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Assinaturas do instante na fotografia:
causalidade, geometria e expectancia em
Henri Cartier-Bresson e Pierre Verger

Signature of the instant in photographs: Causality, geometry
and expectancy in Henri Cartier-Bresson and Pierre Verger

Benjamim Picado’

RESUMO

O presente artigo propde-se a fazer uma andlise sobre algumas matrizes do exame sobre uma hipotética estilistica da fotografia.
Tomando em causa os exemplos da obra de Henri-Cartier Bresson e de Pierre Verger, procura-se examinar trés aspectos das imagens
fotograficas que poderiam servir como marcas de um padrio intencional no fotojornalismo e na fotografia documentdria: a gestio
dos elementos causais do processo fotogrifico, as fungdes da geometria na condugio de uma discursividade fotogrifica e os regimes
da expectincia, que definem a relagio entre a fixagio do instante e sua origem na duragio.
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ABSTRACT

This paper proposes an examination on some parameters of a hypothetical study of style in photographs. Departing from examples
taken from the works of Henri Cartier-Bresson and Pierre Verger, we seek to examine three aspects of images that could end up
serving as marks for a purposeful pattern in photojournalism and documentary photography: the management of causal elements in
the photographic process, the functions of geometry in conducting a photographic discourse, and the regimes of expectancy, which
define the relationships between fixation of the instantaneous and its origin in duration.
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1 Novecento. Nosso interesse de momento é o de investigar
um género de problemas que consideramos pouco abor-
dado na histéria da reflexdo sobre os regimes discursivos
da imagem fotografica, muito especialmente aqueles que

Pretendemos fixar as linhas gerais de uma abor-
dagem para a questdo das fun¢des discursivas associadas
4 imagem fotografica, tomando como campo de provas
um corpus de imagens do fotojornalismo e da fotografia

documental, tipicos desta iconografia mais prépria do

afetam a relagdo entre a plasticidade e a narratividade
das formas visuais. Assim, gostariamos de fixar nossa
aten¢do no problema das matrizes estilisticas da fotografia,
tomando como campo de provas uma iconografia oriunda
do fotojornalismo e da fotografia documental. O quanto
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isso envolve de desafio, do ponto de vista dos métodos de
abordagem sobre regimes de sentido na imagem, é o que
examinaremos a seguir.

De um modo geral, parece impréprio perguntar-se
sobre uma caracteristica como a das marcas do estilo (no
especial caso da fotografia): uma primeira razio para isso
¢ a de que as fun¢des reportativas e documentais que essas
imagens exercitam mais fortemente em nossa cultura de-
mandam de seus espectadores a momentinea negligéncia
com respeito a nogdes como a de uma “série autoral” (seja
ela oriunda de uma escola, de uma época, de uma geografia
ou, principalmente, de um individuo); em segundo lugar, ha
uma compreensio — a nosso ver, equivocada — sobre o grau
de determinagdo que o dispositivo técnico da fotografia
acarretaria para os regimes de significagdo associados a
imagem fotografica, em geral. Esses dois aspectos — o cardter
testemunhal da imagem e os fundamentos mecanicos de sua
origem — parecem justificar a recusa em pensar os fendmenos
de sentido associados a fotografia a partir de delimitacoes
como a de uma es#ilistica demarcadora de suas imagens.

Em importantes linhagens da reflexdo sobre a
fotografia, predominou uma visio sobre o cardter deter-
minante das relagbes entre a significa¢io da imagem e o
automatismo de sua génese, na decorréncia de seu dispo-
sitivo de visualizagdo e de fixagdo de motivos ou temas
visuais: na relagdo com essa tese, uma das consequéncias
mais importantes dessa assimilagdo da significagdo visual
da fotografia aos seus aspectos técnicos foi o da valorizagio
de sua dimensdo de “registro visual”, a ponto de se poder
negar a fotografia até mesmo o sfafus de uma genuina
forma de representagio visual (Scruton, 1981).

Essas teorias se sustentam, assim, numa espécie de
fenomenologia da conexdo instantinea das representagoes
visuais, especialmente quando colocam em causa o valor
especifico de seus “engenhos de visualizagio” (Maynard,
1997). De fato, essa operagio pela qual a origem instan-
tinea da fotografia é sintetizada como fundamento de
sua significacdo é precisamente o que suscita a aparente
eficicia da influéncia exercida por essas teses em quase
toda a histéria da reflexdo sobre a fotografia.

Ja exploramos, em outras oportunidades, as linhas
gerais desse discurso, que aposta num cardter predomi-
nantemente “indexical” da significagio fotografica e nos
equivocos fundamentais dessa tese, quando descura o
papel determinante dos hébitos e cinones perceptivos
que fundamentam ndo apenas a perspectiva da apreciagio
e contemplagio, mas até mesmo a experiéncia visual do
fotégrafo quando confrontado com a iminéncia de um
registro, da fixa¢do de um motivo (Picado, 2011).
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Em contraste com essa perspectiva, nossa abor-
dagem de anilise aqui ¢ a de avaliar a fotografia na di-
mensdo de seus efeitos sobre seus potenciais espectadores,
sobretudo aqueles que se definem por uma natureza
eminentemente estézica de sua vigéncia, ou seja: aqueles
que nos levam a tomar suas imagens na condi¢do de obras
destinadas 2 sensibilidade visual e aos regimes semidti-
cos de compreensdo que as acompanham — tudo isso na
medida em que a sensibilidade e a significagdo visual sdo
condi¢bes da recepgio das imagens originadas de uma
partilha histérica e cultural de valores a elas associados.

Ainda assim, estamos alinhados a certa posigdo
duplice com respeito ao assim chamado argumento do
dispositive: de um lado, ndo chegamos a negar a aparente
co-genialidade da fotografia com o problema da “crenca
na imagem” (Michaud, 2002) e no aparente automatismo
da referéncia que ela é capaz de gerar (bem como a relagio
que esse fenémeno possui com os aspectos de causalidade
mecanica do registro fotografico). Ainda assim, procura-
mos examinar esse problema numa relativa distincia com
respeito aos poderes do dispositivo e sua suposta relagio
causal com os regimes textuais associados 4 compreensio
da imagem fotogréfica. Procedendo desse modo, podemos
relativizar as implicagdes entre crengas e dispositivo para
introduzir na experiéncia da imagem certas varidveis de um
sistema axiolégico fundando em padrdes genuinamente
estéticos e comunicacionais da visualidade (Lavoie, 2007).

2

Nesse momento, entretanto, nossa exploragio é
motivada por outro género de interesses em nosso modo
de tocar as relagdes entre a imagem fotogréfica e suas
hipotéticas ordens enunciativas. Se privilegiamos essa pla-
taforma que pondera com algum cuidado as relagdes entre
a significacio fotogrifica e a natureza de seu dispositivo,
imediatamente emergem ao debate as questdes sobre os
sentidos mais precisos em que a imagem fotogréfica pode
ser assimilada a condi¢do de uma obra discursiva. Mais
particularmente, devemos redobrar nossa atengio sobre
o problema da fotografia como expressio de uma inzen-
¢do configuradora, num modo similar aquele pelo qual as
ciéncias da arte fixaram esse mesmo sfafus para a pintura,
o desenho e a escultura, por exemplo (Baxandall, 2005).

Jé4 vimos mais acima que os discursos teéricos so-
bre a fotografia (e, em particular, sobre o fotojornalismo)
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manifestam certa descrenca com respeito a esse aspecto
pelo qual as imagens fotogréificas podem ser restituidas
as marcas de sua autoria. Tendo em vista os aspectos do
processo produtivo mais caracteristico dessas imagens
e da parca singularidade que define os modos de sua
circulagdo no contexto da informagio jornalistica, um
sinal especifico desse género de imagens é que elas se
vinculam mais fortemente aos assuntos particulares de
cada cobertura do que as supostas escolhas pelas quais o
fotégrafo poderia indexar em seus clichés os aspectos da
uma maior individualidade de sua visdo sobre variadas or-
dens de acontecimentos. Em suma, predomina na imagem
fotogrifica a ideia de que ela se conecta existencialmente
a seus temas com mais for¢a do que nos faz restituir, em
suas imagens ou numa série delas, as marcas reiteradas de
uma inten¢io ou de um estilo.

Por outro lado, a legitimagdo histérica do campo
profissional do fotojornalismo dependeu enormemente
dos grandes esforcos (e das estratégias especificas que
seus principais artifices estabeleceram), no sentido de
serem reconhecidos como portadores de uma inscrigdo
auténoma aos modos de produgio de uma discursividade
acontecimental, como a do jornalismo. A reflexdo sobre as
marcas estilisticas na produgio fotojornalistica é apenas
uma especificagio desse esforgo por pensar a atividade
fotogréfica nesta perspectiva de uma iconografia caracte-
ristica do ltimo século, o que decerto implica em desafios
metodolégicos e, inclusive, em determinadas seleces a se
realizar no interior dos corpora empiricos de imagens, de
modo a colocar em uma perspectiva mais nitida as relagoes
entre a fotografia e os elementos que nela instauram os
movimentos estratégicos de sua configuragio enquanto
forma textual ou como expressio pessoal (Morel, 2008).

As questdes que nos mobilizam no presente exer-
cicio de andlise dizem respeito as operagdes priticas que
temos que realizar para fixar no exame das imagens os
elementos que conferem a imagem fotografica esse aspecto
de uma ligagio filogenética com um gesto intencional —
enfim, com a matriz de um estilo individual, por exemplo.
Consideremos essas operagdes, agora  parte.

Em primeiro lugar, hd que se levar em conta a ne-
cessidade (vale dizer, estritamente pratica) de diferenciar
a imagem fotojornalistica de alguns de seus suportes, es-
pecialmente aqueles destinados 4 sua veiculagdo: o fato de
essas imagens circularem primeiramente em informativos
periédicos (didrios, semanais, hebdomadarios, mensais)
e a natureza especifica de sua relagdo com a informagio
jornalistica (que se estrutura em regimes semiéticos pro-
prios ou mistos, envolvendo a predominéncia ou a troca
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equilibrada entre regimes iconolégicos, graficos e verbais)
acarretam problemas para uma andlise dos operadores
propriamente iconicos da significa¢do fotografica.

Nesses termos, precisamos isolar, para os fins de
andlise, aquilo que caracteriza na fotografia o predominio
de uma orientagio textual da imagem, de um lado, e aquilo
que ¢é mero efeito de espelbamento— como no caso em que
aimagem se confunde com a mera ilustragio da narrativa,
como repercussao da histéria, narrada no segmento verbal
da reportagem e estruturada numa matriz linguistica de
sentido e expressio (Barthes, 1964).

De um ponto de vista histérico, as estratégias de
legitimagio cultural e profissional da atividade fotojorna-
listica apontam nessa mesma dire¢do de autonomizagio
da iconografia visual, com respeito a natureza dos veiculos
originais de sua circula¢do. Nao sdo raros os estudos que
apontam na dire¢do desse fenomeno pelo qual o campo
profissional do fotojornalismo tenta emular certos pro-
cedimentos de legitimagfo caracteristicos do universo
cultural das artes. Reconhecem-se, assim, as figuras
institucionais do museu e das galerias, o lugar de fala
proéprio a critica profissional e os sistemas de distribui¢do
de capital simbélico e prestigio (os prémios, os coletivos
fotojornalisticos, as agéncias fotogréficas), todas essas
tomadas como instincias socialmente legitimadoras da
atividade do fotojornalista.

O efeito de todo esse processo, na perspectiva da
andlise dos materiais fotojornalisticos, confirma, de al-
gum modo, a necessidade de separar momentaneamente
a fung¢do mais decorativa (ou ilustrativa) das imagens
fotograficas, no contexto mais extenso da informagio
jornalistica (Poivert, 2010).

Por outro lado, uma vez feita essa separagio entre
os regimes de sentido préprios a imagem fotografica (em
relagdo ao registro verbal da comunicagio jornalistica),
nos resta ainda determinar as operagdes metodolégicas
necessdrias para fixar na andlise do fotojornalismo os
elementos que caracterizam, de maneira mais concreta, a
vigéncia de uma intengio autoral propriamente dita. Nesse
segundo patamar de nossas escolhas priticas, entra em
jogo a necessidade de que estabelecamos, na andlise, um
principio de seriagdo de nosso corpus, e que nos permita
localizar mais nitidamente os efeitos de regularidade que
sdo préprios aquilo que chamariamos de uma estilistica
fotojornalistica. Mais do que uma questdo tedrica, a
identificagdo da autoria por meio de suas marcas mais
salientes na imagem fotografica é, portanto, uma estratégia
metodoldgica pela qual o problema da série iconografica
se manifesta para nés com mais evidéncia.

revista Fronteiras - estudos midiaticos 15



Benjamim Picado

Mas a questdo da autoria ainda remove, por assim
dizer,um sedimento mais profundo de nossas perguntas aos
regimes de sentido da fotografia documental e do fotojorna-
lismo, em particular. Se ¢ plausivel que pensemos em certos
exemplares do fotojornalismo como regidos por um princi-
pio de cooperagio entre a imagem e sua percepgio (de um
lado, a capacidade da fotografia de instaurar semiosicamente
o efeito de testemunho ocular; de outro lado, os sistemas de
crengas culturalmente partilhados de seus espectadores),
devemos, enfim, considerar os modos de identificar na fo-
tografia as marcas propositivas do chamamento as crengas
e aos pressupostos de seus leitores e espectadores.

Em outros termos, estamos falando das chaves
analiticas por meio das quais possamos vislumbrar nas
imagens do fotojornalismo os assim chamados “padrées
da inten¢do” que matriciam a compreensio da imagem,
do ponto de vista de um tipo bem especial de observador.
Na perspectiva de uma epistemologia do exame de obje-
tos histéricos — como € o caso da histéria da arte — esse
problema se manifesta como um dado da incompletude
relativa das condi¢bes para a reconstrugio das etapas
desta filogénese das obras pictéricas. Longe de constituir
um impedimento para o trabalho da interpretagio, essa
condi¢do exprime um modo de conhecer especifico da
investigacdo histérica.

Por ora, limito-me a afirmar o seguinte: o pintor ou
o autor de um artefato historico qualquer se defronta
com um problema cuja solugdo concreta e acabada é o
objeto que ele nos apresenta. A fim de compreendé-lo,
tentamos reconstruir ao mesmo tempo o problema es-
pecifico que o autor queria resolver e as circunstancias
especificas que o levaram a produzir o objeto tal como
ele é. Mas a reconstrugdo ndo refaz a experiéncia
interna do autor; ela serd sempre uma simplificacdo
limitada ao que ¢ conceitualizdvel, mesmo que opere
numa estreita relagio com o quadro em si, 0 que nos
proporciona, entre outras coisas, modos de ver e de
sentir (Baxandall, 2005, p. 48).

No que diz respeito ao exame da fotografia, essa
busca pelas suas marcas intencionais nos engajard com a
investigagdo sobre as maneiras pelas quais os elementos
que estruturam as condi¢bes da fixagdo do instante na
fotografia (o posicionamento do olhar em relagio ao
tema visual, o controle dos regimes variados do registro
instantineo, a luminosidade, a velocidade do obturador, as
maneiras de aguardar o desenvolvimento do tema, dentre
outras) podem ser tomados como fatores que o olhar
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fotografico é capaz de controlar, ao ponto de se deixarem
indexar numa série de imagens, sedimentando-se nesta re-
gularidade de sua ocorréncia como verdadeiros elementos
de uma estilistica fotografica. De nossa parte, nos fixamos
em uns poucos fatores desta gestdo intencional sobre os mo-
dos de gerar figuras de uma possivel discursividade visual
da fotografia. Exploremos esses elementos em seguida.

3

O primeiro desses fatores, a hipétese de uma “fa-
tura” fotogréfica, é pensado a partir da seguinte pergunta:
se a questdo dos tracos estilisticos na pintura e no desenho
estd frequentemente associada a0 modo como a imagem
pictérica manifesta em retrospecto s maneiras pelas
quais o artista foi capaz de marcar a superficie plana (em
aspectos tais como o tipo de lapis ou pincel utilizados, a
direcdo e a forca empregada nos golpes da tinta ou do trago
sobre a superficie), por que ndo imaginar que a fotografia
poderia dispor das mesmas condi¢des para liberar, ao
olhar mais atento, os aspectos de sua fixagio, de tal modo
que esses se constituiriam em um avatar fotografico da
fatura pictdrica?

De saida, tudo isso implica certo szatus do objeto
desse exame e do modo pelo qual se pode supor conhecé-
lo, nas condigdes de sua apresenta¢do: do mesmo modo
que Baxandall inscreve as caracteristicas “reconstrutivas”
da epistemologia da histéria da arte, Carlo Guinzburg
também identifica o trabalho do historiador com uma
espécie de “paradigma indicidrio”, cujos fundamentos
disciplinares se localizam na semiética clinica e em suas
condi¢des de partida sempre parciais sobre a natureza
precisa das condigbes que acometem um corpo que ma-
nifesta sintomas ou sinais.

Essa insisténcia na natureza indicidria da medicina
inspirava-se, com todas as probabilidades, na contra-
posigdo [...] entre a imediatez do conhecimento divino
¢ a conjecturabilidade do humano. Nessa negacdo da
transparéncia da realidade, implicita legitimacio
encontrava um paradigma indicidrio de fato operante
em esferas de atividades muito diferentes. Os médicos,
os historiadores, os politicos, os oleiros, os carpinteiros,
os marinbeiros, os cagadores, os pescadores as mulberes:
sdo apenas algumas das categorias que operavam,
para os gregos, no vasto territorio do saber conjectural

(Guinzburg, 1985, p. 155).
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Na linha em que as visdes de Guinzburg e Ba-
xandall parecem sugerir ao trabalho historiogréfico,
podemos inscrever do mesmo modo o exame da estilistica
fotogrifica, uma vez que partamos de uma concepgio
“indicidria” ou “reconstrutiva” das marcas de uma “fa-
tura” fotogrifica. De saida, a indexicalidade ndo ¢ aqui
derivada da aplicag¢do que certas teorias do fotogrifico
inscreveram a essa categoria semidtica, sobretudo por-
que nio decorre de qualquer suposi¢do sobre aspectos
intrinsecamente derivados da natureza ultima de seus
dispositivos técnicos. Encontraremos essa caracteristica
de um pensamento sobre indexicalidade e inten¢io no
modo como ¢é possivel conceber a gestdo dos aspectos de
causalidade que estdo na origem da pintura, por exem-
plo: no caso da fotografia, nos bastaria estabelecer quais
seriam as balizas mais préprias dessas imagens para a
determinagio dessas relacdes entre suas marcas indexicais
e seus respectivos padrdes intencionais.

A avaliarmos, por exemplo, a qualidade estética dos
“borrdes” presentes em imagens de cobertura fotojornalis-
tica de acontecimentos (como as da cobertura do dia-D,
por Robert Capa), essa dimensio expressiva assumida pela
imagem implicaria decerto um fator de origem causal que
lhe seria inerente, mas nada que nos impedisse de avalid-lo
como indice de uma “gestdo intencional” desses mesmos
fatores, da parte do fotégrafo. Nesse caso, sua propriedade
estética ndo nos restituiria exclusivamente as fontes do
dispositivo, mas também aos indices de uma posicao es-
pecifica do olhar face aos eventos, cuja figuratividade teria
origem em caracteristicas de uma discursividade pictérica.

Borraes, é claro, sdo produzidos por movimentos: estes
movimentos podem ser relativos aquilo que se dd entre
o trabalho da cimera e as coisas fotografadas, durante
os periodos da exposicdo. Elas sao assim tragos ou
manifestagbes destes movimentos relativos. Quando
sdo usados para representar aquilo que os originou,
como € frequente, eles sdo “autorretratos” causais, mas
de um tipo especial. Um borrdo nao manifesta apenas
as causas de sua aparipa'o, mas um evento ou processo:
ao trabalho sobre estas causas, na produgio da ima-
gem, podemos reservar o termo ‘fatura” (Maynard,

1985, p. 124).

O olhar que destaca a fatura como uma qualida-
de da representagio ¢ aquele que coloca em suspensio
momentinea qualquer considera¢do sobre tudo aquilo a
respeito de qual imagem ¢ uma representagio. Mais impor-
tante ainda, isso langa ao jogo da reflexdo sobre a imagem
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aqueles elementos da representagio que se conectam (de
algum modo, “indexicalmente”) aos atos concretos pelos
quais a inteng¢do de desenhar ou de marcar uma superficie
se manifestaram. Ora, nesse ponto em particular, podemos
estruturar as questdes da pintura e do desenho de tal
modo que essas atividades se deixem assimilar aos mesmos
principios que caracterizam a sensibiliza¢io de superficies
planas, pela a¢do da luz e de sua revelagdo quimica, como
¢ o caso da fotografia.

Tentemos avaliar essas questdes tomando como
campo de provas a possibilidade de falarmos em um género
Jfotogrdfico de fatura, préprio a obra do fotégrafo franco-
baiano Pierre Verger, para apenas depois retirarmos as
consequéncias propriamente tedricas dessas admissoes
sobre as “semelhancas de familia” entre o pictdrico e o
fotogrifico, do ponto de vista de sua experiéncia estética.
No exame desses materiais, privilegiamos o modo como
Verger explora os fortes contrastes entre a luminosidade
natural do ambiente e seus eventuais rebatimentos nas
superficies de seus motivos humanos (Figura 1).

Do ponto de vista de nossa andlise, o manifesto
contraste que define o modo como Verger trata predo-
minantemente seus temas de maior interesse possui uma
significagdo prioritariamente pldstica. Isso nos leva a
pensar sobre o evidente controle que o fotégrafo é levado
a exercer sobre os dados da ambiéncia luminosa (notével
em uma grande parte de sua obra) e que marca suas fo-
tografias, como aspectos de sua fazura, propriamente dita.

Encontramos configurado na imagem o jogo tonal
entre as virias regies dos cinzas, o reflexo da luz intensa
(os diversos niveis do sombreamento) sobre as vérias su-
perficies (vestimentas e peles) e padrées (lisos, vazados,
tricotados). Tudo isso converge para o rosto da modelo,
que igualmente reflete e redesenha a luz sob suas linhas
de expressdo fisionémica e limites do contorno facial,
envolvendo uma sofisticada gestio dos elementos causais
da génese fotogrifica, que nio podem ser exclusivamente
atribuidas 4 mecnica do dispositivo (tampouco a uma
determina¢io meramente “natural” da luminosidade),
mas & capacidade artisticamente reunida de traduzir e
selecionar a informagdo luminosa aos principios de sua
configuragio expressiva.

Nesse outro exemplo, encontramos um caso (talvez
até em um estigio mais avan¢ado) da capacidade de Verger
em trabalhar expressivamente a relagdo entre a mecinica
da fixacdo fotogrifica e sua propria destreza no controle in-
tencional das variagdes tonais da luminosidade (Figura 2).
Nesse caso, nos concentramos na capacidade do fotégrafo
em atribuir certa qualidade pléstica e sinestésica ao modo
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Figura 1. Pierre Verger, “Agua de Meninos” (1947),
Fundagio Pierre Verger.

Figure 1. Pierre Verger, “Agua de Meninos”(1947), Pierre
Verger Foundation.

como a luz natural se deixa refletir na superficie da pele
dos pescadores, indicando nio apenas as qualidades esté-
ticas da apresentacio do tonus somdtico de seus modelos,
mas os aspectos de intensidade momentinea da agdo do
trabalho desses pescadores.

Aqui, ndo mais estamos no contexto do jogo tonal
como efeito de um mero reflexo da luz natural sobre
uma superficie, mas no da capacidade artistica de con-
ferir a esse efeito fisico uma qualidade adicional, aquela
que se deriva da relagdo entre esse efeito de compor a
superficie pela luminosidade, a0 mesmo tempo em que
ele se inscreve a0 movimento sugerido das figuras dos
trabalhadores. Essa relagdo entre luminosidade, super-
ficie e movimento confere uma qualidade de vivacidade
escultdrica a esses personagens da imagem, reforcando
uma certa discursividade etnogrifica que permeia espe-
cialmente a iconografia de Verger.

O exame dessa gestio dos elementos da plas-
ticidade visual na fotografia documental (ilustrada
pelo caso de Verger) acaba por tornar mais patente
a inscri¢do feita na imagem das relagdes inventivas
estabelecidas com as condi¢des causais de sua fixagio.
Esse conjunto de procedimentos artisticos caracteriza,
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Figura 2. Pierre Verger, “Xaréu” (1947), Fundagio Pierre
Verger.
Figure 2. Pierre Verger, “Xaréu” (1947), Pierre Verger

Foundation.

em nossa perspectiva de andlise, o principio mesmo
a fatura e a inutilidade de pensi-lo como infenso a
da fat tilidade d 1 f
fotografia, por “razées de dispositivo”.
)

A diregdo, o ritmo e a sequéncia dos golpes de pincel, a
agudeza de seu ataque e finalizagdo, hesitagoes, mu-
dangas de pressdo, efc., todas estas coisas sio facilmente
detectdveis em muitas pinturas e € claro que o mesmo
vale para as manifestagées oriundas do uso do lapis, do
buril ou da mdo — assim como para aquelas da cimera

(Maynard, 1985, p. 125).

Nio podemos supor que esse efeito escultérico
da imagem fotografica decorra do cariter mecénico da
fixagdo, pois esse aspecto brilhante e tonificado da pele dos
pescadores indexa, antes de mais nada, o modo controlado
com o qual Verger opera a luz enquanto matéria de sua
expressio fotogrifica. A luminosidade e seu sentido de
gradagio tonal (especialmente no modo como se rebate em
superficies e intensidade variadas) jd ¢ a assinatura de uma

forma,de tal modo que podemos contempléd-la na condi¢io
de signos de um processo produtivo, o que é a caracteristica
da fatura, na histéria da pintura e do desenho.
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Segundo pardmetro de uma estilistica fotografica,
a “geometria” da imagem fixa, os elementos que a cons-
tituem na fotografia estdo arranjados tanto na relagdo
que mantém entre si, internamente ao plano, quanto no
modo como essa geometria define também uma estru-
tura daquilo que é visualmente pertinente & composigio.
E precisamente pelo arranjo desses elementos no quadro
que se implica um certo modo de chamar em causa o
olhar ativo do espectador. No mesmo estilo breve com
que tratamos o tema da gestdo da causalidade na fatura
fotogrifica, propomos inscrever esta questdo da geome-
tria como outra matriz do exame sobre uma estilistica
fotogrifica, tomando em causa aquele que talvez seja o
exemplo mais ilustre dessa maneira especifica de assinar
o instante, a saber, Henri Cartier-Bresson.

Interrogando-se sobre o processo em que a foto-
grafia vai se inventando como recurso expressivo, Michel
Frizot identifica trés aspectos principais da manifestagio
de uma sensibilidade geométrica, na génese do estilo
de Cartier-Bresson: topografia, pontuagio e eco. Exa-
minemos a incidéncia de cada um desses elementos
de uma sensibilidade geométrica do olhar fotogrifico,
dimensionando-os na condi¢do de dados préprios a uma
exploragdo sobre a seriagdo estilistica no fotojornalismo.

A geometria do olhar fotogrifico envolve, em
primeiro lugar, uma disposi¢do de elementos que é pré-
via a fixagdo da imagem e que se define pela sugestio de
uma integra¢ido entre elementos presentes a visdo, pre-
ferencialmente aqueles que podem manter entre si uma
relagio de fensdo aspectual (como ¢ o caso do jogo entre
a fixidez e a animagio, na fotografia de acontecimentos).
Na andlise de Frizot, esse primeiro dado da geometria
fotogréfica caracteriza o sentido genericamente zopogrdfico
da composigdo visual, ou seja, 0 modo como o enquadra-
mento dos elementos ambientais da fotografia (letreiros,
vitrines, objetos, arquitetura) acaba por constituir o solo
visual mais profundo daquilo que estas imagens visam
estabelecer, a saber, um sentido de storia, de evolugio e
escansio narrativas.

Nos planos mais largos, a geometria é aquela das linhas
arquitetonicas, das sombras, das perspectivas de espagos
puiblicos vazios vistos nos grandes dngulos das tomadas
mais caras a HCB e, proximas ao primeiro plano, as
calcadas os postes de iluminacdo, placas de lojas, por-
toes de ferro. Mas, nesta geometria, deverd haver um
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evento que possa fazé-la viver, que lhe confere uma
tonalidade, como um acento ou uma silaba: um ou
muitos passantes, um ciclista, uma crianga que brinca

(Frizot, 2006, y2 45).

Essa efetivagio de um pequeno drama visual
requisita — nesse mesmo contexto da geometria da foto
— que se introduza a topografia elementos de pontuacio
ritmica do ambiente da imagem: no caso de Cartier-
Bresson, essa maneira de contrastar os dados topograficos
mais estdveis da fotografia implica na introdugdo de
motivos dindmicos ao ambiente. E assim que encon-
tramos em boa parte de sua produgio fotogrifica, a
recorréncia frequente desse modo de fazer emergir um
instante, a partir do confronto — quase sempre muito
divertido — entre o animado e o inaminado, e que gera
essas pequenas amostras de uma sintaxe visual, em sua
maior parte devedora da estrutura narrativa de situagdes
levemente humoradas, e que produziu toda uma escola
da fotografia humanistica, caracteristica do pds-guerra.
Nesse contexto, é que se pode estabelecer, inclusive (no
contexto da fotografia francesa do imediato pés-guerra,
por exemplo), os supostos e simultdneos contrapontos e
proximidades entre o estilo de Cartier-Bresson e de Ro-
bert Doisneau, por exemplo (Schneider e Picado,2003).

A construgio dessas pequenas cenas visuais en-
volve, portanto, a articulagdo entre esses dois primeiros
elementos de uma geometria prépria a sensibilidade
do fotégrafo, como podemos observar em muitos dos
exemplares de sua obra (Figura 3): de um lado, o arranjo
topogrifico dos elementos (uma vidraga emoldurada, os
objetos cuidadosamente dispostos no interior do ambiente,
o sentido tridimensional que é sugerido pelas linhas da
moldura da vitrine) e que, dispostas em conjunto, estabele-
cem os limites estdveis no interior dos quais os elementos
animados da imagem vao pontuar e dinamizar seu sentido,
para além desse nivel puramente pléstico de seu arranjo
espacial. Na interagdo entre a fixidez topografica e a ani-
magio pontuada pelos pequenos rostos, podemos dizer que
aimagem se restitui ao tempo das a¢ées,no modo mesmo
como nela se constréi o sentido préprio de um instante.

Por fim, neste capitulo da sensibilidade geométrica,
enquanto elemento da estilistica fotogrifica em Cartier-
Bresson, ha que se considerar a dindmica que se estabelece
entre os motivos animados da imagem e o modo como
esses se solicitam o olhar do espectador: na andlise de Fri-
zot sobre a génese do estilo de Cartier-Bresson, esses sio
os dados de uma geometria menos ligada as caracteristicas
dos objetos da imagem, e mais definida pelas intera¢oes

revista Fronteiras - estudos midiaticos 19



Benjamim Picado

concretas que se estabelecem entre os elementos dindmicos
da imagem, designadas como uma “geometria subjetiva’
da imagem fotogrifica.

A estratégia de Cartier-Bresson torna o olho um pivé
subjetivo da interacdo entre os protagonistas, um
Jfotografo e seus futuros espectadores: tal abordagem
(que é deliberada, ji que reiterada) implica que cada
Jfotografia seja um objeto que presume — e assim ex-
prime — este tipo de interagbes humanas, de modo a
que sejam vistas na imagem enquanto tais (Frizot,
2008, p. 49).

\17%
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Figura 3. Henri Cartier-Bresson, “Lautre Chine” (1948),
©Magnum Photos.

Figure 3. Henri Cartier-Bresson, “The other China”
(1948), ©Magnum Photos.

De um lado, ha um sentido de reverberacio no
modo como as personagens muitas vezes dispdem-se umas
para as outras, por vezes criando um efeito puramente
pléstico de replicacio (Figura 4), mas também suscitando
algum tipo de relagio mais dramatica, relativa, portanto,
as agdes que sio instauradas por (ou que resultam de) uma
interagdo entre os elementos humanos da cena (Figura 5).

Assim sendo, um didlogo sugerido pelo encontro
dos corpos e das posturas, uma troca de olhares ou a di-
recdo do olhar enquanto tal, a espera pelo desfecho de um
lance de jogo indeterminado no instante de sua rendigdo,
todas essas sdo situa¢des potencialmente dramadticas, para
as quais o olhar fotografico prefere instalar-se no vorzice de
seu desenvolvimento, tentando extrair dele o instante mais
pregnante de seu sentido de propagagio possivel e — na
maior parte das vezes — incerto. A ateng¢do de Cartier-
Bresson a esses aspectos configuradores da expressio
humana constituem elementos que indexam o estilo de
seu trabalho, e instauram um tipo de concepgido espacial
de sua instalagdo por entre os elementos dindmicos que
ndo poderia passar despercebida para a analise.

5

Ao examinarmos esse corpus das iconografias de
Verger e de Cartier-Bresson, notamos que hd um aspecto
igualmente recorrente dos processos em que essas se singu-
larizam respectivamente e que evoca o problema de como

Figura 4. Henri Cartier-Bresson, “New York” (1947),
©Magnum Photos.
Figure 4. Henri Cartier-Bresson, “New York” (1947),
©Magnum Photos.
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Figura 5. Henri Cartier-Bresson, “Nevada” (1948),
©Magnum Photos.
Figure 5. Henri Cartier-Bresson, “Nevada” (1948),
©Magnum Photos.
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nelas a questdo da gestdo temporal do instante demarca
suas préprias origens: se acompanhamos uma tradi¢do do
pensamento sobre a fotografia moderna, para o qual o pro-
blema da significagdo do instante ndo se reduz a uma mera
interrup¢do da duragio, mas dessa depende para instaurar as
figuras plasticamente mais salientes de sua discursividade,
entdo poderiamos conceber que esses “aspectos” mais paten-
tes da relagdo entre os corpos rendidos num segmento das
acoes e a dimensio temporal de sua manifestagio origindria
revelam algo que mereceria destaque a um exame de como
se manifesta uma estilistica fotografica.

Para Mauricio Lissovsky, por exemplo, é neste pon-
to que o problema da “expectincia’ (e de suas diferentes
“latitudes”, no olhar préprio aos fotégrafos que trabalham
no escopo da instantaneidade) permite-nos pensar na
génese da modernidade fotogrifica como marcada por
uma peculiar relagio entre a instantaneidade e a durago.
Em nossa perspectiva de apreensdo dessas ideias, hd
uma implica¢do sobre os regimes da descoberta dessas
marcas da espera, enquanto elementos de uma estilistica
fotogrifica: ela diz respeito a0 modo como o signo mais
evidente desta condigdo origindria do ato fotografico
(a “expectincia”’) finalmente inscreve-se como dado da
prépria imagem (um “aspecto”).

Para certos historiadores da fotografia, este do-
minio da temporalidade do instante possui um contexto
histérico, relativo ao desenvolvimento momentineo da fo-
tografia oitocentista. Assim sendo, hd uma rela¢io remota,
mas nio de todo desconexa, entre a “conquista da instan-
taneidade” e o desenvolvimento de certos procedimentos
associados 4 descoberta de obturadores mais rdpidos e
de técnicas de impressio e reprodugio fotograficas mais
fluidas. A resultante deste processo de transformagoes é
a origem de um conjunto de temas visuais insdlitos, que
caracterizam aquilo a que André Gunthert designa como
uma “estética de ocasido”: quedas e saltos capturados num
estado de sua manifestagdo instantdnea que aparentemente
nio encontram correagio com as figuras candnicas da
representacdo do instante mais intenso de uma agdo, nas
tépicas da pintura e no desenho.

Mais do que se medir por méveis que sejam rdapidos,
e que o arresto sobre a imagem da instantaneidade
pareca paralisar, trata-se agora para o fotografo de
inventar os temas que atestem pe[a imagem as carac-
teristicas da tomada de vista. Do mesmo modo que
a fotografia das carreiras de Argenteuil, o registro
de saltos e mergulhos responde exemplarmente a esta
exigéncia e se impoe, a partir de 1887 como o selo da
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Jotografia instantinea. Operando a translagio sobre
o plano iconogrdfico das propriedades de uma pritica,
essas imagens exprimem a assinatura estética da ins-
tantaneidade — o nascimento de um género (Gunthert,

2001, . 80).

Na visdo de Lissovsky, a singular espera que carac-
teriza 0 modo como o fotégrafo posiciona-se, na relagio
com a evolugdo temporal de seus motivos, caracteriza
uma dimensio do intervalo das agdes — para o qual o
instante exprime uma marca mais precisa — e que instala
a atividade do fotdégrafo no centro mesmo dos processos
em que o instante encarnard uma duragfo, ainda que essa
seja na imagem o signo de um refluxo. Nio hd exagero em
propormos que, nessa ordem de concepgdes, a expectincia
pode se constituir como um elemento de assinatura na qual
o instante sobre o qual trabalham diferentes fotégrafos
revela as marcas de uma singularizagio do ato fotogréfico.

A origem da fotografia, que 50 com a fotografia
moderna manifesta em sua plenitude, ¢ este refluir
do tempo. Ela ¢ a duracdo prépria do ato fotogrifico
e 0 modo como os fotdgrafos facultam ao instante o
seu advento. Na duracio da espera, o tempo devém
instante. O desafio dos fotdgrafos modernos foi durar
diferentemente, esperar diferentemente. E em cada um
dos modos de espera que a experiéncia moderna pro-
porcionou — nas suas distintas maneiras de durar — a
Jotografia encontrou suas formas mais sutis: as formas
instantineas pe/as quais o0 tempo que se ausenta dd a
ver os seus miiltiplos aspectos (Lissovsky, 2009, p. 60).

No que respeita nosso problema de andlise de mo-
mento, a saber, a determinagio de alguns possiveis opera-
dores de um exame sobre marcas estilisticas da fotografia,
as implicagdes histéricas e fenomenoldgicas dessa posigio
assumida pela expectincia nio nos importam, de momento.
A compreensio dos modos como a espera e a hesitagdo do
fotégrafo oferecem as condigbes para pensarmos a tensa
unidade entre instante e durago na fotografia moderna nos
interessa apenas na medida em que as inscri¢des aspectuais
deste jogo entre fixidez e animagdo nos levem a identificar
as marcas diferenciais do trabalho dos fotégrafos que estio
sob nosso foco, de momento.

Ainda assim, como dissemos logo acima, hd um
elemento da heuristica pela qual a expectincia é tomada
em jogo e que demarca uma importante virada em nossos
modos de pensar a remissdo da expectincia a um possivel
“padrio intencional”do trabalho fotografico. Segundo Lis-
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sovsky, essa expectagio separa o fotégrafo do espectador,
mas o aspecto pelo qual ela é revelada ndo emerge senio
como propriedade visivel, como carga estética da imagem,
portanto restituindo a sensibilidade e seus respectivos
acervos, enquanto instincias definidoras de um sentido
da “origem” da fotografia moderna.

As questoes centrais de um trabalho sobre a sin-
gularidade dos modos de esperar implicam, portanto, a
instincia de uma determinada subjetividade do ato foto-
grafico, mas apenas na medida em que um agenciamento
possa ser restituido por uma experiéncia estética deter-
minada, o que faz evadir da discussio sobre os regimes
intencionais da fotografia qualquer pretensio de reduzir
seu sfatus estético ao de sua pretensa artisticidade.

Avangando um pouco mais nas sugestdes que a
nogio de expectincia acarreta para uma discussdo sobre
estilistica na fotografia, tomemos de Lissovsky a ideia de
que essa espera do fotégrafo assume distintas “latitudes”,
por exemplo: pensado o instante na condi¢do de um devir,
cuja origem estd inscrita na duragio origindria de sua
emergéncia, ha um modo “cldssico” pelo qual a atividade
fotogrifica se coloca a disposi¢do para sua fixagdo. Essa
disposi¢do para a duragdo nio constitui um posiciona-
mento no espago, mas um modo de gestar a inscri¢do do
olhar e da operagio do dispositivo fotografico na evolugio
temporal dos acontecimentos, é¢ uma sensibilidade para a
sedimentagdo do instante como antecipagio do golpe de
corte ou como espécie de paciéncia na sua acumulagio.

O trabalho de Cartier-Bresson, por exemplo, cris-
taliza uma modalidade especifica deste trabalho sobre a
latitude da espera, que caracteriza, por sua vez, um ethos
do fotojornalismo: sua espera ¢ de tal modo breve que
se confunde com a decisdo do ato fotogrifico em fixar
o instante, como se este sequer comportasse 0 tempo
da instala¢do do olhar na agdo. O caso de Verger parece
exemplificar o outro extremo do arco desta latitude da
expectancia, com as caracteristicas de imersdo e absorgio
que seriam préprias a boa parte do trabalho da fotografia
documental e etnografica. Nela, predomina esta espécie
de acompanhamento fotogrifico do tema, que favorece o
desenvolvimento de uma discursividade fotografica outra,
que ndo mais encontra sua sede na fun¢io integradora
e condensada do instante, como no caso da /inguagem
pictdrica do acontecimento no fotojornalismo.

Nesse sentido, as imagens de Verger devem ser toma-
das na condigdo de que seu sentido mesmo de fixagdo implica
o estabelecimento de uma série visual, aspecto que certos
pesquisadores da fotografia documental identificam com
a prépria origem do género, nos anos 20 do dltimo século.
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A estes tragos formais das imagens consideradas in-
dividualmente (registros nitidos, neutros, frontais e
.vi.cz‘emaz‘izadas) acrescentam-se, como se verd, uma
tendéncia para o trabalho e a apresentacio em série,
assim como para preferéncias temdticas, com um
retorno aos géneros mais tradicionais da historia da
fotogmfia: 0 retrato, a paisagem e a vista da arqui-
tetura. E esta definigdo de uma forma documentdria,
no sentido mais largo, que constitui o objeto de nosso
estudo: aquilo a que Walker Evans chamard de um

‘estilo” (Lugon, 2001, p. 14).

Nesses termos, diferentemente da autossuficiéncia
do instante fotojornalistico — de cuja série as imagens
devem ser necessariamente apartadas — a fotografia do-
cumentdria incorpora sua prépria latitude de expectancia
no modo de apresentagio de suas imagens, de maneira
mais ou menos frequente (esse ¢, decerto, o caso da obra
de Verger).

No que respeita a manifestagio das caracteristicas
plisticas da fotografia, na sua relagio com os modos de
expectincia que estdo em seu nascedouro, hd um aspecto
peculiar & manifesta¢do do instante em cada um desses
casos: quando Lissovsky avalia o caso de Cartier-Bresson,
é evidente que o sentido de “emergéncia”é o que sobres-
sai mais nitidamente na caracterizagio das fung¢des que
a imagem assume, sobretudo na ordem de suas relagdes
com a comunica¢io mais “dramdtica” dos acontecimentos
a que se vincula; trata-se da caracteristica do devir deste
instante, originado numa duragio que manifesta, por outro
lado, muitos daqueles efeitos da imagem fotojornalistica
que nos fazem identificar em suas matrizes pldsticas certa
linguagem pictérica do instante. Em Verger, por outro
lado, temos um devir do instante que se manifesta pela
“decantag¢do” (mesma operagio que Lissovsky identifica
na fotografia de “tipos” de August Sander).
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