente impenetravel enquanto o disparador nio ¢
liberado — o chamamos inconsciente 6ptico (Benjamin, 1931). E sobre isso que nos
debrucaremos agora.

O inconsciente optico benjaminiano (para que nao restem duvidas de que
ndo estamos nos referindo a nogdo proposta por Rosalind Krauss) preserva uma
série de acontecimentos em seu interior que ndo sao visiveis na Optica natural; isto
¢, as ocorréncias que operam na natureza do assunto fotogratado, no spectrum ele
mesmo, sao incontrolaveis. Em outros termos, sio movimentos que ocorrem na
dimensdo do desconhecido, durante a fragdo de tempo que mortifica e que,
inacessiveis a olho nu sdo, por natureza, imprevisiveis. Se ndo vemos, nao
esperamos; logo, ndo prevemos.

Benjamin reconhece na fotografia e no cinema a capacidade de
registo de aspectos da realidade que ndo cabem na Optica natural,
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nomeadamente por serem demasiado rapidos, por serem
demasiado pequenos ou por serem dispersos. Sdo muitas vezes
aspectos que a retina também recebe mas que o sistema
perceptivo ndo transforma em informagdo (FLORES, s.d.)"**

Nos ¢ bastante evidente que o que vemos nas fotografias cotidianas revela
sendo a superficie do objeto, o basico fixado num plano. O que nos interessa, porém,
¢ 0 que ocorre no momento da tomada da fotografia, ou seja, no deslizar das placas
metalicas da camera analdgica; no vaivém dos espelhos da camera digital — na
ocasido do tempo em suspensio. E nesta fracdo de segundo que reside o elemento
marcante do inconsciente Optico e que o observador mais critico pode vir a
testemunhar a partir de recursos como ampliacao (recurso este que, a partir de certo
ponto, revelard apenas o granulado da fotografia analdgica ou o pixelado da digital).

O inconsciente Optico, evidente, ¢ uma ocorréncia indissociavel do ato
fotografico e que, por consequéncia, também esta presente na fotografia cientifica.
No entanto, pode-se sugerir que sua manifestagdo inconsciente se revela, nessas
mesmas fotografias, em uma escala mais consciente.

Em principio porque em tais imagens ¢ possivel superar, em alguma medida,
a limitacao do olhar em relagdo a objetos demasiado pequenos, muito lentos ou
muito rdpidos, a partir de ferramentas de ampliacdo e de outras capazes de
aprisionar fendmenos em meio a fugacidade temporal em que ocorrem —
chamaremos essas ferramentas de proteses.

E possivel observar o que ocorre com tais elementos em tempo real antes
da tomada da fotografia, da suspensdo definitiva do tempo, ocasido que coloca o
operator como participante ativo na construgao e observac¢do do inconsciente dptico
a partir de relagdes homem-maquina. “Como o sistema ocular ¢ limitado,
recorremos aos instrumentos tecnologicos (denominados friggers) que ampliam a
percepcao”, escrevem Plaza e Tavares (1998: 57). Com tais instrumentos (triggers)
o fotdgrafo torna-se habil a ultrapassar as limita¢des da visdo a partir de poderosos
mecanismos-de-fazer-ver, as proteses.

Mas mesmo que nos consideremos (e de fato sejamos) observadores e
participantes ativos da experimentagdo do inconsciente Optico, estamos distantes de

sugerir ou propor uma superacdo do conceito. Pelo contrario, sua existéncia ¢

154 Disponivel em http://www.arte-
coa.pt/index.php?Language=pt&Page=Saberes&SubPage=ComunicacaoELinguagemImagem&Me
nu2=Autores&Slide=39. Acesso em 1 de dezembro de 2017.
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inesgotavel e permanece resiliente por mais que avancemos nas nuances do objeto,
por mais que aprofundemos e ampliemos as caracteristicas do spectrum: o
inconsciente Optico continua atuando na totalidade da matéria ela mesma, mas
também na relagdo que opera com o espago € com o tempo. Nao ha escapatoria
tamanha a infinidade dos elementos que estabelecem a condig¢do de inconsciente,
impenetravel pelo olho humano, ainda que este esteja dotado de proteses.

Equipados com aparelhos Opticos poderosos, os quais fazemos usos tal
como se fossem proteses — somos praticamente ciborgues (Haraway, 1995), seres
biocibernéticos (Santaella, 2007) quando utilizamos tais aparatos —, nos
transformamos em individuos superpoderosos capazes de adentrar no universo de
coexisténcia das imagens latentes da ciéncia, no submundo da fotografia.

Tomar como proteses a utilizagdo de equipamentos que possibilitem
penetrarmos em novos universos faz sentido do ponto de vista tecnocientifico —
quase ficcional, mitico — do plano das fotografias cientificas, na medida em que
estas despertam no observador menos acostumado um sentimento de profundo
desconhecimento, podendo levar ao encantamento. Lentes macro e zoom,
microscopios e telescopios sdo aparatos tdo amplamente difundidos e inseridos na
sociedade contemporanea (diria que, mais do que contemporanea, o correto seria
sociedade pds-humana) que a utilizacdo e operagdo desses equipamentos ¢ de tal
forma natural, como uma boa protese. A facilidade com que lidamos com esses
mecanismos avangados reside na aceitagao da condi¢ao de um

hibridismo do humano com algo maquinico-informatico, que
estende o humano para além de si. Assim, a condi¢do pos-
humana diz respeito a natureza da virtualidade, genética, vida
inorganica, ciborgues, inteligéncia distribuida, incorporando
biologia, engenharia e sistemas de informacao (SANTAELLA,
2007, p. 129)

E o que ¢ a maquina fotografica sendo um mecanismo que se hibridiza com
o ser humano e funciona como extensdo do corpo no cotidiano? Seja para fazer
selfies, seja para fotografar outros (seres ou objetos), a camera se impde. Em uma
sociedade dominada por smartphones, que rapidamente vém diminuindo a
obrigatoriedade de carregarmos gadgets diferentes para cada fun¢do maquinica que
realizamos cotidianamente, como o ato de tomar fotografias, o hibridismo

biocibernético assume sua forma mais potente.
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Ainda que o termo biocibernético (organico bio + inorganico cibernético)
ou ainda ciborgue (cybernetic organism) se refiram precisamente, a0 menos na
época em que as expressoes foram cunhadas, a algo maquinico acoplado
cirurgicamente ao corpo para melhorar suas fungdes, o flerte com uma condic¢ao
mais proxima ao pds-humanistico permite-nos considerar os smartphones, para
seguirmos o exemplo inicialmente adotado, como partes de nés mesmos. Basta
esquecermos os aparelhos para nos darmos conta, imediatamente, de que algo nao
esta certo. O corpo ndo funciona bem, nao opera em sua totalidade. Os smartphones
sdo proteses; as cameras, hoje por eles incorporadas, sdo proteses.

Observemos outro exemplo: em laboratorios de pesquisa, microscopios sao
proteses. Cientistas se “vestem” com esses aparelhos para observar e apreender
outros mundos e seres — trata-se especificamente da apreensao da esséncia do ser
(Plaza e Tavares, 1998), ndo do fendmeno enquanto “coisa” em si. As ferramentas
que ampliam a visdo operam na dualidade da (1) observagao de fendmenos ocultos
e (2) da mortificagdo desses fendmenos pela acdo da suspensdo do tempo que os
levam da luz as trevas da caixa preta (quando tais proteses estdo acopladas a
cameras fotograficas ou conectadas a outras interfaces informaticas capazes de
gravar as imagens).

As préteses permitem, desta forma, o feedback entre o assunto e o operador
em uma experiéncia de “comuta¢ao instantanea do imediato” (Couchot, 1985 apud
Plaza, 1993: 77). Ao mesmo tempo que observa, o fotografo pode vir a manipular,
alterar, cancelar ou adicionar elementos durante suas investidas no campo
espacialmente (e inicialmente) invisivel dos fendmenos. Essa interatividade com o
visual ¢ descrita por Plaza como uma condi¢ao que possibilita-nos, em tempo real,
vislumbrar “o nascimento de formas imagéticas diante dos olhos [...] de forma
rapida, versatil e fluida” (Plaza, 1993: 74). Em outros termos, o hibridismo homem-
maquina potencializa a possibilidade de apreensdo e observagao do espacgo-tempo
em velocidade (tempo real) e escalas (quantidade de tomadas possiveis) antes
inimaginaveis postas as limitagdes tecnoldgicas de um periodo puramente
analogico.

Ja nos ¢ evidente que a fotografia permite a suspensdo do tempo (o corte
temporal). E de que forma se manifesta o espaco nas imagens? A apreensao do
espago, em consequéncia, ocorre ao mesmo tempo por meio da fixacao da

representacdo num plano, que seja uma tela eletronica, o sensor da camera, o filme
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sensibilizado ou a consumagao da fotografia impressa em todo e qualquer suporte.
Nao se pode, portanto, dissociar as condi¢des de espago e de tempo no ambito do
ato fotografico.

Convenientemente, de acordo com Brea (2009), o inconsciente optico “que
permite que vocé veja (mostre que vocé v€) apenas o invisivel, o cego da imagem,
tudo o que ¢ subtraido da representagdo — o evento, o glorioso desdobramento da
diferenga”% (2009, traducdo nossa) revela, ao fim e a cabo, o carater fundante da
poténcia de tal no¢do benjaminiana, colocando-a como caracteristica indissociavel
para a observacdo e compreensdo de nosso tema, qual seja, de permitir que o
observador veja o invisivel.

Uma outra nogao evoca elementos que nos permitem tracar relagdes com o
inconsciente Optico de Benjamin, a chamada reducdo fenomenoldgica (Moles,
1971). Moles propde que "a mudanca da escala temporal conduzirda a uma nova
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visdo e ao mesmo tempo a ‘fendmenos novos’” (1971: 126) e cita como exemplos
duas situagdes bastante emblematicas: a queda de uma gota d’agua em um liquido
e 0 esmagamento de uma bola de ténis sobre uma raquete.

Essas duas situacdes, demasiadamente rapidas quando observadas a olho nu,
ndo visionadas quadro a quadro ou mesmo a partir de camera lenta'>® sdo, de certa
forma, situa¢des que emanam elementos do inconsciente Optico, por tratar de
situagdes existentes, mas ndo perceptiveis na dptica natural.

Seria possivel entdo sugerir que as experiéncias de redugao fenomenologica
transformam fendmenos inconscientes em momentos conscientes, perceptiveis a
partir de técnicas de video (como a ja citada camera rapida) e da fotografia
(congelamento do(s) instante(s) — valendo-se da alta velocidade do obturador — em
que a gota atinge o liquido, por exemplo). Por conseguinte, entendemos que a
possibilidade de consumacgao do que se reconhece como reducao fenomenoldgica ¢
impossivel sem o uso de dispositivos maquinicos: de aquisi¢do, tratamento e

visualizagao (Plaza, 1993: 82) de fendmenos.

155 No original em espanhol: “que le permite ver (mostrar que vé) justamente lo invisible, lo ciego
de la imagen, todo aquello que se sustrae a la representacion — el acontecimento, el glorioso
despliegue de la diferencia”.

136 O correto, do ponto de vista técnico, é cAmera rapida dado que o firame rate utilizado na captura
e reprodugdo devem ser muito superiores para que o movimento do assunto filmado (no caso do
cinema) ou gravado (no caso de qualquer video que ndo seja um filme cinematografico) seja passivel
de ser compreendido — apreendido pelo observador — de forma lenta; é por isso que a expressdo em
inglés, slow motion, faz mais sentido do que a imprecisa traducao camera lenta.
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A série de fotografias de Eadweard Muybridge, que mostram o galopar de
um cavalo, também sdo bem-vindas para exemplificar as aproximagdes entre
redugdo fenomenologica e do proprio inconsciente Optico: somos conscientes
quanto ao galopar do cavalo quando o observamos correndo, mas nada sabemos a
respeito do exato momento, na fracdo de segundo que acontece o trote. O momento
demasiado rdpido do galope implica em uma situagdo inquietante, um fenoémeno
ele mesmo que solapa as potencialidades da percepg¢ao humana e que, emergindo a
visdao (Moles, 1971: 127), passa a existir como percepgao.

A fugaz situacdo do galope ¢ um lapso incompreensivel; ¢ a cdmera —
através do ato fotografico — que leva o observador ao 4pice do inconsciente dptico
€ que cuja materializacdo so se torna possivel a partir da rapida agao do obturador
que fixa, com absoluta precisao, o exato instante em que as quatro patas flutuam
antes de atacar o solo uma vez mais. Em outros termos, este fendmeno do galopar
sO existe enquanto percep¢do porque sua condi¢do foi materializada na forma de
um fenomeno acessivel ao olho humano por meio de uma série de fotografias que,
combinadas, reconstituiram determinado movimento. As fotografias, por sua vez,
s6 foram possiveis gracas as proteses (no caso de Muybridge, diversas cameras)
utilizadas pelo operador. Finalmente, podemos observar, se assim desejarmos, o
fendmeno em movimento a partir da colagem (fotomontagem) das fotografias

sequenciadas em 16 quadros por segundo.

Figura 14
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Figura 15'7: Horse in Motion, Eadweard Muybridge, ca. 1886'%

Momentos subitos como este sdo passiveis de serem evidenciados e
visionados gracas a mesticagem de técnicas aperfeigoadas desde os idos do século
XIX, quando ocorreram as primeiras bem-sucedidas investidas rumo ao que hoje
conhecemos por fotografia. A fotografia ¢ ela mesma resultante “de descobertas
tecnologicas em convergéncia” (Farina, 2014: 2922). Em outros termos, dira
Moholy-Nagy, “A fotografia, com efeito, depende das tendéncias técnicas,
cientificas e socioldgicas, assim como de suas relagdes”!> (2005: 205, tradugio
nossa), indicando que sua natureza se funde com o do proprio conhecimento e
avangos cientificos e sociais em que se insere todo o contexto da criagao fotografica.
Ela ndo deve ser, desta forma, entendida apenas como uma criagdo mecanica,
exclusivamente maquinica.

Nao apenas sdo invisiveis os fendmenos muito pequenos, mas também o sao
os muito rapidos. Invisiveis, novamente, na Optica natural, uma vez que
etimologicamente s6 podemos nos referir a fendmenos se estivermos falando de

acontecimentos observaveis. Na outra extremidade, os fendmenos que se movem

157 No artigo original a figura estd numerada como “figura 1”. Alterac3o feita para respeitar a ordem
numeérica da dissertacgdo.

158 Disponivel em
http://www.hrc.utexas.edu/exhibitions/permanent/windows/southeast/eadweard_muybridge.h
tml. Acesso em 2 de novembro de 2017.

159 No original em espanhol: “La fotografia, en efecto, depende de las tendencias técnicas,
cientificas y socioldgicas, asi como de sus relacione”.
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em velocidades muito baixas podem nos levar erroneamente a dizer que algo esta
“imovel”.

A beleza em tudo isso ¢ que tais fendmenos podem ser apreendidos, por
meio do ato fotografico, tal como pode ser apreendida a beleza das cores de uma
borboleta ao ser fixada em um painel (ainda que a mortificacdo da borboleta
conduza a perda da beleza das cores em movimento, do rastro). Tais aproximagoes,
baseadas nas nogdes de reducdo fenomenoldgica como abordada por Moles (1971)
conduzem a clareza da ideia de percepc¢ao de objetos do campo cientifico. O
seguinte trecho € providencial:

O telescopio temporal que constitui um cinema acelerado,
representando por exemplo o desenvolvimento de uma planta ou
a evolucdo de um aglomerado urbano em alguns anos €, na outra
extremidade da escala dos tempos, um modo analogo de
apreensdo fenomenologica: utilizamos os recursos da técnica
para trazer a tona uma percep¢do original destacada de seus
liames temporais normais, uma nova Bewegungsgestalt'®’. Do
mesmo modo, no espaco, a fotografia aérea que nos revela ruinas
ou modifica¢des de terreno como as formas residuais de edificios
ou de cidades desaparecidas, apresenta-se como as experiéncias
de psicologia da forma que criam um objeto estranho € novo
apresentando-o numa perspectiva ndo habitual. Tais sdo os
métodos heuristicos fecundos que penetraram pouco a pouco na
rotina técnica dos laboratorios (MOLES, 1971, p. 128)

Ao se valer da(s) técnica(s) para apresentar uma percepg¢ao original de um
dado fendbmeno, Moles ultrapassa as barreiras duras da ciéncia para atribuir aos
objetos uma condi¢do antes desconhecida ou pouco conhecida — novas “formas do
movimento”. Ao final do trecho, Moles volta a se referir a fotografia cientifica (ao
sugerir fotografias do espaco) e diz que tais métodos tornam-se cada vez mais
comuns no cotidiano de laboratdrios — na vida dos cientistas. Com efeito, para a
superacao da duragdo, da mudanca e da plasticidade inerente ao desdobramento das
formas (Didi-Huberman, 2015: 17) impde-se a metamorfose (enquanto
transformagao) do espago-tempo na fixacdo do fendomeno inconsciente que se
traduz em percepc¢do visual. “Para dele [dos fendmenos] nos aproximarmos”,
assinala Didi-Huberman, “torna-se (...) necessario articular o ver e o imaginar (...)”
(2015: 17).

Aparentemente na mesma direcao, Moles notara que estamos “habituados a

uma aderéncia estreita dos fatos a uma dada escala temporal, a nossa, € nos ¢

160 Em alem3o, Bewegungs gestalt pode significar “forma do movimento”.
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particularmente dificil, qualquer que seja o esfor¢o de imaginagao, nos apartar dela”
(1971: 126). Na aproximagdo dos fenomenos possibilitados pela maximizagdo da
escala (ou reducao da distancia a fim de tornar algo perceptivel), a imaginacao
parece se impor como condig¢ao.

Do ponto de vista etimoldgico, entendemos que a imaginagdo aqui pode se
referir tanto a ideia de criatividade (no sentido de criar estratégias para observar
fendmenos) quanto de abstracao (do ponto de vista subjetivo da criagdo de imagens
mentais). Em ambas as hipdteses o ato imaginativo se funde ao operativo, sendo
desta forma elemento indissocidvel do processo criativo de obtencdo de imagens.
Conforme Plaza e Tavares, a imaginacdo pode ser representada pelo pensamento
humano aliado aos programas de computador (aqui exemplificados pelos softwares
de edi¢ao e reproducao de imagens), enquanto a forca motriz, a execucao, ¢ ato
concretizado pelo operador que “inventa com a materialidade desses meios” (1998:
67) moles e duros, respectivamente software € hardware.

O emprego de aparelhos e métodos cientificos para a observagao e fixagao
do tempo e apreensdo do espago ¢ crucial para que sejam visionados novos
elementos e fendmenos luminosos. Nada sabemos sobre objetos que passam sob
nossos olhos em alta ou baixa velocidade. A condicdo espaco-temporal desses
elementos em relagdo as mogdes (no sentido do movimento) perceptiveis pelo olho
humano sao ainda desconhecidas, e sua manifestagdo s6 pode ser materializada pela
suspensdo espago-temporal, perceptivel quando do emprego das nogdes de
inconsciente optico e de redugdo fenomenoldgica.

Explica Moholy-Nagy que: “A alta velocidade torna impossivel notar
detalhes mintsculos. Estd surgindo uma nova linguagem de orientacao e de
comunicag¢ao especiais, na qual também a fotografia participa ativamente™!¢! (2005:
209, tradug¢do nossa). Somente a apreensdo do espaco-tempo nos possibilita o
reconhecimento de fendmenos inobservaveis, e tal apreensdo se da por meio de
novas inveng¢des, do registro de fenomenos luminosos que nos ajudam a perceber a
existéncia e o significado do espago-tempo (Moholy-Nagy, 2005). Esta ¢, talvez, a

unica forma possivel de adentrarmos nos universos paralelos dos elementos que se

161 No original em espanhol: “La alta velocidade hace imposible advertir detalles mintisculos. Esta
surgiendo un nuevo lenguaje de orientacion y de comunicacion espaciales, en el cual también la
fotografia participa activamente”.
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movem e que se modificam independente de nossas vontades ou percepgoes.

Escavemos, portanto, a superficie.
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¢) Entrevista com Maria Guimaraes
Editora de on-line da Revista Pesquisa FAPESP. A entrevista foi concedida por e-

mail. Abaixo esta a integra da conversa.

Quando a secao FOTOLAB foi instituida e de quem partiu essa iniciativa?

Maria Guimaries: A secdo teve fases diferentes. Pela minha pesquisa, ela

comegou em 2004 com 0 nome “imagem do més”

(http://revistapesquisa.fapesp.br/2004/04/01/folheie-a-ed-98/). Eu ndo estava aqui

na época, entdo consultei o Neldson Marcolin, editor-chefe. Ele me contou que foi
ideia do Helio de Almeida, que fez o projeto grafico da revista 14 no inicio e foi o
editor de arte até 2007. A ideia era comecar a revista com algo bonito que remetesse
a ciéncia, antes de entrar com chatices tipo indice. Para atrair mesmo, pela beleza.
Era algo muitas vezes selecionado logo antes de a edi¢do fechar — saiamos em busca
de alguma imagem bonita e forte, que podia ser de qualquer lugar. Acabava sendo
muita coisa internacional. Aqui tem uma longa sequéncia, mas descobri agora que
ndo vai até o principio (a ndo ser que esteja fora de ordem, certas coisas nunca foram
corrigidas quando renovamos 0 site):

http://revistapesquisa.fapesp.br/category/impressa/fotolab/. A partir de novembro

de 2011 a secao passou a se chamar Fotolab e adquiriu outros principios. Essa foi a
primeira: http://revistapesquisa.fapesp.br/wp-

content/uploads/2011/11/003_FOTOLAB_189.pdf.

Repare que passou a ter a chamada para que as pessoas contribuam. O crédito para
a mudanga € principalmente da Laura Davifia, que era a editora de arte no momento
e bolou a reforma grafica que aconteceu nesse més. Ela teve a ideia de fazer algo
colaborativo e de privilegiar a pesquisa brasileira, um principio que foi muito

reforcado pela Mariluce Moura — diretora de redagdo naquela época.

Na visdo da FAPESP, qual o objetivo da secao? Fazer divulgagdo cientifica por

meio de imagens? Pode, por favor, me dar alguns detalhes?

Maria Guimaraes: Aqui entra algo complicado de explicar. A revista ¢ DA
FAPESP, mas nio E 4 fundagdo. Ou seja, essas coisas sdo pensadas e discutidas na

reda¢do, que hé alguns anos nem fica dentro da FAPESP. Quando fazemos alguma
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mudanca, submetemos a diretoria para aprova¢do — mas em muitos casos nao chega
haver um questionamento sobre o porqué. Entdo a se¢do surgiu do jeito que eu
contei na resposta anterior, com uma vontade nossa (da revista) de aliar beleza e
ciéncia, e assim quebrar o que houver de barreira. Repare que o texto € pequeno.
Houve fases diferentes, mas de maneira geral a ideia ¢ escrever o menos possivel,
de preferéncia poético (nunca técnico), mas que a0 mesmo tempo traga alguma

informacao. Um texto que destaque a imagem, mas nao compita com ela.

No papel de responsavel pela se¢cdo é vocé quem recebe e seleciona essas
imagens? Se ndo for sigiloso, pode compartilhar comigo quais os critérios

utilizados nesse processo de selecio?

Maria Guimaries: Eu gostaria aqui de te dar uma resposta muito diferente! O fato
¢ que recebemos muito menos imagens do que eu imaginei. Nao sei se porque a
secdo ¢ pouco conhecida, por inércia dos pesquisadores ou falta de interesse.
Certamente nao ¢ por falta de beleza, que tem muita gente produzindo imagens
lindas. Muitas vezes acontece de eu ter que sair em caga ativa por imagens.
Telefonar, escrever para pesquisadores que eu sei que fotografam e pedir imagens,
pedir indicagdes.

Isso dito, os critérios ndo sao completamente fechados. Ja discutimos muito sobre
a possibilidade de incluir ilustragdes, mas acabou sendo decidido, em reunido
editorial com toda a redagdo, que restringiriamos a fotos.

Fora isso: pesquisa brasileira e beleza e/ou que tenha algo intrigante por tras. As
vezes uma foto muito bonita nao entra por ser comum e nao trazer nada interessante
do ponto de vista do conhecimento. Outras vezes uma foto que nao ¢ fantéstica do
ponto de vista da imagem entra por mostrar algo surpreendente ou intrigante ou
importante. Essas decisdes acabam sendo subjetivas e nem sempre atingem
consenso. Também precisa ter resolucao suficiente. Se ndo der para publicar grande
com qualidade suficiente, ndo entra. Perdemos muitas imagens de microscopia por
causa disso. Eu recebo, pré-seleciono e repasso ao editor-chefe. A decisdo ¢ dele,
muitas vezes com alguma discussao. Quando temos imagem escolhida, eu submeto
a Alexandra Ozorio de Almeida, diretora de redacdo, para que ela aprove. Também

sou eu que escrevo os textos, em geral depois de rapida conversa com o autor.
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Partindo do pressuposto que, por exemplo, uma fotografia antropolégica também
pode ser classificada como cientifica (e isso é uma hipdtese), por que essas
imagens ndo aparecem na se¢do? Vocés costumam receber 'fotografias de

humanas'?

Maria Guimardaes: Sim, uma fotografia antropologica ou de outra drea de humanas
pode entrar. Desde que cumpra os critérios subjetivos de ser bonita e trazer algo
diferente. Ja aconteceu, anos atras, de eu apresentar uma foto de danca indigena e
ela ndo ser aprovada por supostamente ndo ter um embasamento de pesquisa (eu
discordei). Mais recentemente, recebi umas fotos de que gostei muito (de
arquitetura) e ndo foram aprovadas por terem uma aparéncia comum. E subjetivo,

como voce v€. Mas nao desisti (se tiver alguma para sugerir, estou aceitando!).

Vocés recebem muitas imagens para a secio? Pode compartilhar comigo esse
dado? (um numero médio de fotografias recebidas ao longo de 2016, por

exemplo, porque foram estes os exemplares que consegui reunir);

Maria Guimaries: Nao sei se consigo te levantar esse nimero, porque algumas
vieram por fora (caga ativa minha). Mas aproximado: contei 14 fotos que
recusamos, em 2016. Das que sairam, 8 eu cacei e 4 foram espontaneas. Nem
sempre ¢ tdo ruim. Das 6 deste ano, por exemplo, s6 uma nao foi espontanea.
Quando eu digo que cacei, pode ndo ser por falta de alternativa. As vezes vejo algo
— no facebook, em artigo cientifico ou algum prémio de imagem, por exemplo, e

vou atras.

Finalmente, Maria, de que forma vocé avalia a importincia da imagem para a
divulgacdo cientifica? Acredita no potencial da imagem enquanto instrumento

para despertar interesses, informar, fazer refletir?

Maria Guimaries: Sim, acredito. Gosto de explorar as imagens para intrigar,
instigar. Acho que a beleza expressa nas imagens ¢ quase uma metafora para a
beleza do conhecimento, da descoberta, do mundo. Vejo na nossa pagina do
Facebook que faz diferenga ter uma imagem que chame atengdo. Mesmo quando a

pessoa ndo passa da imagem, e talvez da legenda, ja ¢ uma aproximagdo com a
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ciéncia. Para mim, qualquer contato é lucro! Veja que sou editora do site, ndo ¢
necessariamente uma atribuicdo minha cuidar dessa secdo. Acabou sendo por

afinidade, mesmo.
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d) Entrevista com Paul M. Sutter
Astrofisico na The Ohio State University e cientista-chefe do Centro de Ciéncia e
Industrias (COSI, na sigla em inglés). Sutter também ¢ porta-voz dos sites Ask a
Spaceman, RealSpace e COSI Science Now. A entrevista foi concedida por e-mail.

Abaixo estd a integra da conversa.

In your article you suggest the readers to "stop complaining about 'fake’ colors
in NASA images''. Indeed, this must be something truly annoying for a specialist
that receives plenty of questions about the same subject -- and that's your case!
But, on the other hand, lots of people (specially in Brazil), takes scientific images
for grant, I mean, they see a picture and think "What You See Is What You See",

and well, we know this is not the case.

There are lots of things going on in such images to make them look colorful,
perfectly rounded shaped, powerful and meaningful for all of us. Should "pop-
scientific" journals goes deep in this subject, explaining the ways such images
become possible? Where we (me), the journalists, are failing to communicate

better this subject?

Paul: When it comes to real images produced by NASA or research groups, I think
it's absolutely essential to give the relevant details of what the colors or shapes in
the image represent. Visualizations from simulations or artist conceptions should
also be clearly described, so that the reader know that the images are not real but

based on our total understanding of the topic.

This situation also happens a lot with scientific photographs of biological stuff:
always colorful, somehow abstract-ish and etc. Those colors are often obtained
by using filters (as we do in our Instagram's pictures), and these colors are there
for a reason, maybe both for aesthetical and scientific reasons. Is that true? Can
you tell us a little more about the reasons that scientists prefer to display images
with added colors? (I know you already covered this subject under the paragraph

""Doing science'’, but I'd be happy if you could go deeper in this theme).
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Paul: Added colors serve a very important purpose in science. They are used to
highlight specific features, elements, or structures. Without added colors, it would
be very difficult to understand the spatial relationships of those elements of
structures. It could be anything from the mixing of carbon and oxygen in a
protoplanetary nebula to the arrangement of proteins in a cell.

While the colors aren't representative of what the human eye would see, it doesn't
mean that they aren't meaningful. Far from it; the colors are specifically chosen to

convey as much information as possible in a single image.

Finally, and most important question: do you think images can help spreading

the scientific discourse for the lay people? If yes, why? And if no, why?

Paul: Absolutely! Images are an important part of scientific research, and showing
people how research works is incredibly important. Even if those images aren't what

the human eye would see, that's fine - they show how scientists see the world.
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e) Entrevista com Juan Esteves
Fotografo, curador, escritor. Tem obras nos acervos do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo-MAM ; Museu de Arte de Sao Paulo - MASP; Musée de L'Elysée,
Lausanne, Suica; Instituto Moreira Salles -IMS; Pinacoteca do Estado de Sao Paulo;
Museu de Arte Brasileira-MAB-FAAP; Enciclopédia de Artes Visuais Itau
Cultural; Pinacoteca Benedicto Calixto - Santos, Museu de Fotografia da Cidade de
Curitiba; Pinacoteca de Sao Bernardo do Campo-SP; Museu de Arte
Contemporanea de Campinas-MACC; Banco BNDES, Rio de Janeiro; Banco
Nossa Caixa-SP; Centro de Comunicagdo ¢ Artes do Senac, SP ¢ nas colegdes
particulares Rubens Fernandes Junior, Joaquim Paiva e Paulo Galvao, entre outros.

A entrevista foi concedida por e-mail. Abaixo esta a integra da conversa.

Importantes tedricos ja reconhecem a fotografia como uma legitima classe
pertencente a categoria artistica. André Rouillé diz que esse movimento comegou
por volta dos anos 70, quando da criacdo de institutos, departamentos, escolas de
fotografia, grupos de estudo etc. Se considerarmos que o surgimento da
fotografia se deu circa 1830-1840, poderemos considerar que o ingresso da
fotografia a arte foi de certa forma tardio. Cento e trinta anos! A fotografia (serei
redundante no uso do termo) surgiu ela mesma como uma ferramenta da ciéncia
e acabou sendo incorporada ao sagrado universo das artes. Como vocé vé esse
movimento que passa de ferramenta da ciéncia para o campo artistico? Em
outros termos, qual sua avaliagdo sobre esse deslocamento do sem-arte para a

arte?

Juan: Discordo da afirmagdo, a imagem fotografica foi desde inicio quando
comegou a ser uma obra reproduzivel, quando da invencdo dos negativos,
considerada no meio artistico. Ainda nos anos finais do século XIX, por exemplo o
Museu de Washington passa a adquirir imagens fotograficas para seu acervo.

Também nao surge unicamente como ferramenta cientifica ainda que progressos
em sua evolu¢do tenham vindo pelas maos de quimicos, astrénomos, entomologos,
etc. De inicio, a caracteristica pictorica ¢ absorvida e inserida no cotidiano, como
op¢ao a quadros de pintura, pois estes além de caros eram demorados de se produzir.
Ja em 1900, com a camera popular da Kodak, a expansdao rumo a utilizagao nao

cientifica e mais proxima da arte ¢ exponencial.
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E verdade que nas tltimas décadas pos 1990, quando da popularizagdo do digital,
houve um consideravel aumento nas artes, mas este se da no meio de finalizagdo ¢
nem tanto da captura. As possibilidades de inimeros suportes para impressao foram
responsaveis pela absor¢cao da midia no campo da arte! Ainda que desde os anos
1940, artistas como Bob Rauschenberg ja a utilizasse, ou até antes com [Alfred]
Stieglitz nos principios do século, ¢ necessario lembrar que este promove as
primeiras mostras de Picasso ¢ Matisse em sua galeria de Nova lorque, onde

expunha fotografias.

Vocé ja trabalhou com fotografias cientificas? Ja fez algum tipo de curadoria ou
andlise sobre essa categoria de imagem? Se sim, pode me contar detalhes ou me
enviar alguns links para que eu conheca? De toda forma, mesmo que vocé nao
tenha feito algum trabalho especificamente com essas imagens, as considera
também passiveis de serem artisticas? Frangois Soulages, em seu
importante Estética da fotografia, diz que a ciéncia estd sempre aberta a arte. Se
considerarmos que fotografia cientifica ndao é apenas foto do espaco ou foto de
fragoes biologicas, e incluirmos ai as fotografias de artes & humanidades,
estaremos diante de um corpus de fotografias cientificas muito artisticas. Isso faz

sentido?

Juan: Nao, nunca acompanhei diretamente, mas em contato com determinadas
midias passamos perto! Na colecdo Photo Poche hd um volume dedicado a
fotografia cientifica'®. Nele é possivel notar a proximidade com a arte. Muito bom!
Se considerarmos também as abstra¢des provocadas por certas capturas cientificas
estas se juntam a arte, sem duavida! Se considerarmos, por exemplo, os objetos
cinéticos (cromaticos) criados por Abraham Palatnik, que emitem cores aleatorias

mas se dao por um instrumento complexo e mecanico, também ¢ interessante.

Como vocé avalia o espago dedicado as fotografias cientificas de maneira geral?
Temos na propria Revista Pesquisa FAPESP um espaco nobre chamado

"FOTOLAB'", que é a primeira pdgina quando se abre a revista, em que sao

162 Cf.: SICARD, Monique (Org.). Images d'un autre monde: la photographie scientifique. Cole¢io
Photo Poche. Paris: Centre National de la Photographie, 1991.



200

destacadas imagens "bonitas" da ciéncia. Além disso, existem diversos concursos
de fotografias de ciéncia ao redor do mundo (o Brasil tem, por exemplo, o Prémio
Fotografia-Ciéncia & Arte CNPq). A revista National Geographic é exemplo de
jornalismo cientifico com fotografias de alto impacto visual (artisticas?

Possivelmente). Considera importantes esses espacos?

Juan: Nao acompanho a imagem cientifica a ndo ser eventualmente. Nao creio que
a NG [National Geographic, grifo nosso] seja exatamente cientifica como ¢ a
Nature, por exemplo. A NG criou um estilo, ¢ uma revista de variedades que tem
mais de 100 anos mostrando a multiplicidade do mundo em diferentes vertentes,

mas ndo chamaria de cientifica pois nao se aprofunda muito no meio.
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Apresentacao do Projeto:
Introducéo

Este projeto ndo se resume a uma analise da fotografia cientifica no &mbito da Revista Pesquisa FAPESP —
secdo FOTOLAB. O presente objeto de estudo é um ponto de partida para uma analise mais aprofundada
do uso da fotografia na ciéncia, ou seja, pretende-se que essa dissertagdo muna os leitores de argumentos
para refletir sobre a imagem na ciéncia: de que forma é aplicada, sob quais circunstancias e com quais
objetivos.

Veremos que nenhuma imagem € isenta de interesses, pelo contrario — toda imagem técnica é constituida
com base numa série de protocolos de ordem tecnolégica (dos equipamentos utilizados), culturais e
sociolégicas, que envolvem a ocasidao em que foi produzida a imagem, as condi¢des socioculturais do
fotografo — operator — e, nao nos esquegamos, do meio para o qual foi produzida tal imagem. Muito
utilizaremos a expressao “imagem técnica”. Mas, afinal, o que é isso? Referimo-nos ao conceito proposto
por Flusser (2011). Em linhas gerais Vilém Flusser trata as imagens nao-técnicas como aquelas tradicionais
ou pré-histéricas, e as imagens técnicas, aquelas produzidas por aparelhos, como pés-histéricas: imagens
produzidas a partir de aparelho, que por sua vez “sdo produtos da técnica [...] e, portanto, produtos indiretos
de textos” (FLUSSER, 2011, p. 29). Tentaremos, sempre que possivel, transitar com poucos sinénimos para
que a leitura
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seja fluida.

Observaremos, a partir das reflexdes propostas por Kossoy (2000, p. 44) , que as fotografias se tornam
polissémicas — dotadas de mlltiplos sentidos — ndo porque elas, por si s, tém muito a comunicar, mas
porque cada receptor tem sua propria bagagem intelectual e isso se traduz em uma “leitura” (visionamento)
diferente da(s) imagem(ns) para cada individuo. Falando de outra forma: cada receptor atribui & imagem um
sentido distinto, independente da legenda a ela imputada ou do texto que permeia determinada imagem.

A realidade da fotografia nao corresponde (necessariamente) a verdade histérica, apenas ao registro
expressivo da aparéncia... A realidade da fotografia reside nas multiplas interpretacdes, nas diferentes
“leituras” que cada receptor dela faz num dado momento; tratamos pois, de uma expressao peculiar que
suscita iniUmeras interpretagdes (KOSSQY, 2000, p. 38)

Outro importante autor sera ainda mais especifico e dira que “Néo é a imagem que é polissémica, mas o
espectador” (METZ apud JOLY, 2005 p. 112). A nogéo de polissemia icOnica, segundo ideias de Metz
reproduzidas por Joly, é de que as imagens falam pouco de si mesmas e, por seu carater confuso e
ambiguo, sao tidas como polissémicas. Barthes refutaria categoricamente a afirmagao ao cravar que toda a
imagem €é polissémica, e que em meio a cadeia flutuante de significados, “o leitor pode escolher uns
[significados] e ignorar outros” (BARTHES, 1990c, p. 32). Barthes dira, ainda, que as sociedades
desenvolvem métodos para suplantar o que ele chama de “terror dos signos incertos” — evidentemente se
referindo as inumeraveis interpretacdes que uma imagem pode suscitar —, técnicas baseadas, sobretudo, na
“mensagem linguistica” (BARTHES, 1990c, p. 32). Em reflexdo semelhante, Joly propde que para que haja
uma reducao desse carater de ambiguidade, que as imagens sejam acompanhadas de um “comentario
verbal que reduza a polissemia” (JOLY, 2005, p. 113). Soulages ira dizer que as imagens sdo
polissimbélicas, “porque radicalmente ela ndo é mais recebivel de maneira unaria” (SOULAGES, 2010, p.
138). A cada recepgao, continuara Soulages em reflexdes posteriores, uma imagem é recebida de maneira
diferente e, “como diz Blanchot, [desta forma podera ser encarada como] recriagdo ou uma cocriagao”
(SOULAGES, 2010, p. 141). A fotografia tem a inquietante caracteristica que pertence a esfera das
recepgdes inacabaveis.

Domeénech (2008) sugere que a polissemia aparece na imagem, em primeiro lugar, enquanto que,
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na linguagem, esse efeito s6 é sentido num segundo estagio; atribui as imagens, desde as mais simples,
uma nogao polissémica indissociavel, condigdo com a qual concordamos. “Através da linguagem, passamos
do exato para a polissemia”, argumenta Doménech (2008, p. 21, tradugao nossa), “enquanto com a imagem
passamos da polissemia para o concreto através de um processo de compreenséo de sua estrutura visual”
(Ibidem, traducao nossa) . Entendemos que todas as imagens, mesmo as mais simples, sao dotadas de
multiplos sentidos que se manifestam de maneira mais ou menos pungentes. Esses sentidos dependem da
poténcia da imagem ela mesma (trabalho investido na criagao da imagem, exercicio de criatividade do autor,
motivo representado pela imagem, contexto histérico e social etc.), mas também da capacidade de
abstragao de quem visiona determinada imagem, que deve valer-se de um conhecimento prévio do que tal
figura representa, mas mais importante, que deve estar familiarizado com a interpretacdo de imagens. A
comunicagao imagética opera a partir de relagoes distintas das textuais, obviamente, implicando, assim, o
emprego de alegorias e metaforas se se busca verbalizar, colocar em palavras, os sentidos mltiplos de
uma imagem — indo, portanto, do “polissémico ao concreto”.

Recaimos, desta forma, a questio da legenda nas imagens, assunto que sera discutido mais adiante e em
maior profundidade , ocasido em que proporemos que nenhuma imagem cujo meio de difusao seja a
imprensa, esteja desprovida de um comentario (titulo, legenda, analise etc.). Falando em outros termos, do
ponto de vista essencialmente jornalistico, é razoavel (desejavel, sendo necessario) que as imagens sejam
acompanhadas da palavra com o intuito de se diminuirem as dividas e aumentar a precisdo do fato
noticiado; a reciproca talvez nao seja verdadeira no campo da arte (salvos os textos essenciais que se
referem a localizagdo, autoria, técnica utilizada, dimensdes e afins). Isso posto, antes de ser um trabalho
que versa sobre a fotografia, esta pesquisa reflete uma investigagdo no campo da comunicagao social,
segmentando sua atuagéo no ambito da Divulgagéao Cientifica . Nao nos restam dlvidas de que o jornalismo
sobre ciéncia é importante, apesar de sua presenca nos diarios brasileiros parecer cada vez mais rarefeita.

E o jornalismo cientifico, com linguagem clara, palatavel e acessivel o responsavel pela difusdo do que é
feito dentro dos muros de universidades e centros de pesquisa — colegas poderao argumentar que 0s
artigos cientificos ja cumprem esse papel, mas todos sabemos que os artigos sao lidos, quando muito,
apenas pelos proprios pares (difusdo entre pares, feita em linguagem cifrada, cientifica). Em suma, ninguém
|é artigos cientificos para se informar e discutir determinado assunto cotidianamente. Isso é papel do
jornalismo. A divulgagao cientifica é

Enderego: Av. Betrand Russell, 801, 2° Piso, Bloco C, Sala 5, Campinas-SP, Brasil.

Bairro: Cidade Universitaria "Zeferino Vaz" CEP: 13.083-865
UF: SP Municipio: CAMPINAS
Telefone: (19)3521-6836 E-mail: epimenta@g.unicamp.br

Pagina 03 de 12



205

UNICAMP - PRO-REITORIA DE
PESQUISA DA UNIVERSIDADE Wm
ESTADUAL DE CAMPINAS -

Continuacao do Parecer: 2.972.529

mecanismo fundamental para informar e dar respaldo ao publico amplo sobre agdes que sao tomadas no
seio de universidades, centros de pesquisa e demais instituicdes de controle da informagéo e da pesquisa.
Nesse sentido, dird Marcovitch, a divulgagao atua como instrumento social, € mesmo civico, que serve “para
dar respaldo as agées relacionadas com o progresso da ciéncia em todas as dimensdes” (MARCOVITCH,
2013, pp. 15-16).

Esse trabalho nao se propde definitivo, dado seu félego curto em virtude do tempo de execugao de um
projeto de mestrado, ao contrario, visa contribuir com o aprimoramento da Divulgacédo Cientifica de
qualidade, reflete sobre 0 aumento da participacdo de imagens na comunicagao de ciéncia acreditando que,
desta forma, o conhecimento duro podera a vir a ser um pouco mais palatavel, consumivel e compreendido
pela sociedade. A presente dissertacdo de mestrado também difere de outros trabalhos académicos em
razao de sua linguagem objetiva e sem devaneios exagerados, visto que procura propagar o conhecimento
e nao segrega-lo. Diferencia-se, também, por mesclar o rigor da produgéo cientifica, embasada em leituras
de obras de referéncia, com a pratica do jornalismo efetivamente; no momento em que esse trabalho é
escrito, seu autor exerce a fungao de jornalista no Laboratério Nacional de Ciéncia e Tecnologia do
Bioetanol (CTBE), um dos quatro laboratérios que formam o complexo do Centro Nacional de Pesquisa em
Energia e Materiais (CNPEM), em Campinas, no interior de Sao Paulo.

Neste vaivém entre jornalismo, ciéncia e fotografia, procuramos construir conhecimento para orientar a
pratica da comunicagéo cientifica. A hipétese, que sera explorada com mais profundidade em capitulo
oportuno, se vale da premissa de que a imagem na ciéncia é fator determinante para atrair a atengéo do
leitor e, desta forma, despertar nele o interesse latente pela informagdo. Entendemos que a imagem
(ilustracéo, fotografia, infografico) € um dos principais elementos capazes de fazer com que os nao iniciados
abracem temas de compreensdo complexa e se engajem na decifracdo da informacdo, em busca do
conhecimento.

Partimos da andlise da Revista Pesquisa FAPESP enquanto o hub para uma exploragao que pode vir a ser
aplicada e replicada em toda e qualquer publicagéo cientifica; em termos praticos, utilizamos a Revista como
exemplo de uma jornada que pode ser empreendida com outros veiculos que se utilizem amplamente da

imagem para fins jornalisticos, especialmente cientificos.

Dentre as mais diversas areas do jornalismo — econdmico, politico, policial, esportivo — nos parece
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que o cientifico € o que mais carece de espago. O género do jornalismo cientifico, que ao que tudo indica
nasceu no século XVII, cerca de 200 anos depois do surgimento da imprensa (OLIVEIRA, 2002, p. 17) —
Bueno (2009) ird apontar que a pratica remonta mais precisamente ao fim do século XVIIl, com Hipdlito da
Costa sendo o precursor (2009, p. 115) —, ndo tem um caderno dedicado nos grandes jornais impressos,
como tem o jornalismo esportivo, por exemplo. Natural, afinal com ou sem ciéncia o futebol continuara vivo,
posto que se construam estadios.

Como deve ser arduo o trabalho do editor de um periédico ao se deparar com uma reportagem sobre
ciéncia. Onde encaixar isso? Na editoria de Cotidiano? Cidades? Brasil? Certamente a Ciéncia & Tecnologia
(C&T) néo esta desfrutando de anos dourados, pelo contrario, o contingenciamento de recursos, expressao
que outrora causaria calafrios, hoje € tao corriqueira que a comunidade cientifica se vé anestesiada. Falar
de contingenciamento (cortes) é semelhante a falar-se de guerras. Explicamos: as guerras sao téao
disseminadas — vemos o bombardeio de imagens que nos atingem — que nos encontramos em uma situagao
em que (fique claro) nao aceitamos tal condi¢ao, mas nos acostumamos com ela. Acontece que “de tanto
ver ja ndo vemos nada: o excesso de visdo conduz a cegueira por saturagdo” (FONTCUBERTA, 2010, p.
54). Estamos cegos e de alguma forma condicionados a uma situagao que de tao corriqueira, deixa de
chocar.

A despeito do melancdlico cenario, € no jornalismo cientifico que a populagdo pode encontrar subsidios para
debater sobre o uso que é feito do dinheiro publico investido em C&T - que, temos de concordar, ndo é
significativo: com o corte anunciado pelo Governo Federal em 2017 a pasta teria & disposi¢do R$ 3,27
bilhdes para se virar e financiar Ciéncia, Tecnologia, Inovagoes e o recém agregado C de Comunicagoes:

Para que o pais tenha capacidade de discernir entre o que deve ou nao adquirir fora ou produzir
internamente, é importante ter uma sociedade esclarecida e bem informada a respeito das politicas e
programas de C&T, com conhecimento suficiente para poder influir nas decisdes de investimentos e
politicas publicas nesta area (OLIVEIRA, 2002, p. 41).

Entendemos que discutir o papel da divulgagao cientifica no Brasil é urgente e o faremos com extremo rigor.
Supomos que a imagem associada a divulgacéo pode transitar mais facilmente, livremente; que pode ser
amplamente difundida e compreendida, despertando interesse e criando relagdes com o leitor.
Apontaremos, contudo, o cuidado que o consumidor de imagens e noticias
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deve ter ao confrontar fotografias em reportagens (de ciéncia, mas ndo apenas).

Como ja dito, esta pesquisa nasceu com o propdsito de atuar no &mbito da Divulgacao Cientifica. Durante
muito tempo resistimos aos desvios de percurso buscando refletir Unica e exclusivamente sobre o jornalismo
de ciéncia. No entanto, as leituras revelaram que uma abordagem essencialmente restrita ao ambito da
comunicagao social e do jornalismo cientifico restringiria a principal poténcia deste trabalho e acabaria por
aniquilar o verdadeiro desejo que fora despertado a partir da andlise do objeto de estudo: o valor das
imagens. Ainda que a reflexdo jornalistica seja peca chave neste trabalho passamos, conscientemente, a
uma nova dimensao de estudo que nos permitiu preservar a analise jornalistica e nos abriu as portas para o
universo artistico. Observemos, portanto, que essa constatagdo ndo se trata de um abandono nem do objeto
de estudo ele mesmo, nem de uma negacgao da linha de pesquisa do programa: &, ao contrario, gragas a
esses dois elementos (o objeto de estudo e a abertura possibilitada pela linha de pesquisa) que nos permite
pensar abstragées frutiferas para as imagens da ciéncia.

Refletimos sobre o jornalismo quando pormenorizamos a alianga entre texto e imagem; quando
perseguimos uma desconstrucéo dos valores de verdade na imprensa; quando rechacamos a rasa ideia de
objetividade. Em seguida somos transportados a uma reflexdo acerca do préprio objeto de estudo para
identificarmos as imagens "preferidas" da segdo FOTOLAB.

Finalmente e gragas a todas as reflexdes anteriores, avangamos a uma investigagao no campo da arte que
s6 foi possivel gragas as leituras e andlises precedentes. Chegamos a arte apés uma incursao no jornalismo
de ciéncia. Esta é, provavelmente, a mais grata surpresa dessa dissertag@o. A poténcia imagética da ciéncia
é tamanha que nao s6 nos abriu para um maior interesse aguela como também nos levou a perseguir
objetivos alheios, ndo pensados, culminando entdo numa aproximagao com a arte. As aproximagoes entre
ciéncia e arte, como veremos, ndo é inédita (Cf. STEAM); curiosa é a forma como chegamos a esse ponto.

Hipétese
Imagem da ciéncia como produto jornalistico

Afinal, a imagem da ciéncia € um produto jornalistico ou divulgagéo cientifica? Considerada a classificagdo
que propomos no capitulo 1 desta dissertagao, ou seja, de que a imagem da ciéncia
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pode conter, dentre outras caracteristicas, as qualidades noticiosa — sendo inclusive esta uma das areas de
maior brilho das imagens cientificas —, utilitaristas e artisticas, a presente investigacdo jogara luz as
fotografias cientificas como noticias ao analisar o contexto no qual estas imagens avaliadas (da Revista
Pesquisa FAPESP) estdo inseridas. Nossas suposigdes de “imagem da ciéncia como produto jornalistico” se
baseiam nas seguintes proposicoes: a frequéncia regular de publicagao; o veiculo onde se encontram
publicadas; e as caracteristicas das legendas que se propdem a “explicar” ou analisar as imagens. Partimos
da hipétese de que as imagens cientificas podem ser jornalisticas e, desta forma, ganhar status de
divulgacéo cientifica na medida em que estéo profundamente enraizadas numa légica informacional, em que
o meio legitima tais imagens como noticiosas. Ao mesmo tempo, um fator determinante pode derrubar esta
hipétese: diferente do fotojornalismo, género com origem na reportagem (portanto um género noticioso) que
se utiliza das imagens para comunicar e informar “em massa”, as imagens da ciéncia nem sempre séo
fotografias tradicionais e quase sempre estao restritas a veiculos especializados. Essas ponderagoes,
aliadas ao desenvolvimento desta dissertacdo, poderdo nos ajudar a elucidar ou complicar ainda mais a
hipétese. Seriam, enfim, as imagens da ciéncia produtos jornalisticos? Acreditamos que sim, mas estamos
abertos as indagagoes.

Metodologia proposta

A prépria metodologia adotada para ser o fio condutor desta pesquisa tem carater hibrido. Esse hibridismo
consiste de elementos oriundos da Andlise de Contetdo que, por permitir uma investigagdo qualitativa e, de
certa forma, subjetiva, favorece as perambulagdes — muito mais fecundas do que a mera objetividade da
contagem de fotografias e classificagdo destas. Segundo Moraes (1999), é impossivel uma “leitura neutra” ja
que “toda leitura se constitui numa interpretagao” (MORAES, 1999). Assim, nossa “leitura” do objeto de
estudo nos levou a arte. Nos termos de Campos (2004), as técnicas de Analise de Contelido — uma
metodologia cujo viés qualitativo & operante —— deve permitir que o pesquisador tenha recursos suficientes
para um olhar mais amplo sobre o objeto. Nesse sentido:

No universo das pesquisas qualitativas, a escolha de método e técnicas para a analise de dados, deve
obrigatoriamente proporcionar um olhar multifacetado sobre a totalidade dos dados recolhidos no periodo de
coleta (corpus), tal fato se deve, invariavelmente, a pluralidade de significados atribuidos ao produtor de tais
dados, ou seja, seu carater polissémico numa
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abordagem naturalistica (CAMPOS, 2004, p. 611)

Ou seja, 0 que a metodologia de Andlise de Contetido nos permite em termos qualitativos, das entrevistas e
das observagdes profundas sobre cada uma das edigdes investigadas da Revista Pesquisa FAPESP, a
metodologia de Estudo de Caso (que, ndo nos enganemos, também pode ser qualitativa) nos permite em
termos quantitativos, uma vez que a caracteristica numérica, isto é, a contagem dos dados observados para
posterior reflexao é fundamental para que o corpus resultante desta busca seja observado e facilmente
compreendido.

No entendimento de Augusto (2014, apud ONWUEGBUZIE e LEECH 2005), o investigador que optar por
dois métodos de pesquisa leva o nome de bi-investigador que, numa abordagem de “métodos mistos”
(qualitativos e quantitativos), séo designados “pesquisadores pragmaticos”. De fato, essa pesquisa nao teria
a mesma forga e profundidade tedrica tao caras a uma pesquisa calcada nas ciéncias humanas.

Finalmente, a trajetdria desta abordagem metodolégica pode ser descrita em dois momentos: o primeiro
ocupa-se da revisdo dos exemplares da revista, classificagdo das imagens, identificacdo das técnicas
utilizadas e uma primeira abordagem teérica que diz respeito a reflexao critica sobre o vocabulario adotado
nas legendas das imagens; o segundo momento aguarda aprovagao deste Comité de Etica para que
possamos prosseguir com entrevistas que enriquecerdo sobremaneira a pesquisa. As propostas de
questbes estdo descritas ao final deste documento.

Metodologia de andlise dos dados
Os dados coletados sao puramente textuais. E importante observar que informagdes fundamentais das
entrevistas serdo extraidas e adicionadas a dissertagdo, e os textos completos (entrevistas), incorporados

como anexo, com perguntas e respostas, ao fim da dissertagdo. Uma descricdo mais aprofundada da
metodologia fora descrita em "Metodologia Proposta”.

Objetivo da Pesquisa:
Objetivo primario

Identificar as fotografias cientificas na secdo FOTOLAB da Revista Pesquisa FAPESP.
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Objetivo secundario

a) Aprofundar o entendimento dos processos criativos aos quais essas fotografias sao submetidas;
b)Refletir sobre a alianga entre jornalismo, fotografia e verdade/realidade, visando com isso a continuidade
da desconstrugdo de que a fotografia representa o real (noema que limita a poténcia da imagem);

c) Propor aproximagdes entre fotografia, ciéncia e arte num contexto libertador para a imagem fotografica
(do sem-arte para a arte);

d) Analisar, ndo individualmente, mas no conjunto absoluto da obra, as mensagens textuais (legendas) que
acompanham essas fotografias;

e)Buscar uma compreensao das relacdes que essas mensagens visuais e textuais operam no receptor.

Avaliacdo dos Riscos e Beneficios:
Riscos

Segundo os pesqguisadores “os riscos que consideramos referem-se a possiveis contestagdes, por terceiros,
dos conceitos defendidos pelos entrevistados. Essa condigao, ou risco, é indissociavel. Existe a premissa de
que as fontes, ja habituadas e confiantes de seus pontos de vista, sejam capazes de sustentar suas
posi¢des. Ademais, as fontes a serem consultadas sao referéncias importantes em suas areas, o que mitiga
os possiveis riscos levantados.”

Beneficios

Quanto aos beneficios, os pesquisadores informam que “espera-se que essa pesquisa traga vantagens de
ordem intelectual para os leitores e ainda mais reconhecimento futuro para os entrevistados, cujos
depoimentos serdo divulgados integralmente, junto das perguntas originais. Essa dissertagdo prevé a
atualizagao de conhecimentos fundamentais acerca do jornalismo e da fotografia, e propde novas maneiras
de pensar que refletem a harmonia entre os campos de comunicagéo e artes.”

Comentarios e Consideragoes sobre a Pesquisa:

Este protocolo refere-se ao Projeto de Pesquisa intitulado " O uso da fotografia pela revista Pesquisa
Fapesp - FOTOLAB: Aproximagdes entre ciéncia e arte na divulgagéo cientifica”, que tem como pesquisador
principal ERIK NARDINI MEDINA. A pesquisa embasara a Dissertagao de Mestrado, sob a orientagédo da
Profa. Dra. Vera Regina Toledo Camargo. A Instituicdo Proponente é
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o Instituto de Estudos da Linguagem através do Programa de P6s-Graduacao Stricto Sensu do Labjor, na
area de Divulgacao Cientifica e Cultural. Segundo as Informagées basicas do Projeto, a pesquisa tem custo
zero, e serd financiada com recursos proprios do pesquisador. De acordo com o cronograma apresentado
no PB Informagbes Basicas, as entrevistas estao previstas para acontecer entre 18 e 25 de fevereiro de
2019. O pesquisador nao informa outros dados referentes ao desenvolvimento da pesquisa. Sao previstas
apenas a realizagdo de 3 entrevistas: Paul M. Sutter, Juan Esteves e a com a editora da revista da FAPESP
(nao identificada).

Consideracoes sobre os Termos de apresentagao obrigatoéria:

Foram analisados os seguintes documentos de apresentagéo obrigatdria:

1 - Folha de Rosto Para Pesquisa Envolvendo Seres Humanos: Erik_Nardini_Medina_Folha_Rosto.pdf —
Devidamente carimbada e assinada;

2 - Projeto de Pesquisa: PB_INFORMAGOES_BASICAS_DO_PROJETO_1181009.pdf e
Projeto_Erik_Nardini_Plataforma_Brasil_v5.pdf — Adequados;

3 - Orgamento financeiro e fontes de financiamento:
PB_INFORMAQOES_BASICAS_DO_PROJETO_1181009.pdf e
Projeto_Erik_Nardini_Plataforma_Brasil_v5.pdf - Adequados;

4 - Cronograma: Cronograma_Erik_Nardini_Medina_Setembro_2018.pdf e
PB_INFORMAGCOES _BASICAS_DO_PROJETO_1181009.pdf - Adequados;

5 - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido: Termo_Consentimento_TCLE_V3_EN_US.pdf e
Termo_Consentimento_TCLE_V3_PT_BR.pdf — Adequados;

6 - Curriculo do pesquisador principal e demais colaboradores:
Projeto_Erik_Nardini_Plataforma_Brasil_v5.pdf - Adequado;

7 - Outros documentos que acompanham o Protocolo de Pesquisa:
Carta_Resposta_Erik_Nardini_Medina.pdf e Erik_Nardini_Medina_Carteirinha_Estudantil.pdf — Adequados.
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Conclusdes ou Pendéncias e Lista de Inadequacgées:
Este protocolo de pesquisa ndo apresenta 6bices éticos. Contudo, é necessario adequar o TCLE a luz da
Resolugdo CNS 510 de 2016 e incluir no documento que:

1. A documentagao referente a pesquisa sera arquivada por um periodo de cinco anos;

2. Acrescentar a se¢do de acompanhamento e assisténcia, conforme modelo de TCLE da pagina da PRP:
https://prp-web.cenapad.unicamp.br/pt-br/cep-comite-de-etica-em-pesquisa ;

3. Informar que os participantes poderdo cessar a participagdo na pesquisa a qualguer momento e sem
nenhum prejuizo;

4. Incluir em cada pagina um campo para rubrica dos pesquisadores.

A nova versdo do TCLE devera ser enviada ao CEP via notificagéo (tipo: outros) antes da obtengéo dos
dados.

Considerac¢oes Finais a critério do CEP:

- Cabe enfatizar que, segundo a Resolugdo CNS 510/16, Art.28 Inciso |V, o pesquisador é responsavel por
“(...) manter os dados da pesquisa em arquivo, fisico ou digital, sob sua guarda e responsabilidade, por um
periodo minimo de 5 (cinco) anos apds o término da pesquisa.

- O participante da pesquisa tem a liberdade de recusar-se a participar ou de retirar seu consentimento em
qualquer fase da pesquisa, sem penalizagdo alguma e sem prejuizo ao seu cuidado (quando aplicavel).

- Eventuais modificagcdes ou emendas ao protocolo devem ser apresentadas ao CEP de forma clara e
sucinta, identificando a parte do protocolo a ser modificada e suas justificativas e aguardando a aprovagéo
do CEP para continuidade da pesquisa.

- Relatérios parciais e final devem ser apresentados ao CEP, inicialmente seis meses ap6s a data deste
parecer de aprovagao e ao término do estudo.

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:
Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situagdo
Informacdes PB_INFORMAGOES_BASICAS_DO_P | 28/09/2018 Aceito
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Qo ™

Basicas do Projeto |ETO_1181009.pdf 10:33:11 Aceito
Cronograma Cronograma_Erik_Nardini_Medina_Sete| 28/09/2018 [ERIK NARDINI Aceito
mbro 2018.pdf 10:30:05 |MEDINA
Outros Carta_Resposta_Erik_Nardini_Medina.p| 28/09/2018 [ERIK NARDINI Aceito
df 10:13:30 | MEDINA
Outros Termo_Consentimento TCLE_V3_EN_ | 28/09/2018 |ERIK NARDINI Aceito
US.pdf 10:02:24 [MEDINA
TCLE / Termos de | Termo_Consentimento_ TCLE_V3_PT_B| 28/09/2018 [ERIK NARDINI Aceito

Assentimento / R.pdf 10:01:48 [MEDINA

Justificativa de

Auséncia

Outros Erik_Nardini_Medina_Carteirinha_Estud | 31/08/2018 |ERIK NARDINI Aceito
antil.pdf 09:25:49 |MEDINA

Projeto Detalhado / | Projeto_Erik_Nardini_Plataforma_Brasil_| 31/08/2018 |ERIK NARDINI Aceito

Brochura v5.pdf 09:25:31 |MEDINA

Investigador

Folha de Rosto Erik_Nardini_Medina_Folha_Rosto.pdf 29/08/2018 |ERIK NARDINI Aceito

12:49:41  [MEDINA

Situacao do Parecer:

Aprovado
Necessita Apreciacao da CONEP:
Nao
CAMPINAS, 19 de Qutubro de 2018
Assinado por:
Sandra Fernandes Leite
(Coordenador(a))
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g) Exemplos de paginas da secio FOTOLAB

FOTOLAB | A 8ELEZA DO CONHECIMENTO EM IMAGENS FOTOLAB | AB8ELEZA DO CONHECIMENTO EM IMAGENS FOTOLAB | ABELEZA DO CONHECIMENTO EM IMAGENS
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Morte subaqudtica

inteir o aut. 530 rotero Lecane prastados por MyZocytopss oophthors,
pécie de

‘Gegradados dos roueros 30 adsporos, estruturas sexuas os ungos, A resena

alimento para diversos invertebrados aquatces

Citncias da Notureza da Universidade Federaldo Pioui

FOTOLAB | A8eLEZA DO CONHECIMENTO

S rabaio poderdse pubicado narevsts

Farmdcia natural

Céu de diamantes

um cirulo coeso, lembrando também um vuicda. O Genro e Desenvotimento Usada como analgésico, antimicrobiano e cicatrizante, a falsa-arnica
ot s st o et e :m (Lychnophora ericoides) abriga uma verdadeira fabrica quimica.
Ndo sdo apenas compostos produzidos pela planta, mas também por
uma profusdo de microrganismos que a habitam. O fungo Coniochaeta
el o i v o Lr sp., por exemplo, fica vermelho em resposta a um fungicida liberado
pela bactéria Streptomyces albospinus (massa branca a esquerda).
Entender essas interacdes quimicas e detalhar as substancias pode
contribuir para o desenvolvimento de farmacos, inseticidas, herbicidas,

deuma selegao atualmente exposta no Museu do Amanhs, no Riode aneio

entre outras aplicagdes.

Imagem enviada por Andrés Mauricio Caraballo Rodriguez,
doutor pela Faculdade de Ciéncias Farmacéuticas de
Ribeirdo Preto da Universidade de Sdo Paulo

Figura 16: Combinagido com paginas da Revista Pesquisa FAPESP — secio FOTOLAB.
As paginas consultadas para essa investigagdo estdo disponiveis no enderego:
http://bit.ly/PesquisaFAPESP (Fonte: Reproducao/Revista Pesquisa FAPESP)




