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1- Introdução

28 de abril de 2004 – num programa jornalístico norte-americano popular, 60 Minutes da CBS, são exibidas pela primeira vez imagens digitalmente capturadas que chocam a opinião pública do país e do mundo: soldados americanos numa prisão no Iraque (Abou Ghraib) brincam de humilhar e torturar prisioneiros iraquianos. 

As imagens são capturadas digitalmente por um soldado, Jeremy Sivits, que as distribui pelas tropas como um souvenir da guerra, até serem delatadas para os superiores que instalam um inquérito para investigar os abusos cometidos em Abou Ghraib. Como chegam á mídia televisiva e impressa não ficou claro até hoje, mas é sabido que o segredo das fontes é uma questão bastante considerada na mídia norte-americana.

As imagens chocam: são homens nus amontoados, simulando humilhações sexuais, sendo ameaçados por cães, cobertos por excrementos, torturados por choques elétricos, entre outras cenas.  Uma cena se destaca e se torna símbolo dos excessos das forças armadas americanas: uma soldado de pequena estatura, Lynnie England, segura por uma coleira um iraquiano, abaixado feito um cachorro.

Lynnie England é condenada a 3 anos de prisão e seu namorado e suposto “organizador” das humilhações a 10 anos de prisão.
24 de setembro de 2005 – um ciclone assola a cidade do Rio de Janeiro. A redação do jornal O Globo manda para a rua toda a sua equipe disponível de fotógrafos para cobrir o fenômeno metereológico que inunda a cidade. Uns são enviados para a Praça da Bandeira, local que sempre rende boas fotos pois a água invade tudo ao seu redor, enquanto o resto da equipe fica preso nos congestionamentos causados pela chuva. No dia seguinte a imagem do evento que sai na primeira página é a de uma leitora, que não quis se identificar, que com uma câmera digital amadora captura uma cena inusitada: um homem de terno e gravata, saco plástico cobrindo os sapatos e falando em seu telefone celular, pega uma carona com um triciclo de carga para atravessar o centro da cidade. Os fotógrafos reclamam, mas como os editores poderiam resistir em publicar uma cena cômica ao invés da tão repetida Praça da Bandeira Inundada?

27 de junho de 2006 - um helicóptero cai em cima de um colégio e faculdade, o Instituto Bennett, no Flamengo. Uma pane faz o piloto perder o controle da aeronave e a queda é inevitável. Fora a morte dos dois tripulantes, ninguém daquela instituição se fere. Um rapaz, Luiz Benchimol, que passa por ali naquele momento saca seu telefone celular com câmera digital e registra as chamas do helicóptero no teto da faculdade. Tecnicamente a imagem não é de boa qualidade, porém é o único registro imagético do momento em que o helicóptero cai, e por isso merece uma primeira página no dia seguinte, não só no Globo como em vários outros jornais.

Esses são três exemplos de como algo mudou na forma de registrar imageticamente o mundo. O espaço das imagens amadoras na mídia não pretende definir novos temas jornalísticos, no entanto, fatos relevantes são abordados de forma diferente, nem sempre mais criativo, porém mais abrangente. Com mais câmeras digitais pela cidade, maiores as possibilidades de capturar flagrantes, acidentes, abusos, notícias enfim. As possibilidades se ampliam. Contribuições leigas sempre tiveram lugar nas mídias televisivas ou impressas. No entanto, as novas tecnologias tornam tais contribuições mais numerosas e rápidas com o envio de imagens e vídeos pela Internet.
O imediatismo da captura digital permite enviar suas fotos para as redações, sites, blogs e fotologs em minutos. Não é preciso esperar a revelação para ver o resultado do “ato fotográfico”, basta ver a qualidade da imagem através de um mecanismo na câmera chamado LCD (liquid cristal display). O LCD é uma pequena moldura onde se vê o resultado da captura digital da câmera. Nela podem-se fazer correções em termos de enquadramento, alinhamento e equilíbrio. A idéia de moldura foi trabalhada por grandes fotógrafos como Cartier-Bresson
 que não se permitiam qualquer corte no fotograma. Suas fotos preenchiam todo o espaço de forma equilibrada e harmônica. Com o LCD pessoas comuns podem criar “fotogramas Bressonianos” com mais facilidade do que com as câmeras convencionais.

O processo de criação da imagem no meio digital é feito através de um dispositivo que capta a imagem, o CCD (charge-coupled device ou Dispositivo de Carga Acoplado) e decodifica num sistema binário (numérico). A imagem é fracionada em pontos chamados pixels. Quanto maior a quantidade de pixels a câmera possui, melhor a sua definição.

A palavra FOTOGRAFIA (photo + grafeim – gravação pela luz) não se adequa ao processo tecnológico das câmeras digitais como definição, apesar do senso comum usar o termo fotografia digital. O processo de obtenção da imagem das duas tecnologias é completamente diferente, apesar da semelhança aparente das câmeras analógicas e digitais.

Na tecnologia analógica, a câmera é uma “caixa preta” que no momento da tomada da foto, no clique, abre um pequeno buraco por onde a luz entra em contato com cristais de prata fixados em uma “fita” de acetato. Esses cristais reagem quimicamente de acordo com a quantidade e forma que a luz os atinge, basicamente isso é fotografia.

Em termos práticos, o que muda com essa nova tecnologia de registro de imagem é a velocidade de sua produção e a quantidade quase ilimitada de possibilidades de captura: uma câmera digital com uma definição média, uns 3 mega-pixels, ou um bom cartão de memória comporta centenas de imagens. O LCD funciona como uma pequena moldura que ajuda o “fotógrafo” a compor a imagem. Se não ficar boa, basta “deletar”.

O ato de “deletar”, apagar da memória, cria uma tendência de acabar com aquelas imagens ruins, distorcidas, mal enquadradas. O dedo no primeiro plano, a alça da câmera participando da festa, enfim os antigos erros fotográficos, desapareceram? A imagem de baixa qualidade do helicóptero em chamas se tornou importante devido ao seu valor informacional, porém as imagens privadas, amadoras, correm o risco de perder essa dimensão do erro. Perdemos em termos do acidental e até do anedótico, mas ganhamos na quantidade de informação. “C’est important de faire de mauvais photographies.” diz a fotógrafa norte-americana Diane Arbus
.

Há quase trinta anos, outra norte-americana, a ensaísta Susan Sontag, profetizou o que está acontecendo nos dias de hoje: o alargamento do universo imagético.
Desde o seu início, a fotografia implicava o maior número possível de temas.  A pintura jamais teve um objetivo tão imperioso. A subseqüente industrialização da tecnologia da câmera apenas cumpriu uma promessa inerente à fotografia, desde o seu início: democratizar todas as experiências ao traduzi-las em imagens.

Alguns fotógrafos profissionais reclamam de tal processo, repetindo sempre a mesma frase: “Hoje em dia qualquer um pode ser um fotógrafo.”

Outros percebem que a imagem digital, naquilo que ela pode ser manipulada, acrescenta novas possibilidades à sua arte, ao mesmo tempo em que acreditam que quanto mais câmeras amadoras e celulares pelas ruas das cidades, maior a possibilidade de se registrar fatos relevantes, notícias e flagrantes onde não há a presença de um profissional da imagem. 

Os jornais ganham com os flagrantes leigos como os abusos de Abou Ghraib, a queda do helicóptero ou o executivo preso na enchente. A colaboração desses fotógrafos de ocasião (que muitas vezes não cobram pelas fotos, pois se contentam em ter uma foto sua publicada num grande jornal) tem dado à mídia impressa e televisiva uma grande contribuição para chegar mais próximo da notícia.

Nosso trabalho pretende abordar as contribuições que esses indivíduos estão dando ao universo imagético das grandes mídias. Encontramo-nos em plena era da informação, num processo iniciado nos anos 1970, quando os primeiros computadores viáveis começam a ser pensados e construídos. Nesse início do século XXI não ter contato com um computador se configura como uma exclusão social: 

Entende-se por Era da Informação e do Conhecimento a configuração de um padrão sócio-técnico-econômico, hoje emergente, em que as atividades humanas estão centralmente baseadas e organizadas em torno das atividades de geração, recuperação e uso de informações e conhecimento.

As imagens digitais são uma forma de informação e conhecimento. Porém, reflexões sobre que tipo de informação e conhecimento, que se traduzem nessas imagens pode inserir o âmbito da Ciência da Informação.

Entendemos informação como um conhecimento inscrito (registrado) sob a forma escrita, oral ou áudio-visual (impresso ou digitalizado) sobre um suporte espaço-temporal. A informação comporta um elemento de sentido. É uma significação transmitida a um ser consciente por meio de uma mensagem inscrita num suporte impresso, sinal eletrônico, ondas, sons, etc.
Duas grandes características descrevem o devir da informação: a explosão da sua quantidade e a implosão do tempo de sua comunicação.


Diante dessa perspectiva, este trabalho se propõe discutir esse processo de alargamento e transformação da criação e por que não, do gosto da produção imagética digital do mundo moderno, através das contribuições leigas no jornal impresso O Globo.
2- Objetivo geral

Analisar a transformação da produção imagética para o digital como uma nova forma de compreensão do mundo e o que mudou com a tecnologia digital de captura de imagens em termos de representação da realidade.
Nunca se produziu tantas imagens como hoje em dia. São milhares de blogs, fotologs, websites. Centenas de imagens capturadas onde antes se restringiam a rolos de filmes de 35 “poses”. Com a popularização de câmeras digitais e aparelhos celulares com esse tipo de câmera , o mundo deu um salto imagético assim como há 167 anos, quando foi anunciado oficialmente a invenção da fotografia por Louis-Jacques-Mandé Daguerre (19 de agosto de 1839).

Objetivos específicos

1 – Demonstrar a transformação na forma de veicular as notícias num grande jornal como O Globo com o crescimento do espaço das imagens digitalmente capturadas por pessoas comuns, através da investigação do processo de passagem da tecnologia analógica para a digital na produção de imagens para a publicação diária.
2 – Analisar, através da avaliação de manuais de “fotografia Digital” das câmeras e livros impressos sobre o assunto, o quanto o olhar mudou e como a forma de compor a imagem evolui com a invenção do LCD, que permite a qualquer pessoa compor minimamente uma imagem de alguma qualidade. O LCD, como uma pequena tela, permite ao usuário corrigir pequenos erros. Tal análise poderá mostrar o quanto essa transformação tecnológica mudou a forma de se registrar imageticamente o mundo.

3- Justificativa

Num levantamento das dissertações de mestrado sobre fotografia digital feito no banco de teses da Capes, foram encontradas 17 dissertações diretamente relacionadas com o tema, a maioria no campo da comunicação e da arte. 

Como foi dito anteriormente, evitamos o termo fotografia digital, pois tecnicamente a denominação mais correta é captura digital. Fotografia está ligada diretamente ao processo físico/químico dos cristais de prata.

Os conteúdos da maior parte das dissertações estão voltados para o impacto da nova tecnologia no universo da arte e do jornalismo. Duas dessas dissertações abordam estudos de caso
 de jornais importantes, porém também preocupadas em estabelecer os impactos da tecnologia digital de captura de imagens nas redações. 

No caso do jornal O Globo, que trabalha com esse tipo de câmera há quatro anos, mas tem sua produção fotográfica convertida em arquivo digital desde 1996, o impacto já foi de certa forma “absorvido”. Propomos ir além e trabalhar com um outro personagem: o fotógrafo anônimo, amador e sua contribuição para o enriquecimento imagético do jornal. Novas questões se fazem presentes: o uso das fotos amadoras significa o fim da profissão de fotojornalista?

Acreditamos que não, pois a técnica será sempre necessária para manter a qualidade editorial do jornal. O uso de imagens amadoras serve como um avanço, pois alimenta a reflexão sobre a profissão de fotógrafo.

A escolha do jornal O Globo se deve ao fato de ser um periódico de grande circulação na cidade do Rio de Janeiro e que tem como uma das suas prioridades um acurado trabalho gráfico. Sua equipe de fotógrafos é composta de 35 profissionais, a maior do Rio de janeiro. Apesar disso, o uso de imagens amadoras vem crescendo de forma bastante expressiva. Um exemplo é a coluna do jornalista Ancelmo Gois. Nessa coluna o espaço reservado para as “fotos de leitores” é praticamente diário. São árvores floridas, animais silvestres nas janelas, flagrantes cômicos, denúncias, etc... 

A linguagem digital está inserida no contexto da terceira Revolução Industrial. A primeira Revolução é representada pela estrada de ferro no Século XIX, a segunda pela invenção da eletricidade no Século XX e a terceira Revolução é caracterizada pelas tecnologias da informação e comunicação nos fins do Século XX e início do XXI.
O que define uma revolução é a sua capacidade de mudar, através de uma tecnologia, as formas de produzir e de consumir, as relações de trabalho ou ainda a organização do espaço e do desenvolvimento urbano. Estamos vivendo uma época onde a tecnologia produz objetos, que exarcebam o consumismo, criando necessidades antes impensáveis. São telefones celulares com recursos ilimitados, palm tops, aparelhos de mp3, câmeras fotográficas, entre outros. Cada uma destas “necessidades” criadas pelas novas tecnologias provoca mudanças no comportamento daqueles que os consomem. Com as câmeras digitais não poderia ser diferente, suas facilidades em termos de manuseio e criação de imagens transformam os usuários. A tecnologia modifica seus modos de produzir suas imagens. A possibilidade de capturas quase ilimitada influencia nessa produção. A linguagem digital em termos de criação imagética modifica o olhar em relação à sociedade ao nosso redor, e a progressiva redução nos preços das câmeras digitais e celulares com este recurso tenderá a ampliar ainda mais um sentido de exarcebação de imagens do mundo.

Definir os espaços adquiridos pelas imagens de leigos no jornal O Globo nos ajuda a entender essa exarcebação de imagens que caracteriza a nossa era.
Estudar as imagens capturadas digitalmente estaria inserido na linha de pesquisa sobre representação, gestão e tecnologia da informação a partir de dois pressupostos: o uso dessas imagens se coaduna com os usos da informação num contexto midiático especifico, a mídia impressa, e a busca do caminho de uma nova representação imagética da sociedade significa investigar os fluxos, o processamento e gestão da informação dentro de um contexto específico.
4- Marco teórico-conceitual

A fotografia nasceu em um ambiente positivista, nos primeiros 30 anos do século XIX, como uma convergência de inventos e observações anteriores, tais como a câmera escura, conhecida desde a Idade Moderna e a capacidade de cristais de prata reagirem ao contato da luz, conhecimento que os alquimistas medievais já tinham. Bastava criar um meio de fixar a imagem criada pela luz que, introduzida pelo pequeno orifício da caixa preta, estimulava a reação química dos cristais de prata. Somente com a Revolução Industrial e o acesso aos produtos químicos foi possível a criação dessa nova forma de produzir imagens.
O aparecimento da fotografia, singularizadora e analógica, provocará uma crise de readaptação no universo da arte representacional.
Walter Benjamin, no seu texto clássico A obra de arte na época de suas técnicas de reprodução, traça uma reflexão sobre o que ocorreu com o estatuto da arte numa época onde a industrialização providencia a capacidade de reprodução daquilo que era único: a obra de arte. Quanto à fotografia, Benjamin afirma que questões como a autenticidade devem ser substituídas por outras, a política e a massificação:
Da chapa fotográfica pode-se tirar um grande número de provas; seria absurdo indagar qual delas é autêntica. Mas desde que o critério da autenticidade não é mais aplicável à produção artística, toda função da arte fica subvertida. Em lugar de se basear sobre o ritual, ela se funda, doravante, sobre uma outra forma de práxis: a política.

A contribuição da fotografia para as reportagens foi de grande valor para a evolução da produção imagética do mundo industrializado. No entanto, durante os primeiros anos do Século XX, o único benefício que o fotógrafo poderia ter de acontecimentos fortuitos ou de fotos importantes era a venda de postais.
Um dos eventos preferidos dos primeiros fotojornalistas foram as guerras: Roger Fenton fotografou a Guerra da Criméia em 1854-1855 e uma equipe registrou a Guerra da Secessão nos Estados Unidos em 1861-1865. Outras guerras daquela época também foram fotografadas, porém a tecnologia de impressão dos jornais não permitia a inclusão das fotos com o texto. Por isso as fotografias eram copiadas em matrizes de madeiras, redesenhadas para se adaptarem à mídia daquele momento.
Foram precisos anos de aprimoramento tanto de tecnologia de impressão quanto do equipamento fotográfico, para que as fotografias se tornassem tão importantes quanto o texto na mídia impressa.
A partir dos anos 1970, as câmeras fotográficas tornaram-se leves e a ótica se suas objetivas (lentes) cada vez mais eficazes no registro de eventos. Um bom exemplo dessa evolução é a fotografia de esportes que melhorou sensivelmente com as novas objetivas.

O historiador Jorge Pedro Souza estabeleceu três etapas do fotojornalismo: a primeira revolução seria nos primórdios da fotografia e se caracterizaria pelas já citadas fotos de guerra; a segunda revolução teria ocorrido entre os anos 1960 e 1980, quando os meios de comunicação, como o rádio, a televisão e a mídia impressa adquiriram um importante destaque no que se convencionou chamar de aldeia global. No campo da técnica, as câmeras tornaram-se mais leves e eficientes.
A terceira revolução no fotojornalismo surgiu no cenário conturbado dos fins dos anos 1980 e anos 1990. Jorge Pedro Souza identifica uma lista de fatos relevantes no que concerne as novas tecnologias emergentes:
a) as possibilidades da manipulação e geração computacional de imagens, gerando problemas nunca antes pensados no âmbito da sua relação com o real.

b) novas tentativas de controle de fotos, especialmente no cenário bélico, em destaque na Guerra do Golfo (1991), onde não se produziu tantas fotos importantes como na Guerra do Vietnã. As imagens de guerra tornaram-se mais controladas pelo exército dos Estados Unidos.

c) reforma gráfica de grandes jornais como o USA Today, onde a foto toma um destaque maior devido a influencia da televisão.
d) a foto de autor, os ensaios fotográficos ganham espaço na mídia impressa.

e) por outro lado, há uma vulgarização e uma invasão de celebridades, reality shows, etc.

Em 28 de janeiro de 1996, a agência de fotografias Associated Press fotografou o jogo de futebol americano Super Bowl XXX apenas com câmeras digitais. Foi a primeira vez que um grande evento foi registrado com essa tecnologia. Desde então, esse movimento cresceu numa grande velocidade e hoje todas as agências de notícias e jornais do mundo inteiro usam somente câmeras digitais.
A tecnologia digital e a possibilidade de manipulação da imagem capturada de forma quase imperceptível vem suscitando questionamentos sobre a credibilidade desse meio e sobre a responsabilidade ética na manipulação de imagens.
A fotografia desde os seus primórdios passou por fases de credibilidade, no meio digital esta reflexão tomou proporções tais que mexe com a própria crença de se é possível acreditar que aquele momento registrado realmente ocorreu.
Segundo Phillipe Dubois, a discussão sobre o sentido da fotografia atravessou três etapas.

Na primeira, havia uma crença, ora criticada, ora tratada com entusiasmo, de que a fotografia é uma imitação do real (MIMESE). Porém, se passarmos um objeto em três dimensões para uma superfície de duas dimensões (foto não tem profundidade), essa tese de espelho do real já se desfaz. Essa forma de ver a fotografia vem dos seus primórdios, de um certo entusiasmo em torno dessa nova técnica de criar imagens, mas até hoje o senso comum ainda acredita que a foto é um espelho da realidade.

Num segundo momento, a fotografia é estudada como “transformação do real”, onde a imagem fotográfica não pode ser um espelho neutro, mas sim um instrumento de transposição, interpretação e até de transformação do real. Nesse momento há uma desconstrução da idéia de representação do real da imagem fotográfica, ela pode ser deturpada, modificada pelo fotógrafo. Eliminam-se componentes, apagam-se evidências.

Por fim, Dubois assinala a análise do discurso fotográfico como um “traço de um real”. Apesar das interferências, interpretações na fotografia, há o fato de que não podemos nos livrar de um certo “sentimento de realidade”.
 

É como argumenta Roland Barthes em A Câmara Clara “o referente adere”. Por mais numerosas que sejam as interferências externas no ato de fotografar, o objeto fotografado, o referente, esteve ali.

Para Barthes, o referente fotográfico não é a coisa “facultativamente real” a que uma imagem remete, mas a coisa necessariamente real que foi colocada diante da objetiva e na falta do que, não haveria a fotografia.

Barthes critica as fotos de reportagens como possuidoras de uma tendência para a banalidade pela sua simplicidade de composição:

“Essas fotos de reportagem são recebidas (de uma só vez), eis tudo. Eu as folheio, não as rememoro; nelas, nunca um detalhe (em tal canto) vem cortar minha leitura: interesso-me por elas (como me interesso pelo mundo) não gosto delas.”

Apesar dessa confissão, alguns dos exemplos de foto de seu próprio livro A Câmara Clara são imagens originárias do fotojornalismo.

O fato de ser criada única e exclusivamente em meio digital, numérico, faz a captura digital uma incógnita em termos do seu estatuto enquanto representação. Até que ponto a manipulação digital inviabilizaria as imagens capturadas digitalmente.
Os pesquisadores Lucia Santaella e Winfried Nöth criaram um esquema de três paradigmas para explicar o processo evolutivo de produção de imagens: os paradigmas pré-fotográficos, fotográfico e pós-fotográfico.

No paradigma pré-fotográfico, as imagens são produzidas artesanalmente, feitas à mão, são pinturas, desenhos, gravuras e esculturas. Seu suporte é totalmente material, seu caráter é único e autêntico. Possui uma aura.

O paradigma fotográfico refere a todas as imagens que são produzidas “por conexão dinâmica e captação física de fragmentos do mundo visível.”
 Essas imagens dependem de uma máquina de registro. Nesse paradigma se inserem também o cinema, a TV, o vídeo e o holograma. Entre o sujeito que opera a captura da imagem e o objeto capturado existe uma máquina – a câmera. O sujeito da ação de fotografar ou filmar escolhe o enquadramento e o momento do “recorte do real”.
A imagem revelada é sempre um duplo: emanação direta e física do objeto, fragmento e vestígio do real e um pedaço eternizado de um acontecimento que nunca irá se repetir, ao ser fixado indiciará a sua própria morte.
 Seu suporte é químico ou eletromagnético e sua principal característica é a sua reprodutibilidade.
Por fim, no paradigma pós-fotográfico, as imagens são sinteticamente criadas numa linguagem matemática através de um computador.

O suporte das imagens sintéticas não é mais material e nem físico-químico e maquínico como dos paradigmas anteriores. Operações abstratas, cálculos, programas e modelos são usados para criar uma imagem:
Na nova ordem visual, na nova economia simbólica instaurada pela infografia, o agente de produção não é mais um artista, que deixa na superfície de um suporte a marca de sua subjetividade e de sua habilidade, nem é um sujeito que age sobre o real, e que pode até transmutá-lo através de uma máquina, mas se trata agora, antes de tudo, de um programador cuja inteligência visual se realiza na interação e complementaridade com os poderes da inteligência artificial.

A síntese de Santaella e Nöth é bastante ilustrativa no que se trata das três formas de criação de imagens, porém com a captura digital de imagens por meio de câmeras, há um problema: em que estatuto colocaríamos essas “fotografias digitais”? Elas possuem características do paradigma fotográfico, pois são duais, há o objeto representado na captura e o sujeito que escolhe o momento, ambos intermediados por uma máquina: a câmera. Essas imagens também têm características do paradigma pós-fotográfico, pois são veiculadas primariamente por computadores e podem ser modificadas, manipuladas ao ponto de se tornarem algo que não são. A manipulação de imagens capturadas digitalmente ainda suscita muitas questões.
Segundo Philippe Quéau, a imagem digital graças a sua natureza numérica e simbólica (no sentido matemático do termo), torna possível todos os tipos de mediação entre linguagens formais e representações sensíveis. Os dois campos do inteligível e do sensível, dos modelos e das imagens, outrora separados, se vêem assim reconciliados pelo intermédio dos números.

Em sua defesa das imagens virtuais, Quéau afirma que essas não são imagens como nós pensamos e sim linguagem: se apresenta sob a forma de imagens, mas seriam modelos matemáticos, ou imagens de sínteses.

Estamos vivendo uma passagem iminente das tecnologias de telecomunicação e do audiovisual ao todo-numérico. E isso significa uma reconfiguração dos saberes e dos métodos, dos escritos e das memórias, dos meios de criação e de gestão.

“As conseqüências econômicas e sociais da numerização e da virtualização da informação já podem ser notados através do papel cada vez maior das tecnologias da representação na nossa sociedade.”

Os programas de síntese de imagem podem agora produzir imagens perfeitamente reais como nos filmes mais recentes. O primeiro filme com um ator virtual foi O Exterminador do Futuro II.

Talvez a maior conseqüência da numerização e da virtualização da imagem é sua eminente propensão a circular em redes interativas. Mas novas formas de escrita artísticas podem surgir, cientistas dispõem de novos de novos instrumentos de simulação trocando experiências in vitro por experiências simbólicas, in machina.

O otimismo de Philippe Quéau em relação à síntese de imagens e o futuro da sociedade de informação se reflete na observação de que, apesar do virtual tornar as fronteiras do verdadeiro e falso mais “impalpáveis”, e as marcas que permitem diferenciar os diversos níveis de verdade das representações e de avaliar a sua credibilidade tornaram-se cada vez mais difíceis de controlar:

É urgente e necessário que se desenvolva uma consciência desses problemas, que se melhore a formação do público, que se estabeleça o mais rapidamente possível os meios de uma nova forma de alfabetização. A imagem, tornada meio de escrita ubíqua, não deve nunca mais ser vista como natural, distraidamente visto, mas deve ser a partir de agora atenciosamente lida, analisada, comparada ao seu contexto, como aprendemos a fazê-lo no campo da informação escrita.

5-Metodologia

Análise qualitativa do processo de passagem da fotografia analítica para a captura digital tendo como campo empírico o acervo fotográfico do jornal O Globo bem como de manuais de fotografia.
Através desse corpus documental proposto, estabelecer séries quantitativas para ilustrar a evolução do uso de imagens produzidas por leigos e publicadas no jornal de acordo com seus espaços, primeiras páginas, editoriais, colunas e outros.
Por fim, entrevistas e depoimentos dos fotojornalistas do jornal O Globo contribuirão para a compreensão do processo de implantação da tecnologia de captura de imagens digitais.
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