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Da iconicidade a plasticidade grafica do
instantaneo: o mistério do testemunho

fotografico da acao

Benjamim Picado’

O presente artigo procura examinar, em maior profundidade, a questdo dos regimes visuais nos quais a imagem fotogréfica é capaz de
instaurar o efeito de testemunho, préprio de todos os géneros de reportagem visual. Busca os modelos deste efeito de discurso na
imagem, a partir dos modos como certos historiadores da arte refletiram sobre o problema da tematizagio do histérico nas representagdes
pictéricas, avaliando suas possiveis repercussées no ambito da investigagdo sobre a comunicagio através das imagens.
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From iconicity to the graphic plasticity of the instantaneous: the
mystery of the photographic witness of action. This article seeks to
examine in greater depth the issue of the visual regimes in which
the photographic image is capable of causing an effect of witness,
proper to all genres of visual report. The article identifies the
models of such an effect of discourse in images on the basis of the
ways in which art historians have thought about the problem of
the thematization of the historical in pictorial representations,
assessing at the same time their possible repercussions on the
level of inquiries about communication through images.

Key words: photography, action, instant, witness, pictorial
representation.
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Cet article veut examiner, dans une perspective un peu plus profonde,
le probleme des régimes dont I'image photographique devient capable
d’instaurer un effét de témoignage, propre a toutes genres de reportages
visuels. L'auteur cherche les modéles de cet effet de discours dans
limage, en partant des maniéres dont les historiens de lart ont
réfléchi sur la question du topos historique dans les répresentations
picturales, au méme temps qu'on évalue les répercussions possibles de
cette approche dans les recherches sur la communications i travers les
images.

Mots—clés: photographie, action, instant, témoignage, représentation
picturale.



Introducgao: testemunho,
instantaneidade e
dispositivo fotografico

Continuamos a explorar aqui a questio do ¢féizo de
discurso, préprio dos regimes de significagio da imagem
fotogréfica, no modo como a temos trabalhado em outros
artigos e a partir de exercicios de andlise interna de materiais
do fotojornalismo cldssico e contemporaneo: nosso marco
metodolégico permanece sendo aquele pelo qual certas
correntes da histéria da arte trataram a questdo da relagio
entre o discurso narrativo e as artes visuais, tomando-a como
materializada no limite entre as constrigdes convencionais
da representagio pictérica (o problema do estilo na histéria
da arte) e as questdes oriundas de uma abordagem
psicolégica dos fatos artisticos.

Nas condi¢des oferecidas por esta demarcagio tedrica
e metodolégica da andlise da imagem fotografica, vimos
propondo o universo empirico do fotojornalismo como campo
de provas privilegiado deste fenémeno da discursividade
prépria das imagens visuais, na medida em que ele nos
introduz a alguns dos aspectos mais pregnantes da questio
que nos interessa, a saber, a da fixacio das figuras do discurso
visual na imagem fotogréfica (e que estabelece os marcos
de nossa aproximagdo as apropriagdes retéricas que
constringem o iconismo visual, sobretudo nos contextos da
comunicag¢io medidtica).

Fixamo-nos especialmente na questio do suposto
cardter testemunhal do fotojornalismo, assim como nas
implicacdes tedricas deste aspecto da imagem fotografica,
num regime comunicacional especifico (o da informagio
sobre matérias de fato): nossa questio, entdo, diz respeito
aos modos pelos quais certas teorias da representagio (ao
menos no caso da fotografia) implicaram, na idéia de um
olhar testemunbal, a caracterizagio do poder dos dispositivos
técnicos da fotografia, e dos conseqiientes efeitos de
imediaticidade atribuidos as imagens visuais decorridas
deste processo de apreensio do mundo visual.

Em outras oportunidades, fixamos o centro de nossas
preocupagdes nas modalidades pelas quais a fotografia
assimilou os protocolos da representa¢do pictdrica para
estruturar o efeifo de discurso que lhe seria supostamente
préprio, a0 menos em alguns de seus aspectos: tomando a
questio do arresto fotogrifico da ag¢do (prépria dos
acontecimentos) nos instantineos fotojornalisticos, pudemos
notar como a questio da expressio da instantaneidade na
imagem tinha menos relagio com os aspectos do dispositivo
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técnico de captagio e muito mais com as questdes da
conceitualizagio do tempo no instante isolado, caracteristicas
da arte da representagio de temas histéricos na pintura, por
exemplo (Picado, 2004).

Identificamos no tratamento (ora simbolicamente
convencionado, ora expressionalmente fixado) do gesto e
da atitude humana na representagio pictérica os modelos
através dos quais a fotografia pode estabelecer seus
repertdrios para a representacdo de uma ag¢io que é fixada
a partir de um arresto de sua integridade temporal de
manifestagio. Analisamos, até aqui, os efeitos préprios da
produgio do discurso visual na fotografia, a partir da
especificacio de certos operadores associados 2
representacio visual da atitude corporal dos motivos e da
composi¢io dos gestos, seja como rito simbélico ou como
valor expressional e sintomatico.

Hé ainda, entretanto, um importante valor associado
ao gestual com evidentes repercussoes para a representagio
visual e que diz respeito precisamente & figuragio iconica das
acoes: observemos esta imagem bem conhecida, de

importéncia histérica, ja que constitui o primeiro esfor¢o de
reportagem de um auténtico gigante do fotojornalismo no
século XX: trata-se da primeira cobertura fotogréfica por
Robert Capa, feita por encomenda para a agéncia de fotografia
berlinense Dephot, de uma conferéncia de Leon Trotsky a
estudantes dinarmaqueses sobre a histéria da Revolugio

Russa, em Copenhague, no ano de 1932 (Figura 1).
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Figura 1. Robert Capa, Leon Trotsky at Copenhague, 1932.

Nesta imagem, encontramos iluminado o cardter, ao
mesmo tempo expressivo e dramético (portanto, relativo ao
contexto das acdes), da atitude humana, uma vez
representada pictoricamente, assim como sua repercussao
no modo préprio de uma hipotética visdo da representagio

Jfotogrdfica: o gesto, aqui fixado como segmento da agio,

revista Fronteiras - estudos midiaticos 161



Benjamim Picado

consegue nos restituir a sua integralidade temporal (que
lhe foi arrestada na instantaneidade prépria do dispositivo
fotogréfico), por guardar de seu todo a carga de intensidade
da expressio de alguns de seus fragmentos; ainda que a
fotografia nos ofereca este efeito como resultado de um
registro luminoso da a¢io (portanto, de uma relagio signica
de #rago, da espécie dos indices, origindria do préprio objeto
da representagio), sua eficicia simbdlica, por outro lado,
decorre de uma possivel Jegibilidade da imagem, que nio
pode ser, por seu turno, confundida com este dado de sua
génese empirica’.

A suposta originariedade do dispositivo fotografico
na consecugio deste efeito aparentemente paradoxal de
uma composigio instantinea poderd se desfazer, quando
avaliarmos precisamente um elemento origindrio deste
dispositivo, mas quase nunca tematizado nas discussoes
sobre a propriedade fotogrifica desta experiéncia com as
representacdes visuais: falamos do fato de que o instantéineo,
uma vez exibido, resultou de todo um processo de sele¢io
de um nimero muito grande de imagens (sem falarmos nos
processos de edigio daqueles c/ichés que servirdo ao
propésito em questio, aqui o de servir de apoio visual a um
discurso reportativo).

Nossa interrogacio deverd recair precisamente sobre
a natureza dos critérios adotados para a condugio deste
processo e, sobretudo, em que sentido (uma vez firmado o
seu resultado final) podemos inferir que o dispositivo
fotogréfico foi um agente exclusivamente determinante na

escolha da imagem final: observemos, aqui, algumas destas
fotografias elididas, no processo de selegio, buscando alguma
comparagio com certos aspectos da imagem finalmente
publicada (Figura 2).

Em comparacio com a imagem que foi efetivamente
veiculada para publica¢io, uma diferenca notdvel ¢ a da
distancia do olhar do fotégrafo em relagio a Trotsky, o que
confere 2 imagem final uma qualidade, por assim dizer, mais
Jornalistica (podemos dizer que o tema fotografico estd mais
visualmente estabelecido naquela imagem do que nas outras
trés): assim, em comparagio com a foto que conhecemos,
estas trés outras nio parecem se dispor adequadamente,
para o efeito de destaque de seu motivo, no contexto espacial
da composigio.

Mas hi ainda outros aspectos faltantes a observar
nestas sobras do trabalho de Capa: se suas qualidades
composicionais (no apenas da ordem da disposigio espacial
do olhar fotogrifico, mas também de atencdo ao
desenvolvimento dramatico das agdes) nio estdo aqui ainda
adequadamente fixadas, hd também qualidades
comportamentais (concernentes 2 atitude mesma do modelo)
que o olhar fotografico nio foi capaz de segmentar, sendo
precisamente estes elementos da atitude corporal de Trotsky
(seus gestos, sua movimentagio, sua expressio fisionomica)
que confeririam & representacio seu aspecto de drama visual
na fotografia; vemo-lo aqui ainda um tanto contido em suas
agdes ou por demais bem-humorado (ao menos para um
contumaz revolucion4rio).

U e !

Figura 2. Robert Capa, Leon Trotsky at Copenhague (out-takes)

2 Jean-Marie Schaeffer se refere a este fendmeno como sendo aquele que confere a experiéncia do fotografico o seu trago mais préprio
e relativamente independente, portanto, dos dispositivos de uma cultura visual pictérica, por exemplo: é o fato de que, compreendida
na sua estruturagio icénica de legibilidade (pensada como um correlato dos icones pictéricos), a fotografia é, a0 mesmo tempo,
sentida ou percebida em seu aspecto de informagdo fotonica, portanto, como emanagio luminosa (e intermediada pelo dispositivo
fotogrifico) do campo dos referentes; é esta distingdo entre o iconismo da fotografia candnica e a indexicalidade da informagio
fotonica que configurard a imagem fotografica enquanto icone indicial ou como indice iconico, mas jamais como estrita redugio de

uma categoria semidtica a outra (Schaeffer, 1987).
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De qualquer sorte, permanece a questio que nos
orientou, no percurso pelo problema da representagio
fotografica da agio, a propésito do fotojornalismo de Capa:
se estas imagens sdo os registros de instantes, propiciados
pela capacidade do arresto visual, supostamente prépria
dos dispositivos técnicos da fotografia, por que serd, entdo,
que apenas algumas destas fotografias efetivamente
ilustram os materiais reportativos a que servem de exemplo
visual? Melhor formulando, que critérios (supostamente
oriundos da compreensio sobre os dispositivos ou sobre a
arché fotografica) regeram efetivamente os processos de
selecio pelos quais certas imagens podem servir a
finalidade de refor¢o do discurso reportativo?

Nosso modo de fazer as perguntas é evidentemente
capcioso, pois jd argumentamos francamente que estes
dispositivos fotograficos tém um escopo de determinagio,
fixado no limite especifico da filogénese da imagem: isto
significa que nao podemos confundir o cariter de significagio
com o qual atribuimos um valor discursivo as imagens com
o regime concreto de sua origem fisica, em algum tipo de
dispositivo ético (muito a propésito, o aspecto técnico da
origem da imagem fotogréfica é evidentemente préprio do
seu dispositivo, mas nio aquele relativo & origem de sua
compreensio): ora, este ¢ um fato que até mesmo os
defensores do argumento do dispositivo nio hesitam em
corroborar, ainda que para fins argumentativos préprios.®

O modo mais adequado de enfrentar esta questdo
sobre os regimes discursivos proprios da imagem fotografica
nio diz respeito aos protocolos internos do campo
profissional do jornalismo para a defini¢do do que vale ou
ndo enquanto correlato visual de uma reportagem. Em vez
disto, devemos nos interrogar sobre quais sio mesmo os
critérios que tornam uma imagem visual significativa,
levando-se em conta a relagio de seus materiais significantes
com regimes de compreensio outros (como os das narrativas,
do discurso enunciativo ou das formas demonstrativas): se
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tomarmos os materiais do fotojornalismo como ilustragio de
nossa questio (a do efeizo de discurso préprio das imagens),
nossa pergunta é sobre como estes materiais exprimem o
sentido de representagio das agdes (e, mais especialmente
no caso das fotografias de a¢do, como firmam o sentido de
referéncia A instantaneidade do evento embargado na visio).

Vicariedade do testemunho
e efeito de instantaneidade
nas fotografias de acao

Propomos abordar esta questdo a partir do ponto
que vimos tratando até aqui, a saber, o do suposto cardter
testemunhal da fotografia: voltemos & imagem de Trotsky e
perguntemo-nos quais de seus aspectos nos restituem a
esta idéia de um festemunho ocular; nio estamos
evidentemente nos reportando 4 idéia da possibilidade
efetiva de uma co-participagio na cena, mas a nogio mais
remota (e, talvez, mais constitutiva) de uma experiéncia
visual emprestada pelo olhar fotografico (o cardter meramente
possivel ou vicdrio desta experiéncia visual é o elemento
que nos interessa, a0 analisarmos esta imagem)*.

Nestes termos, pensemos em todo tipo de
informagio e conhecimento necessarios 4 suplementagio
dos valores alusivos desta imagem: a fotografia nio possui,
em si mesma, qualidades temporais e, se exprime um sentido
de desdobramento mitico (de Aistoria), é porque certamente
somos capazes de complementar estes elementos, no nivel
de nossa atividade imaginadora; ha, assim, uma dimensio
pragmitica da recepgio da fotografia, cujos operadores mais
basicos estdo dispostos na mesma estrutura que nos permite

N

proceder a interpretagio de imagens fixas, em geral;

Comentando a importancia das teses de André Bazin sobre a ontologia da imagem fotografica, Phillipe Dubois ressalta a importancia
de se deslocar do patamar da imagem fotogrifica (tomada enquanto produto do processo fotogrifico e, portanto, obra relativamente
autdnoma com respeito aos dispositivos de sua produgio) e a génese mesma do ato fotografico, no plano da conexio, instrumentalmente
possibilitada (e, ai sim, dependente do dispositivo), entre o olhar e os objetos do real. Neste patamar, ndo é o caso de requisitarmos
qualquer discurso sobre a mimese ou a iconicidade essencial do efeito fotogréfico, pois, no plano desta relagdo instantinea com o
mundo visual, o fenémeno mais importante da compreensio da fotografia estd ligado ao efziro de realidade da foto e ndo a seu efeito
de discurso (Dubois, 1983).

De resto, se nos torndssemos a hipotética co-naturalidade entre as imagens e seus motivos, poderiamos dispensar toda esta discussio
sobre a modelagio visual da experiéncia, para ficarmos apenas com a idéia de co-participagio entre os signos e a realidade: como toda
relago indexical, a experiéncia do fotografico seria apenas o correlato de nossa compreensio sobre as relagdes de fato entre um rastro
presente, e o dado da realidade que o antecede, sem qualquer consideragio sobre sua semelhanga, mas apenas enquanto simples
implicagio existencial. E, de fato, é sob este aspecto especifico que as teorias do dispositivo tematizam, em geral, o ato fotogrifico

(Dubois, 1983, p. 57, 107).
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poderiamos até estender o caso para a andlise de como
percebemos imagens seqienciais, até chegarmos as histérias
em quadrinhos e, finalmente, & experiéncia dos filmes
(Picado, 2005b).

Assim sendo, quando procuramos entender a génese
das narrativas visuais na fotografia, nio devemos nos
interrogar sobre a natureza exclusiva dos dispositivos
fotogréficos, mas sobre as demandas de uma experiéncia
concreta de lida com as imagens, em geral: devemos proceder
de modo semelhante aquele com o qual os historiadores da
arte se interrogaram sobre a génese dos estilos artisticos
(sem, entretanto, confundirmos este tratamento com a
natureza de nossas préprias questdes, que nio dizem
respeito a origem histérica dos estilos visuais). Guardamos
destas perspectivas, portanto, a licio de que o problema da
representacio nio pode ser considerado em separado da
questdo das modalidades de seu acolhimento sensivel e
que incorpora, portanto, a esta dimensdo estética da
experiéncia visual um aspecto de pragmdtica da recepedo
pictorica’.

Quando avaliam, na exploragio dos percursos da
representagio visual no mundo grego, os desafios que se
punham para os artistas que buscavam dotar suas obras
visuais de seu valor de semelhanga, certos historiadores
observam que a cultura cldssica da Antigiiidade se
defrontara com uma toda uma nova ordem de fungdes para
o arresto visual das ag¢des, coisas e personagens que nio
mais se coadunavam com os preceitos de uma arte
exclusivamente devotada a fun¢io dos conceitos na regéncia
das representagdes: no mundo grego, podemos notar que a
funcio das imagens se incorporou ao problema da evocagio
dos conteddos narrativos, o que levou seus artistas a
enfrentarem o desafio da representacdo do movimento pela
criagio do que Gombrich, por exemplo, designa como
“Imagens instaveis”.

Segundo Gombrich (e em reiteragio de aspectos ji
salientados a propdsito do comentdrio sobre a “revolugio
grega’, em Art and Illusion), esta demanda legada a arte
classica da Antiguidade estd ligada ao firmamento, no campo
das artes, do principio do “testemunho ocular”, como um
correlato visual das regras para a imitagio, no plano das
obras expressivas (trata-se de um duplo iconico para a regra
da mimese, no plano da arte poética).

Entretanto, o principal aspecto desta assimila¢io da
visdo ao discurso poético é justamente aquele menos
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observado, na discussio sobre o drama visual grego (e, no
entanto, aquele no qual se exprimem as caracteristicas mais
imanentes do estilo visual), isto ¢, a regra pela qual o artista
ndo deveria incluir na sua composi¢io das a¢des elementos
que ndo poderiam estar presentes ao olhar, uma vez dadas
as condi¢des de sua especificagio, no plano iconico da
representagio (o que nos promete, enquanto um trago da
discursividade do drama visual, que o mesmo se desenvolva,
a partir de um aspecto que a obra possa especificar, dadas
as condi¢bes em que ela representa esse testemunho, isto €,
que, entre outras coisas, ela se dé em perspectiva): dai que o
estilo que encontramos associado a toda esta linhagem das
representagdes ndo se defina como especificagio de aspectos
visuais (ou como modelagio iconica) sem que consideremos,
a0 mesmo tempo, as necessidades das quais ele se deriva
(ndo apenas capturar o visivel, mas instaurar por sobre suas
substincias um sentido de desdobramento, de narrativa,
de discurso).

Tenhamos em conta que, ao transmitir esta
experiéncia do testemunho ocular, a imagem serve a um
duplo propésito — ela nos mostra o que se passou 14 fora,
mas também, por implicagio, o que ocorreu ou poderia ter
ocorrido a nds, fisica ou emocionalmente. N6s entendemos,
sem muita reflexdo, aonde é que deveriamos nos localizar,
em relagio ao evento representado, e que momento devemos
compartilhar vicariamente com aquela testemunha ocular.
Nio hd qualquer diferenca de principio entre a imagem e o
instantdneo Unico entre milhdes, dos quais o fotégrafo de
guerra poderia sonhar (Gombrich, 1982, p. 254).

Neste ponto, o problema da representagio visual
ndo ¢ mais o de conferir um sentido puramente abstrato aos
seus icones, mas também o de exprimir um determinado
estado de tensdo e de circunstincia da experiéncia das
personagens, e que é precisamente o correlato visual do
ponto climdtico, nos preceitos da arte poética. Ainda assim,
verifica-se que a maxima expressividade do sentido e da
iminéncia das a¢des depende também de um critério de
legibilidade, pelo qual, por exemplo, os gestos das
personagens representam igualmente certas chaves de
compreensio, ji repertoriadas retoricamente ou, segundo
Gombrich (tratando da anlise pictérica da representagio
de uma cena de agressio, num alto relevo do século 11,
a.C.), “ritualizadas”:

A atitude do agressor e a da vitima devem ser
transitérias, mas licidas, e aquelas solugdes que fazem mais

Este ponto ¢ insistentemente reiterado por Gombrich, quando considera o fundamento de suas interpretagdes sobre a origem dos

estilos pictdricos, avaliando inclusive as resultantes deste argumento para a interpretagio do efeito de arresto temporal, préprio da
constitui¢do do efeito dramatico, na fotografia (Gombrich, 1982).

164  Vol. VIII N2 2 - maio/agosto 2006

revista Fronteiras - estudos midiaticos



justica a estas demandas tenderdo a ser adotadas como
uma férmula, por sobre a qual apenas pequenas variagoes
podem ser realizadas. Assim, o momento em que a
“comunica¢io nio-verbal” entre seres humanos foi
primeiramente observada e capturada na arte nio poderia
ser especificado com qualquer grau de precisio. O que
importa é o grau de empatia esperado e conseguido
(Gombrich, 1982, p. 83).

Na hipétese que langamos sobre a assimilagio que a
fotografia realizou de todos esses dispositivos da representagio
pictérica, é o cardter simultaneamente ritualistico e
expressional dos gestos que confere recognoscibilidade as
figuras de uma discursividade visual. Neste sentido, estamos
habituados a reconhecer numa certa modelagio da atitude
humana (da qual certos gestos funcionam como signos
discretos) o cariter através do qual atribuimos a esta o valor
de um discurso fortemente intencional: mais importante, uma
vez repercutidos esses gestos no plano da representagio, a
forma bisica que este padrio de compreensio assume é a da
modelagdo iconica das agdes, cujo modelo mais pregnante, do
ponto de vista histérico, € o da representagio do gesto e da
expressio humana, modelo este encontrado numa extensa
iconografia pictérica.

Consideremos os meios préprios do fotojornalismo
para efetivar esta sensagio emprestada de participagio no
universo das agdes representadas: nas fotos de Capa, eles
serdo certamente alguns daqueles mesmos procedimentos
que consagraram o modo pelo qual as artes visuais nos
legaram as regras para capturar o mundo visual no campo
restrito da representagio; assim, estas imagens ddo
prosseguimento a um certo modelo de configuragio do
espago visual da representagio, repercutida nos modos de
enquadramento do olhar; também dizem respeito a uma
certa propriedade de atitude das personagens (no caso da
fotografia, aspectos quase que exclusivamente ligados a
expressdo fisiondmica e gestual), por sua vez auxiliar ao
firmamento do carater.

Tudo isto ponderado, entretanto, nio devemos
confundir tais meios para realizar os efeitos de co-
participacio com o principio pictérico mesmo do testemunho.
E se podemos descrever o principio pela enumeragio dos
meios, é apenas porque aparentemente herdamos de uma
certa cultura artistica (encarnada na escola de um Rafael,
por exemplo) a boa resolugio do aparente impasse entre as
capacidades de um dispositivo (as técnicas para a
composi¢io do espago em perspectiva) e um principio da
representagio (o do olhar testemunhal), configurando enfim
um estilo no qual somos muito fortemente restituidos a
experiéncia vicdria de uma presenga concreta numa cena
visual.
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A dimensao subjetiva do
testemunho ocular na
representacao pictorica

De todo modo, em todos esses casos que jd
examinamos da captura da a¢io na fotografia (e das fungdes
atribuidas ao gesto e 4 atitude humanas na configuragio de
um valor discursivo para as imagens), o aspecto do testemunho
que se realiza na forma dos icones visuais é algo de, por assim
dizer, objetivamente realizado nas figuras da representagio:
seja pela capacidade de arrestar a agio num instante ou pela
disposicio de seus elementos em perspectiva, os principios
da organizagio da cena para um olhar testemunhal valorizam
apenas aquilo que pode ser visto num certo instante ¢ de
uma certa posi¢io. Esse dado estrutural do modo pelo qual a
fotografia fixa seu tema no espago e no tempo das agdes nio
¢, em nossa hipétese, um dado exclusivo de seu dispositivo
técnico, mas uma caracteristica dos desafios postos para a
histéria da representagio pictdrica, em geral.

Na imagem seguinte, & qual ji devotamos uma
grande energia de nossa andlise em outros artigos (Figura
3), encontramos o exemplo mais acabado daquilo que
Gombrich designa como o “aspecto negativo” do principio

do olhar testemunhal, esse mesmo pelo qual a fixagio dos
temas visuais na representa¢io dependerd de uma
racionaliza¢io do espago da representagio e de uma
conceitualizagio do tempo das agdes num instante isolado.

Figura 3. lan Bradshaw, Twickenham Streaker, 1974.

Nesta imagem, encontramos uma espécie de
resolugio entre a natureza do dispositivo fotografico (sua
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capacidade de fixar num dtomo das a¢des toda a poténcia
de seus desdobramentos) e um principio da representagio
(o da tradugdo visual de uma narrativa testemunhal), o que
nos faz lembrar as observagdes de Gombrich sobre o modo
como o Renascimento conseguiu assimilar as técnicas de
composi¢io em perspectiva 4 necessidade de conferir as
imagens pictdricas um valor de testemunho: nesta imagem,
somos restituidos a um estilo de representacio cujo objetivo
¢ o de instaurar na recep¢io a dimensio vicdria (ou
emprestada) de experiéncia de uma presenga concreta numa
cena visual; assim, nio hd como desconsiderarmos as

evidentes relagdes de parentesco estrutural entre a
fotografia de Bradshaw e esta cena pictérica de Sdo Pedro

pregando em Atenas (Figura 4).

Figura 4. Rafael, Sdo Pedro Pregando em Atenas, 1515, The
Victoria and Albert Museum.

A descri¢io de Gombrich do modo como Rafael
instaura o olhar do espectador como o eixo sobre o qual esta
cena é construida pictoricamente poderia se aplicar
perfeitamente a uma andlise da imagem do exibicionista de
Twickenham, em seus aspectos mais, digamos assim,
préprios de uma abordagem iconoldgica:

Devemos nos enxergar sentados nos degraus
invisiveis postos fora do quadro, mas a imagem ndo nos mostra
nada que nio pudesse ser visto de um ponto dado, numa

certa distincia, a qual poderia ser calculada matematicamente,

6

mas que podemos sentir instintivamente. A esta consisténcia
os historiadores da arte descreviam como a “racionalizagio
do espago”. Todo objeto visivel é visto do modo como se veria,
dado o mesmo ponto de vista. A este padrio de corregio se
chama arte do desenhista. Novamente, ela nada tem a ver
com os meios empregados e pode se aplicar, quer vejamos
um cartoon de Rafael em cores numa reprodugio em preto-
e-branco, ou nas tapegarias que circulavam em Flanders apés
este desenho (Gombrich, 1982, p. 256).

Ainda assim, hd um aspecto da manifestagio do
cardter testemunhal da fotografia que nio se deve tanto aos
critérios de correcio da disposigdo dos motivos visuais, mas a
explicitagdo de uma certa qualidade sinestésica da imagem
(uma possivel emulagio da instabilidade do olhar com o qual
o fotégrafo se dispos para fixar seu tema), e que teria
hipoteticamente algum correlato com apropriagdes expressivas
daimagem fotografica. Conhecemos bem o uso jornalistico
que se fez deste género de imagens, muito embora saibamos
que, na maior parte das vezes, esta apropriagio decorra muito
mais de limitagGes materiais concretas do momento da sua
captacio do que de decisGes propriamente artisticas ou
editoriais, no campo jornalistico, sendo o exemplo mais concreto
desta classe de apropriagdes (do préprio Capa) o da
reportagem visual sobre a chegada das tropas aliadas na
Normandia, em junho de 1944, no dia D (Figura 5)°.

Esta imagem ilustra um aspecto mais subjetivo do
testemunho ocular, no modo como ele se diferencia dos
critérios de corregio da representago, na construgio desse
efeito de uma presenca no olhar espectatorial na cena: nestes
termos, restaria-nos ainda explorar, a partir desta imagem, a
contraface subjetiva deste principio do testemunho, uma que
diz respeito ao estatuto mesmo da visibilidade (em termos, o
que significa, do ponto de vista da representacio, ser visivel,
ou poder ser representével como substituto de uma visio).

Segundo Gombrich, a capacidade artistica de capturar
0s objetos na representacio na visio depende nio apenas de
critérios de corre¢io da apresentagio do tema, mas também
de aspectos que sdo relativos, por sua vez, as condi¢oes
subjetivas de sua apreensdo, na representacio: no modo como
as escolas pré-impressionistas (como a de Turner) assimilaram
as técnicas da perspectiva aérea e de sfumatto, sistematizadas
por Leonardo (e, de certo modo, exploradas ao limite pela

Sabemos todos que a publicagio destas imagens na revista Life (a propésito de uma reportagem sobre o sucesso da operagio

Owerlord, dos aliados, na costa norte francesa) deveu-se ao fato de que praticamente todos os negativos levados por Capa para a
cobertura visual da operagio se danificaram nos escritérios da Time Inc., em Nova Iorque (em fung¢io de um secador que foi regulado
numa temperatura demasiado alta para a secagem dos filmes). Ainda assim, ao publicar as fotografias, o editorial da revista
valorizava precisamente este aspecto de participagio sinestésica das fotos no evento (elidindo o fato de que eram as tinicas que haviam
restavam do lote original), como se esta qualidade houvesse sido programada jornalisticamente pelo fotégrafo, no ato em que ele as

fixava, no teatro das a¢des.
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Figura 5. Robert Capa, Dia D, 1944 (detalhe).

arte do impressionismo), observamos a valorizagio deste
principio do testemunho, mas agora numa perspectiva
diferente daquela que definiu a sistematizagio do espago
visual na Renascencga. Em vez de reter o espago, a partir de
sua sistematizacio geométrica, valorizamos agora a incidéncia
de um modo especial de “estar numa cena”: a perda de
informagio objetiva sobre os aspectos dos objetos instaura
um regime de testemunho ndo mais dado pela posigao relativa
do olhar, mas por sua capacidade de evocagio, incompletude
e elusividade (Gombrich, 1982, p. 262).

Examinemos esta questdo do aspecto subjetivo do
testemunho (e mais importante ainda, de seu reflexo na

representagio visual), 2 luz deste notavel exemplar da
modernidade em termos da arte fotogréfica (Figura 6):

Figura6.Jacques-Henri Lartigue, Grand-Prix de’A.C.F,1912.
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Nos termos em que o historiador e diretor do MoMA
John Szarkowsky se refere a descoberta que faz de Lartigue,
no inicio dos anos 60 do dltimo século (Szarkowsky, 1973),
somos quase sempre tomados, de inicio, pelo consideravel
peso dos comentdrios e criticas, que ressaltam, no fascinio
que esta imagem € capaz de nos provocar, a a¢io indelével do
dispositivo de geragio, préprio da fotografia: para muitos
destes autores, o que se vé na imagem é a comprovagio das
teses que favorecem o lugar dos mecanismos de captagio,
préprios do dispositivo fotografico, como elementos
estruturantes do modo como esta imagem funciona, na
perspectiva de seus efeitos de sentido. Assim sendo, esta
sensagdo de fugacidade e de instantaneidade da acio que a
fotografia nos lega nio nos seria compreensivel, sem a
concorréncia de um certo saber acerca do dispositivo de génese
daimagem: sem o conhecimento da arché da fotografia, nio
terfamos como nos haver com a capacidade desta imagem
em especificar um momento da agdo, arrestando-a de sua
dimensio temporal, mas indexando sua integridade na forma
de um instante sugestivo (Machado, 1999).

De modo que nio vaguemos por problemas tedricos
demais para o momento, procuremos nos deter sobre esta
magnifica imagem, em si mesma. O que vemos aqui? De
certo modo, observamos na imagem a mesma questio que
vimos tratando aqui da “dimensdo subjetiva do olhar
testemunhal” (e que, no caso da pintura, notabilizou-se pela
arte do impressionismo, por sua vez, contemporinea da
origem da fotografia). Neste icone, o efeito de um certo modo
da disposicio do aparato fotogrifico ¢ o de suscitar uma
impressdo subjetiva (ndo necessariamente pessoal ou
individual) da velocidade com a qual o bélido se deixa
apreender na visdo (esta impressdo é reforgada, por exemplo,
pelo préprio sentido de organizagio do principal motivo
visual da imagem, o automével, que se deixa apanhar apenas
na extremidade final do campo visual, jd saindo do espaco
de nossa visdo).

Neste caso, o fato de que esta maneira de especificar
o instante (arrestando-o de sua dimensio temporal) parece
algo exclusivo ao dispositivo fotogréfico é de importancia
relativamente menor, quando comparado com o principio
estrutural da subjetivagio desta impressio: aqui (como nas
imagens de Capa do Dia D), o cariter de instantaneidade
tem menos relagdo com as propriedades do aparato do que
com a necessidade de infundir na apreciagio da imagem
toda a ordem de sensa¢hes que parece marcar a propria
relagdo do olhar com seus motivos (uma espécie de
assimilagdo sinestésica da situagdo na qual um vidente é
capaz de estar na cena propriamente dita). Sabemos que,
se a fotografia decerto conseguiu especificar um modo de se
alcangar este efeito, isto ndo acarreta grandes alteragdes,
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entretanto, no modo de este mesmo efeito se estruturar,
uma vez voltado para os repertérios da recepgio (basta
pensarmos nas imagens impressionistas e nas técnicas de
sfumatto, do periodo da Renascenca, para nos darmos conta
dalinhagem origindria deste tipo de imagem).

Por seu turno, certos historiadores consideram
inclusive as limita¢ées da fotografia em exprimir esta
dimensio da experiéncia do testemunho: aprofundando este
argumento sobre a suplementag¢do perceptiva da
representagio (especialmente no que concerne as relagdes
entre a representagio e o visivel, isto é, aquelas partes do
mundo visual que encontram repercussio no plano da
representagio), Gombrich explora a questio das dificuldades,
préprias da fotografia, em especificar visualmente o correlato
fotografico da experiéncia de indefini¢o, caracteristica de
certas regides de nosso campo visual.

A experiéncia deste aspecto fugidio e embagado de
tudo aquilo que ndo estd no centro de nossa atengio
perceptiva, no campo visual, no consegue encontrar uma
repercussio, a0 menos alusiva, nos exemplares da fotografia,
pois os objetos postos nesta regiio de nosso campo visual
ndo sdo simplesmente embagados, mas indistintos num
aspecto completamente diferente daquele pelo qual a
fotografia se nos oferece: esta elusividade do aspecto visual
dos objetos que caem fora do centro de nosso campo visual
se exprime, por exemplo, pelo fato de que respondemos aos
mesmos muito mais por seus aspectos dindmicos e
posicionais, do que por sua morfologia interna (o que
dificulta, do ponto de vista dos dispositivos pictéricos da
representagio, que possam ser rendidos visualmente, de
maneira fiel 2 experiéncia de sua percepgio).

No caso destes exemplares de imagens que exprimem
uma certa instabilidade prépria DA dimensio subjetiva do
testemunho visual, o critério pelo qual ela pode servir como
substituto vicdrio desta experiéncia deve-se muito pouco aos
motivos dos quais se originam ou que replicam: de fato, a
impressio da instabilidade causada por imagens como as de
Lartigue ou Capa (assim como tantas outras fotografias,
sobretudo aquelas ligadas ao sentido de uma agiio) ndo deve
ser apreciada contra o fundo de uma possivel correspondéncia
positiva com uma experiéncia visual (pois, do mesmo modo
que no caso do impressionismo, terfamos dificuldade em
individuar qual seria esta suposta experiéncia de base), mas
com um certo critério geral de legibilidade e de
reconhecimento dos motivos representacionais.

Ainda que o poder de evocagio da imagem
instantinea decorra de informagdes prévias sobre o motivo,
isto ndo é suficiente para que o apreciador possa especificar o
cariter da informagio necessaria a ele na suplementagio dos
aspectos que definird sua experiéncia da imagem: as maneiras
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de compreender representagdes, em geral, sio um aspecto
mais determinante no processo do que a reles informacio
sobre o motivo, sendo ela muito mais da ordem da
generalidade de nossos enquadramentos cognitivos do que
da singularidade das informagdes sobre um dado da realidade.

O sentido configuracional que encontramos nas
imagens fotograficas nio é resultado de informagdes sobre os
dados singulares da representagdo, mas decorre das
generalizagdes que praticamos, ao lidarmos com imagens,
colando-as, por assim dizer, & estrutura mais profunda de nossas
experiéncias: nada disto dispensa as consideracdes sobre a
plasticidade da experiéncia perceptiva, que estd implicada em
nossa capacidade de fazer o aparentemente estranho e novo
acabar por se tornar familiar e normativo; ainda assim, nio
podemos supor que uma tal adaptabilidade decorra de uma
absoluta co-genialidade entre perceptum e imagem iconica; do
mesmo modo, devemos reconhecer que esta abertura da
compreensio implica aspectos de generalidade da experiéncia

perceptiva (Gombrich, 1982, p. 271-273).

Da iconicidade a tabularidade:
a dimensao grafica do
instante na fotografia

O aspecto mais interessante da fotografia de
Lartigue, entretanto, ndo estd vinculado as caracteristicas
representacionais deste icone: ndo é, portanto, naquilo que
podemos supor de iconicamente modelado nesta imagem
que reside a for¢a com a qual ela se impde para nés (ou, ao
menos, para nosso interesse mais especifico, a saber, o de
avaliar as implicagdes destas operagdes modelares em outros
contextos discursivos); o que nos interessa apreciar, do
ponto de vista da andlise da fotografia, sdo os aspectos de
vetorializagio desta imagem, que funcionam, por sua vez,
como indicadores de uma organizagio grafica (ligada aos
principios que regerdo sua inser¢io no espago da pigina
impressa) 2 qual a fotografia e uma série de outros tipos de
imagem podem estar submetidas, sobretudo no contexto
da comunicagio medidtica.

Para analisarmos este ponto, precisamos considerar
afotografia nio apenas na sua constitui¢io enquanto veiculo
de representagio de qualquer tema que seja, mas também
como unidade de um discurso visual consideravelmente
mais complexo: precisamos avaliar a fun¢io desta imagem
nos contextos grificos com os quais ela eventualmente
negocia, procurando analisar os sentidos em que aqueles
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aspectos de sua modelagdo iconica podem aqui funcionar
como indices de seu encaixe no universo grifico da pagina.
Alguns comentadores fazem apelo a dimensio “tabular”
do espago da pédgina, de modo a atribuir uma fungio
significante ao suporte impresso, fun¢io esta que passa a
reger, inclusive, as apropriagdes da matéria iconica da
fotografia, no contexto enunciativo propriamente dito das
matérias jornalisticas (Fresnault-Deruelle, 1976).

No caso da foto de Lartigue, em particular, é
precisamente esta qualidade de “feliz acidente” da imagem
(caracteristica de praticamente toda e qualquer obra-prima
do fotojornalismo), com todos os aspectos de incorre¢io
formal ai implicados (a concentragio da composi¢io em uma
parte especifica do plano visual, os problemas de
processamento da imagem, a fixagio do tema em condi¢des
de instabilidade) que confere a ela as qualidades de um
icone que valerd nio apenas pelas qualidades plasticas que
exprime, mas também pelo modo como estas sugerem, por
assim dizer, uma apropriagio possivel da parte daqueles
que pensardo o lugar da imagem no espago grafico da pagina;
a qualidade fisicamente impressa de instantaneidade
confere ao icone uma capacidade de coligar-se ao universo
grafico da imagem que possui paralelos, a meu ver, com a
légica do discurso visual dos quadrinhos, que funciona
dentro dos mesmos principios tabulares de constituiggo.

Em especial, notamos dois aspectos da imagem que
favorecem seu agenciamento pldstico, para além das funcoes
puramente iconicas de modelagdo para a representagio: de
um lado, o fato de que a concentragio da composigio se
acumula apenas em uma das partes da imagem (o fato de
que sentimos um certo desequilibrio da imagem, em uma
das diregdes apenas do plano) favorece que o discurso
enunciativo explore precisamente o espago vazio gerado
por este modo da composi¢io; em segundo lugar, a
vetorialidade da prépria imagem favorece um tipo de efeito,
na composi¢do grifica da pdgina, que sugere o
prolongamento da agdo capturada, nos planos seguintes (o
que se deixa entrever pelo fato de que a composicio da
pigina privilegia que a foto esteja no ponto final de nosso
vetor habitual de leitura, da esquerda para a direita).

Jé observamos anteriormente que nossos hdbitos
perceptivos (e, supreendentemente, até mesmo certas teorias)
atribuem ao cardter de registro, préprio dos dispositivos
fotogréficos, um certo valor de autenticago, que confere as
suas imagens um conteudo veriditivo aparentemente
inquestionavel: a fonte desta ilusdo teérica, em nosso aviso, € a
confusio entre a instantaneidade do processo de obtencio da
imagem e a aparente imediaticidade de nossa compreensio
sobre seus aspectos visuais; supomos compreender quase
automaticamente os dados visuais obtidos fotograficamente,
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por supor que o cardter mecinico de sua obtengio nos dispense
de quaisquer cogitagdes acerca de seus aspectos iconicos.

Ora, basta que nos interroguemos sobre nossa
capacidade de especificar os aspectos visuais para o
reconhecimento das partes de um organismo, realcados numa
imagem de radiografia (ou nas fotos de ultra-sonografia de
um bebg), para nos darmos conta da necesséria transitividade
da experiéncia prépria do reconhecimento de uma imagem,
independentemente do dispositivo de produgio empregado.
E evidente, por outro lado, que as imagens fotogréficas nos
parecem mais familiares a um reconhecimento instantineo
do que as radiografias, mas, ainda assim, a questdo sobre o
cardter determinante de seu dispositivo para este efeito da
instantaneidade permanece: podemos admitir nossa
familiaridade com as fotografias, apenas para dizer que os
operadores de base de sua compreensio nio estdo
exclusivamente dados em seu aspecto técnico.

Formulemos este ponto, agora, de maneira menos
polémica: o conhecimento do dispositivo é certamente um
dos aspectos que nos leva a especificar na imagem visual as
qualidades que a tornam representativa do que quer que
seja; 0 que ndo podemos supor, como implicagio deste ponto,
é que o cardter representacional da fotografia seja uma
resultante exclusiva de nosso conhecimento sobre o
dispositivo técnico; se considerarmos as fungdes discursivas
préprias do uso de imagens visuais (muito especialmente,
as de valor dramitico ou narrativo), entdo teremos que
admitir a concorréncia de modalidades outras de associagio
para a imagem, que certamente transcenderiam a pura
determinabilidade do dispositivo.
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