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Estética do fragmento no fotojornalismo contemporaneo:
corpo, morte e temporalidade nas imagens de Luc
Delahaye

Ana Farache?

Introducao

A fotografia jornalistica € uma categoria de imagem que surgiu com a
finalidade primeira de ilustrar noticias veiculadas na imprensa — ou seja,
com um foco explicitamente determinado em relacdo ao seu espaco de
legitimacdo e propagacao. O fato de ter-se estabelecido nesse ambiente, tao
previamente delimitado, nos levaria a intuir que o fotojornalismo seria
constituido a partir de uma estética diferenciada daquela que determina as
outras categorias de imagens técnicas. Nessa perspectiva, o proprio conceito
de fotojornalismo apontaria para um campo estético com caracteristicas

peculiares.

Poderiamos também especular que, ao nos referirmos ao
fotojornalismo, estariamos apenas designando uma fotografia publicada na
imprensa e, nesse caso, sem quaisquer especificidades estéticas. Essa
indefinicdo estaria fundada na amplitude de funcdes do fotojornalismo. Ora,
paradoxalmente, com tantos fins, mas em contraponto sem uma
delimitacdo, restaria apenas ao fotojornalismo a marca singular de ter a

imprensa como seu suporte primeiro.

Seria ainda possivel apontar para uma terceira perspectiva na
consideracdo estética do fotojornalismo, seguindo o pressuposto de que
determinadas imagens estimulam um novo olhar, tornando-se capaz de

provocar no espectador uma quebra de equilibrio, quando os sentidos ja ndo

! Ana Farache é jornalista, mestre e doutoranda do Programa de Pds-graduagdo em Comunicag¢do da UFPE.

79



Studium 27 www.studium.iar.unicamp.br/27/

sdo mais captados nos niveis habituais — “em suma, tem-se a emocéo, a
perturbacao” (BARILLI, 1994, p. 33). ReacOes como essas indicariam que
certas fotografias, mesmo aquelas presentes na midia — e, portanto, na
maioria das vezes, negociadas como objetos visuais de vida efémera -, em
determinadas circunstancias produzem sentidos que ndo se esgotam na
descricdo de fatos, na veiculacdo de conteudos, na construcdo de um

conhecimento inteligivel.

O territorio de tensdes que surge entre um fotojornalismo que ja nasce
esteticamente delimitado, aquele que € definido pelos padroes do meio e um
terceiro que é capaz de produzir sentidos no espectador nos leva a propor o0s
seguintes questionamentos: Qual — se é que existe — a estética da fotografia

jornalistica e quais parametros a determinam?

A motivacado dessas perguntas nao consiste em tentar respondé-las
pontualmente — na medida em que compactuamos com a idéia de que
conceitos conclusivos sobre estética e leitura da imagem séo inatingiveis — e
sim em nos debrucar sobre elas a partir de uma reflexdao que consideramos
necessaria para um entendimento mais integral sobre a estética no e do

fotojornalismo contemporaneo.

Aqui invocamos a palavra estética na fotografia enquanto uma
percepcao estimulada por um conjunto de elementos, principalmente visuais
— composicdo, forma, cor e luz —, que compde e provoca uma determinada
sensacdo do mundo. Uma sensacdo que se comunica e que, segundo Bense
(2003, p. 50), € uma relacao entre "mundo e consciéncia, ou entre 'material’

e 'formacéo criativa’, € além disso uma relagdo comunicativa".

Voltamo-nos, assim, para uma analise estética que se estabelece a
partir do vinculo entre o sujeito que observa e o objeto que é observado,

vocalizando, deliberadamente, sobre o conhecimento adquirido através da
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experiéncia estética. A partir dessa delimitagcdo, adotamos a premissa de
que uma reflexdo estética s6 pode ser comunicada por um incessante
"movimento de exemplificacdo” (SCHILLER, 2003, p.21). Ou seja, toda

consideracao estética se estabelece a partir de exemplos Unicos.
Entre jornalismo e arte

Nesse sentido, dirigiremos nossa observacao ao trabalho do fotégrafo
francés Luc Delahaye?, autor de uma obra que transita pelos campos
jornalistico e artistico. Filiado a agéncia Magnum desde 1998, como repdrter
fotografico sua carreira constitui-se, principalmente, na producdo de
imagens de guerra, tendo coberto os conflitos nos Balcds (na Croacia,
em1991, e em Sarajevo, entre 0os anos de 1992 a 1995), além de ter estado
presente em guerras e conflitos no Iraque, no Libano, em Israel, em
Ruanda, na Chechénia, na Bosnia e no Afeganistao (exemplos nas figuras de
1a4).

% Luc Delahaye nasceu em 1962.
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Figura 5 - L'autre

Essa condicao de trabalho, fortemente marcada pelos acontecimentos,
pela factualidade propriamente jornalistica, ndo impede que Delahaye se
destaque também como artista — dimensdo que encontra ressonancia nas
suas palavras quando afirma, falando de si mesmo, que "0 que se quer
mesmo é ser poeta” (Citado por BRIGHT, 2005, p. 181). Ainda nos anos
noventa, paralelamente ao seu trabalho no front, o fotégrafo ja desenvolvia

projetos autorais como L'Autre (fig. 5).

Durante dois anos e meio, Delahaye fotografou a partir de um ritual
meticuloso: sem se deixar notar, retratou dezenas de pessoas no metré de
Paris, sempre fotografadas no exato momento em que as portas dos vagoes
estavam se fechando. Um protocolo que, segundo ele, remeteria a um tipo

de niilismo, fazendo-o realizar todo seu processo fotografico de forma
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extremamente condensada, tanto do ponto de vista do tempo, quanto do

espaco. O projeto foi transformado num livro, publicado em 1995.

Numa entrevista concedida ao repoérter Peter Lennon, do jornal The
Guardian (2004), Delahaye chegou a declarar que ele ndao era mais um

fotografo jornalista e sim um artista.

Figura 6 — Taliban

Na imagem de Delahaye intitulada Taliban, de 2001 (fig.6), percebe-se
ambos, tanto o repdrter quanto o artista, encontrando-se, inclusive, a
mesma imagem estampada junto a textos que destacam o trabalho
jornalistico do autor (Cf. JOHNSON, 2004, p. 309) e em livros dedicados a
fotografia de arte (Cf. BRIGHT, 2006, p.181).

Diante da constatacdo de que Delahaye opera tanto no nivel
jornalistico quanto na dimensé&o artistica, seria entdo possivel enquadrar e
observar seu trabalho apenas a partir dos parametros de uma das duas
categorias fotograficas: fotojornalismo e fotografia de arte? Ou s6
atingiriamos a compreensdao de suas imagens ao considerar seu trabalho

jornalistico e artistico, simultaneamente?
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O que separa essas duas possibilidades de abordar o trabalho de
Delahaye é a maior ou menor énfase que se da ora ao conceito, ora a
imagem. Por isso, € necessario observar a fotografia com o cuidado de nao
nos determos, a priori, nos textos que a acompanham em diversos livros,
pois tal leitura poderia nos afastar da perspectiva de sintese que nos
interessa, e da imagem em si — objeto fundamental de nossa observacao.
Como coloca Susan Sontag (2003, p.14), "todas as fotos esperam sua vez

de serem explicadas ou deturpadas por suas legendas".

Na fotografia Taliban, um jovem homem ocupa, absoluto, o meio do
quadro, imoével, morto ou talvez quase morto — o que se vé nao é suficiente
para determinar. Também néo é possivel aferir que o personagem seja um
soldado ou um guerrilheiro. O colete verde, com varios bolsos, indica uma
roupa de combate, para armas e muni¢des. Mas nada disso esta presente na
fotografia, apenas na nossa memoria e imaginacdo — que pode ou nao estar
de acordo com a realidade da cena retratada. Deitado sobre o chao de areia,
sobressai-se na sua face, embora num detalhe quase imperceptivel a um
primeiro olhar, o vermelho do fio de sangue que escorre pelo canto esquerdo
de sua boca. Marcas de perfuracbes de bala descem pelo seu quadril direito
até desaparecerem no chado, onde se vé uma pequena mancha de sangue. O
corpo estd numa posicdo de leve contor¢do, e enquanto a parte inferior

pende para a esquerda, a cabeca cai para o lado oposto.

No alto da imagem, no limite do seu enquadramento superior, uma
"coisa" nos interpela. Um pedaco de algo, acinzentado quase no mesmo tom
azul da meia. Poderia ser apenas uma pedra. Nao é possivel nomear. Mas,
por se destacar do tom marrom do solo ou mesmo pela sua posicdo no alto
da foto, atrai o nosso olhar. Disputando com a meia, institui-se para o
observador como o punctum tdo citado de Barthes (1984, p.46), ou seja,

"esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)". Ha,
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nessa aproximacdo do conceito de punctum a uma fotografia jornalistica, um
desafio: como se sabe, Barthes afirma que, nas fotos de reportagem, "nada
de punctum [...]. Essas fotos de reportagem sao recebidas (de uma so vez),
eis tudo” (Idem, p.67). Mas percebemos que nao é bem assim. Nao em fotos
jornalisticas como essa que Delahaye nos apresenta. Para ela, nosso olhar

pede tempo.

Um tempo que, para o fotdgrafo, "parecia ter parado™ ao se confrontar
com a imagem que veio a registrar (Citado por SULLIVAN, 200, s/p).
Delahaye relata que o soldado taliban tinha morrido poucos minutos antes
de ser fotografado ali, deitado na vala, naquela posicdo de "graca”, que mais
parecia posada, como se estivesse sido colocado "por alguém que flutuava

alto em um baldo”. O fotégrafo narra entdo como produziu a imagem:

Este € um exemplo de rapidez. Em minha cabeca, estou
pensando apenas no processo. Tenho suficiente luz? Esta
distancia estd boa? E a velocidade? Isso é o que me permite
manter uma auséncia ou distdncia do evento. Se eu me
impuser muito, procurar certos efeitos, posso perder a

fotografia.

Experiéncia estética e fotojornalismo

Nossa perspectiva de analise pressupde que algumas fotografias se
destacam daquelas que chamariamos de fotos corriqueiras do jornalismo,
imagens que se perdem entre dezenas com que deparamos diariamente sem
que nos deixem nenhuma lembranca ou sensacdo. Assim, voltamo-nos para
a reflexdo sobre fotografias que despertam um sentido que ultrapassa aquilo
que esta diretamente representado nela. Nesse caso, a observacdo de
determinada imagem pode remeter o espectador a uma perturbacdo — no

sentido definido por Barilli (1944, p. 33) — mesmo que, huma primeira

87



Studium 27 www.studium.iar.unicamp.br/27/

instancia, seu objetivo imediato seja o de informar e denunciar pela midia, o

que acontece pelo mundo através do objeto fotografia.

A partir dessa constatacdo, consideramos ser possivel descrever um
outro tipo de producdo de sentido em operagcdo no fotojornalismo.
Sugerimos que essas imagens nos propiciam, ao contempla-las, uma
dimensao suplementar que seria a da experiéncia estética, entendida aqui
como o resultado de uma percepcéao visual capaz de levar o espectador a um
estado complexo de emocgdes. Uma qualidade estética que unifica a reflexao
e a emocao: "Qualidade estética ndo é apenas o reconhecimento descolorido
e frio daquilo que foi feito, mas uma condicdo receptiva interna, que é a
valvula propulsora de futuras experiéncias" (DEWEY, citado por BARBOSA,
1998, p. 22).

A interacdo entre factualidade e criacdo artistica, caracteristica do
trabalho de Delahaye, estabelece-se pela possibilidade de a experiéncia
estética ocorrer através da contemplacdo daquilo que ndo é considerado
especificamente artistico — ou seja, do que nao é definido social ou
institucionalmente como obra de arte. Partimos, entdo, do principio de que
experiéncia estética é passivel de eclodir nas circunstancias simples do dia-
a-dia, situacao reiterada por Morin (2005, p. 78) ao afirmar: “eu ndo defino
a estética como a qualidade propria das obras de arte, mas como um tipo de

relacdo humana muito mais ampla e fundamental”.

A fotografia Taliban de Delahye seria, portanto, uma dessas imagens
que se destacam no campo midiatico. De um primeiro olhar sobrejacente,
aproximamo-nos lentamente da imagem, atraidos pelos detalhes da cena.
Meias azuis, cor de anil, sapatos — supde-se — ja arrancados, o corpo deitado
num gesto que indica a suavidade de uma gqueda compassada. Seus olhos
fitam através de noés. Olhos e boca entreabertos como se, num ultimo
suspiro, se entregasse ao seu destino. Estamos posicionados sobre ele,
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como deuses do Olimpo a observar um mortal que cumpre o seu destino,

numa composicédo que nos remete imediatamente & pintura?.

Copyright 2 2000 Mational Gallery, London. Al rights reserved.

Figura 7 - O Cristo morto velado por dois anjos

Como sabemos, na histdria da arte, a dor e a morte ndo constituem
meros temas da vida cotidiana, incorporados pelos artistas. Como nos indica
Marc Le Bot (Cf. 1992) existe um vinculo profundo entre a experiéncia
artistica e a experiéncia da dor. Esse vinculo tem suas origens na mitologia,
assim, "operar com a dor e através dela ndo é uma questido que se pode
dizer p6s-moderna”, complementa Frayze-Pereira (2006, p.272). No caso da
pintura classica, a morte foi constantemente representada pela imagem do
Cristo morto. Um exemplo dessa correlagao entre a presenca do corpo morto

na pintura e a imagem de Delahaye pode ser observado no trabalho do

® Essa leitura é compartilhada por Brooks Johnson, que afirma: "A fotografia do Taliban de Delahaye retira sua
notavel graca da postura da figura, numa pose que é frequentemente observada em pinturas do Cristo morto ou
de santos martires (JOHNSON, 2004, P. 308, nossa tradugdo).
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artista renascentista italiano Guercino (1591-1666), intitulado O Cristo

morto velado por dois anjos (fig. 7).

7

Observando a pintura, é possivel verificar, no primeiro plano, a
representacdo do Cristo recostado numa pedra, numa situacdo dubia, que
oscila entre a imagem da morte e a do sono. De alguma forma, essa
dubiedade esta na fotografia de Delahaye, assim como a luz principal, que
tanto no quadro quanto na fotografia, incide mais fortemente sobre o corpo
caido. Constatamos ainda na pintura, tanto quanto na fotografia, suaves
manchas de sangue na testa e na face do Cristo representado, além de
marcas de perfuracdes na mao direita e no pé esquerdo. Todas essas marcas
sdo em ambas as representacOes discretas e s6 se revelam ao olhar mais
minucioso. A fotografia de Delahaye ainda nos remete a pintura de Guercino
na exibicdo de um corpo levemente contorcido, com as pernas dobradas e

voltadas para o lado direito, enquanto a face pende para o lado oposto.

Figura 8 - Guerras
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Sao indicios que nos mostram que formalmente o trabalho de
Delahaye (conscientemente ou ndo) acompanha a composi¢cdo pictérica
classica: um corpo no centro do quadro sob a luz que se esmaece nas
bordas, dirigindo nosso olhar para o motivo da imagem: um homem
entregue a morte. Composicao e tema a um sO tempo contemporaneos e
tradicionais, tanto na pintura quanto no fotojornalismo. No caso especifico
do fotojornalismo, alids, essa correspondéncia estd associada a propria
origem da fotografia de reportagem, com as coberturas das guerras da

Criméia e da Secesséao (fig. 8).

Precisamente 138 anos separam a imagem produzida nos Estados
Unidos por Timoty O'Sullivam da realizada no Afeganistao por Delahaye. A
cena aponta para o fato de que mesmo num periodo que poderiamos
chamar de pré-fotojornalistico, a guerra e a morte ndo s6 eram temas
recorrentes como, de alguma forma, determinavam a producdo de imagens
num padrdo que permanece valido até hoje. Portanto, igualmente ao que
verificamos na pintura, no campo da fotografia a abordagem da imagem de

Delahaye é factual sem ser, no entanto, especifica da contemporaneidade.

No entanto, apesar dessa constatacdo, encontramos na fotografia de
Delahaye rastros do nosso tempo, ou seja, a imagem pode ser datada. Nao
Nno cenario, que se coloca sem marcas temporais e ndo nos deixa perceber
nada ao seu entorno, sejam constru¢cdfes ou objetos. Nossa pista de um
tempo mais recente, embora n&o necessariamente referente aos Nnossos
dias, sao as vestes do homem tombado. Costurado, com botdes, o colete
apresenta detalhes de uma producéo industrial. Ja suas calgcas sugerem uma
costura menos elaborada, apesar de podermos enxergar uma bainha feita a

maquina.

De tez lisa e morena e com cabeleira vasta, o jovem aparenta ter
menos de trinta anos de idade. E s6. Como sermos objetivos sem nos
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arriscar ao dizer qualquer outra palavra sobre o jovem guerrilheiro? O risco
se reflete nos primeiros discursos de Baudelaire (1906, s/p), no Saldo de
Paris de 1859, quando dizia que insensatos eram 0s que acreditavam "que a
fotografia nos da todas as garantias desejaveis de exatidao". Concordamos e
percebemos que nédo é possivel se encontrar na fotografia o que
objetivamente ela nos leva a pensar e a querer falar sobre ela. A imagem
nos remete a uma reflexdo que nao esta, necessariamente, atrelada aos
elementos que se apresentam. Nesse caso, 0 que vemos nela ndo esta nela,

pelo menos no nivel formal.

Seria a transcendéncia do olhar que Merleau-Ponty (2004, p.18)
exprime, quando afirma que haveria "muita dificuldade de dizer onde esta o
quadro que olho. Pois ndo olho como se olha uma coisa, ndo o fixo em seu
lugar, meu olhar vagueia nele como nos moinhos do Ser, vejo segundo ele
ou com ele mais do que vejo". Nesse sentido, o que percebemos na
fotografia de Delahaye chega até nos apenas como fragmento do real.
Fragmento na forma e no conteudo. E, ao observa-la, temos que recorrer a
nossa memaria, imaginacdo e sensacdes. Apenas dessa maneira
conseguimos apreendé-la e completa-la, dando-lhe um sentido circunscrito
no tempo e espaco. Como define Frayze-Pereira (2006, p.100), "a fotografia
fragmenta o real — o tempo, espaco, matéria; torna-o domavel; da-lhe
opacidade”. Essa fragmentacdo faz parte da propria natureza da fotografia
que "depende do fragmento e de uma estética de um ponto de vista, do
particular e do singular” (SOULAGES, 1998, p. 343). E isso se confirma na

fotografia de Delahaye.

Pelos fragmentos presentes na imagem Taliban, conseguimos isolar a
representacao da morte, uma das marcas mais constantes no fotojornalismo
desde seus primordios. E € a partir de uma estética da representacdo da

morte e da dor que grande parte do fotojornalismo se estabelece. Séo
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imagens que, ao serem apresentadas ao leitor, podem se diferenciar pelo
estilo, sutileza e enquadramentos, ora impostos pelo olhar do fotégrafo, ora
determinados pela linha editorial de seu veiculo de propagacado. E esse olhar
estético ndo nos parece ter sido estabelecido paralelamente ao surgimento

das primeiras reportagens fotograficas.

A fotografia de imprensa nao surge sob a égide de uma estética que a
consolide como uma nova forma de expressado visual. Consideramos que
havia, sim, nos seus primordios, um objetivo estético a perseguir, e que era
um elemento basico: a nitidez da imagem apresentada. Por conta das
precarias condicfes tecnoldégicas das maquinas usadas no inicio da
fotografia, seu aparato ndo era adequado para fins jornalisticos. As
maquinas eram pesadas, de dificil deslocamento, os filmes utilizados nao
tinham sensibilidade suficiente para serem expostos a luz natural, o que
exigia flashes robustos e barulhentos. Fatores que impediam uma rapidez e

discricao que a fotorreportagem exigia.

Durante muitos anos, o fotografo de imprensa foi considerado um
profissional sem qualifica¢cdes éticas ou intelectuais (FREUND, 1995, p. 109).
As fotografias publicadas nos jornais ndo eram assinadas e, durante guase
50 anos, esse fotografo era tido apenas como um cumpridor de tarefas, sem
nenhuma criatividade ou iniciativa. Portanto, num contexto assim
degradado, a estética hegemoénica ndo poderia deixar de ser aquela
determinada pela tecnologia do momento e pela baixa expectativa dos

profissionais, da midia e dos seus leitores.

O fotojornalismo s6 comeca a se estabelecer enquanto campo, como é
sabido, na Alemanha, ap0s a Primeira Guerra mundial, quando surgem os
primeiros profissionais que ndo sao mais da classe dos subalternos e sim da

burguesia ou da aristocracia — "que perdeu fortuna e posi¢cao politica, mas
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que preserva ainda o seu estatuto social" (Idem, p. 114). Erich Salomon? foi
um desses fotografos que perceberam a expansdo da imprensa e 0 espaco
que a fotografia poderia ocupar nessa midia. Utiliza-se de uma nova
maquina fotografica, a Ermanox, que era pequena — em relacdo as usadas
até entdo — e tinha uma objetiva de muita luminosidade para a época, 0 que
Ihe permitia fotografar interiores sem a utilizacdo de flashes e,
consequentemente, sem que as pessoas percebessem que estavam sendo
fotografas. Seria instaurado, a partir de entdo, o que Freund (ldem, p. 115)
viria a chamar de imagens vivas, definicdo que pode ser percebida na

fotografia feita por Salomon, na Conferéncia de Haia, 1930 (fig.9).

figura 9 - Conferéncia de Haia, 1930

4 . . . e . . . ,
Nascido em Berlim, em 1886, Salomon descendia de uma familia de banqueiros, estudou direito e, logo apds
concluir seus estudos, foi preso e feito prisioneiro pelos franceses. Quando volta a Berlim ja ndo mais consegue

trabalho numa Alemanha arrasada politica e economicamente.
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Nesta imagem, o0s personagens aparentam total descontracdo: um
homem parece cochilar recostado num sofa, outro descansa a cabeca sobre
a mao e um terceiro aparece de olhos fechados. A sala se apresenta com
uma luz ambiente proveniente de um grande abajur, dando uma intimidade
a cena. E, sobre a mesa, xicaras, blocos de anotacdes, dispostos
naturalmente, sem que se perceba alguma arrumacéo prévia, que era — e
ainda é — recorrente nas fotos posadas. O contraste do branco-e-preto se
destaca justamente pela auséncia da luz artificial que, com os flashes da
época, revestia todo o quadro com uma luz Uunica, pasteurizada. O
observador passa a perceber as sombras, os realces, o clima e a emocéao
daquele momento reservado para o descanso de alguns congressistas

durante a conturbada Conferéncia de Haia.

O que era um ambiente reservado a poucos, com a camara de
Salomon passa a pertencer a muitos. Ai estaria a grande importancia da
fotografia de imprensa que viria a mudar, segundo Freund (1995, p. 107),
"a visdo das massas". A partir dela, o homem comum passaria a participar
dos acontecimentos que norteavam suas vidas, sendo instituido assim "os
mass media visuais quando o retrato individual é substituido pelo retrato

coletivo".

Percebemos esse padrdo moderno da fotografia de imprensa como
decorréncia de uma mudanca social, econdmica e cultural aflorada no entre-
guerras, aliada aos avancos tecnoldgicos e ao olhar cuidadoso de um novo
profissional da fotografia. Toda essa mudanca tem no leitor um elemento
ativo no processo fazer-propagar-observar a fotografia, na medida em que,
como apregoa Merleau-Ponty (2004, p. 17), existe uma relacao direta entre
0 gue Vé e 0 que é visto, concretizando-se assim uma "ineréncia daquele

que Vvé ao que ele vé".
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Por outro lado, estabelecer uma conexédo entre o fotojornalismo e a
estética ndo pode ser uma construcdo baseada na idéia de que exista uma
estética particular das imagens produzidas e difundidas pela midia. As
discussbes travadas com as imagens ao longo deste texto demonstram
claramente que a propria idéia de autonomia estética da fotografia em geral
— e mais ainda do fotojornalismo em particular — sado insustentaveis. Em
primeiro lugar, parece evidente que as diversas expressdes visuais se
interpenetram continuamente, apagando as fronteiras entre a pintura, o
desenho, a fotografia. Ademais, percebo que mesmo a ruptura técnica,
associada a nocdo benjaminiana de reprodutibilidade, é insuficiente para
constituir uma estética particular para a fotografia — ainda que seja possivel
verificar os impactos do aparato tecnoldégico sobre a representacdo. Desse
modo, parece mais sensato argumentar em defesa de um padrao estético
que se estabelece dentro de determinados contextos histéricos, sociais,

geograficos, mas que ultrapassa largamente o campo do fotojornalismo.

Assim, diante do Taliban de Delahaye, que associa producdo de
sentido fotografico, suporte midiatico e experiéncia estética, € possivel se
restabelecer um nivel adequado de discussdo conceitual e de andlise
aplicada ao campo do fotojornalismo em particular e da comunicagcdo em
geral. Comunicacdo aqui entendida no seu sentido empregado pelo
cristianismo antigo, quando a pratica do communicatio designava o
momento no qual, apés um longo dia de reclusdo, os monges se reuniam
para fazer uma refeicdo coletiva (MARTINO, 2001, p. 13). Ou seja:
comunicacao nao apenas como um encontro, mas, sobretudo, como a

quebra do que esta isolado.
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