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RESUMO

A pesquisa busca comprovar a influéncia do fotografo francés Henri Cartier-Bresson
(1908-2004), considerado como o mestre do fotojornalismo, sobre alguns fotojornalistas
brasileiros atuais, mais especificamente sobre Flavio Damm (1928), Marcelo Buainain (1962)
e Tuca Vieira (1974). O fotografo francés Henri Cartier-Bresson vém influenciando
fotojornalistas do mundo todo h& décadas, devido a sensibilidade e importancia de suas fotos.
A proposta do instante decisivo, defendida por ele, € uma busca constante, uma espreita, uma
atencdo, mas que se adéqua a cada época. Além dessa caracteristica marcante em sua obra,
outras facilmente destacadas sdo: o fato de sempre fotografar em preto-e-branco e de apurar
com cuidado a composicdo e o arranjo dos elementos plésticos que repercutem no
personagem central, como se tudo estivesse sob o controle do olhar fotografico em uma busca
pelas formas e organizagdo da cena atraveés de seu olhar gedmetra. Observando assim as
caracteristicas dos fotografos citados e comparando as observadas nas fotos de Cartier-
Bresson, torna-se possivel comprovar sua influéncia ainda atual sobre fotografos brasileiros.

Inicialmente, é apresentada uma exposi¢do das discussdes acerca da “realidade”
impressa na fotografia e essa busca no fotojornalismo. Ainda ligada a essa questao, introduz-
se a teoria utilizada, pensando a fotografia através da Semidtica da Cultura, com foco nos
pesquisadores Vilém Flusser e Norval Baitello Jr, refletindo sobre as pesquisas acerca da
imagem técnica, da manipulacdo da imagem, da crise da visibilidade e da fotografia em preto-
e-branco, ligando essas propostas & metodologia utilizada para a anélise das imagens.

Para comprovar o objetivo da pesquisa, no caso a influéncia de Bresson sobre os
fotojornalistas brasileiros selecionados, é utilizada a Teoria da Imagem, a partir de aula
ministrada na Unesp em agosto de 2011 pelo professor Doutor José Javier Marzal Felici, onde
é apresentado um esquema para uma analise minuciosa e detalhada sobre as fotos. A anélise
ocorrerd em nivel contextual (pardmetros técnicos), morfoldgico (elementos morfoldgicos),
compositivo (sistema sintatico e compositivo, espaco de representacdo e tempo de

representacdo) e enunciativo (articulagdo do ponto de vista) .

Palavras chave: Fotojornalismo; Semidtica da Cultura; Instante Decisivo; Fotografia em
preto-e-branco; Henri Cartier-Bresson.



ABSTRACT

The research seeks to demonstrate the influence of the French photographer Henri
Cartier-Bresson (1908-2004), regarded as the master of photojournalism, on some current
Brazilian photojournalists, more specifically about Flavio Damm (1928), Marcelo Buainain
(1962) and Tuca Vieira ( 1974). The French photographer Henri Cartier-Bresson have
influenced photojournalists around the world for decades, due to the sensitivity and
importance of your photos. The proposal of the decisive moment, advocated by him, is a
constant search, a watch, an attention, but that suits every age. Besides this characteristic in
his work, others are easily highlighted: the fact to prefer shoot in black and white and
carefully determine the composition and arrangement of the plastic elements and impact the
central character, as if everything was under control of the photographic look in a search for
forms and organization of the scene through his geometer eyes.

Initially, it is show an exhibition of discussions about the "reality” printed on
photography and photojournalism in this quest. Also connected to this issue, we introduce the
theory used, thinking the picture through the Culture of Semiotics, focusing on researchers as
Vilém Flusser and Norval Baitello Jr, reflecting on the research about the technique image,
the manipulationof the image, the crisis of visibility and photography in black and white,
calling such proposals to the methodology used for image analysis.

To prove the purpose of the research, in that case, the influence of Bresson on the
selected Brazilian photojournalists, it is used the Image Theory, from class taught at UNESP
in August 2011 by Professor Dr. Jose Javier Marzal Felici, where a scheme is presented for a
thorough and detailed analysis on photos. The analysis will take place in the contextual level
(technical parameters), morphological (formed elements), the composite system (syntactic and
compositional representation space and time representation) and expository (articulation of

point of view).

Keywords: Photojournalism; Semiotics of Culture; Decisive Moment; Black and White

Photography; Henri Cartier-Bresson.
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INTRODUCAO

Fotografar & prender a respiracdo quando todas as nossas faculdades
convergem para captar a realidade fugidia; é entdo que a captura de uma
imagem é uma grande alegria fisica e intelectual. (CARTIER-BRESSON,
2011, p.13)

O principal objetivo da pesquisa é confirmar a influéncia do fotografo francés
Henri Cartier-Bresson (1908-2004), considerado como o mestre do fotojornalismo, sobre
alguns fotojornalistas brasileiros atuais, mais especificamente sobre Flavio Damm (1928),
Marcelo Buainain (1962) e Tuca Vieira (1974) e fazer uma reflex&o no final sobre o que é ser
bressoniano, termo apresentado em uma mostra de fotografias que apresenta os fotografos
ligados a Cartier-Bresson. O fotdgrafo francés Henri Cartier-Bresson vém influenciando
fotojornalistas do mundo todo hé décadas, devido a sensibilidade e importancia de suas fotos.

A veracidade das fotografias nos meios de comunicacdo, devido a possivel
manipulacdo das fotos, seja digitalmente ou mesmo no ato fotografico sobre a cena a ser
apresentada, sempre foi uma discusséo presente no fotojornalismo. Essa busca da “verdade”
contida nas fotos e como lidar com ela é a primeira discussdo exposta na pesquisa, pois varias
caracteristicas observadas nas fotos e fotdgrafos, inclusive a busca do ato fotografico, tem
ligacdo direta a essa vontade em apresentar a fotografia como mais proxima do “real” da cena
observada. O primeiro capitulo é produzido com o intuito de apresentar essa suposta
“realidade” impressa na fotografia, como certos autores a interpretam e as mudangas que
estdo ocorrendo no fotojornalismo atual, para dar a base necesséria a pesquisa, considerando
ser importante a ideia de realidade da fotografia na busca de Cartier-Bresson.

Diretamente relacionado a essa ideia do real na imagem é utilizada a teoria da
Semidtica da Cultura, destacando Vilém Flusser e Norval Baitello Junior, com suas propostas
sobre imagens técnicas, manipulacdo da mensagem, crise da visibilidade, iconofagia e a
imagem em preto-e-branco, englobando tais questdes. A partir dessa contextualizacdo, é
apresentado um primeiro olhar sobre as fotos a serem analisadas, ligando ja Bresson aos
demais fotojornalistas e € exposto brevemente a ligagéo & metodologia de anélise escolhida.

ApoOs essa base sobre a imagem, seu teor de verdade, torna-se necessario
demonstrar a importancia do principal fotdgrafo analisado, o francés Henri Cartier-Bresson,
apresentado no segundo capitulo da dissertacdo. ApGs uma breve apresentacdo de sua
trajetoria, tendo participado de diversos momentos historicos de relevancia mundial como a

morte de Gandhi (1944) ou o desmoronamento da China nacionalista (1949), € possivel notar



em suas fotos sua técnica e sua forma de fotografar que sensibiliza quem as observa. Dentre
as caracteristicas de Cartier-Bresson observadas nesse capitulo, duas tem grande destaque em
sua obra, sendo elas: a proposta do instante decisivo e o fato de preferir fotografar em preto-e-
branco. Nesse capitulo, é apresentada a andlise das fotografias de Bresson, de acordo com a
proposta metodoldgica baseada na Teoria da Imagem, descrita posteriormente. J4 observando
as caracteristicas dos fotografos citados e comparando as observadas nas fotos de Cartier-
Bresson, torna-se possivel comprovar sua influéncia ainda atual sobre fotografos brasileiros.

A analise minuciosa das fotos dos trés fotojornalistas brasileiros — Flavio Damm,
Marcelo Buainain e Tuca Veiria — acontece no terceiro capitulo da dissertacdo, tendo sido
selecionadas cinco fotografias de cada fotdgrafo, escolhidas por seu carater fotojornalistico. A
metodologia surge a partir do curso ministrado pelo Professor Doutor José Javier Marzal
Felici, na UNESP em agosto de 2011, onde se torna possivel organizar as caracteristicas de
cada fotografia, com um levantamento que d& base & busca de influéncias e ligacdes das
imagens entre os fotdgrafos, tecnicamente inclusive. A andlise é apresentada em nivel
contextual (pardmetros técnicos), morfoldgico (elementos morfoldgicos), compositivo
(sistema sintatico e compositivo, espaco de representacdo e tempo de representacdo) e
enunciativo (articulacdo do ponto de vista), de forma a observar diversas caracteristicas nas
fotos selecionadas que comprovem que ha fotdgrafos brasileiros atuais que recebem
influéncia de Cartier-Bresson em sua forma de fotografar. Na dissertacdo em si € apresentada
uma andlise um pouco menos detalhada das fotos, buscando apresentar as caracteristicas de
maior relevancia de cada fotografo. Além das analises a serem apresentadas, a teoria utilizada,
ressaltando a ideia da iconofagia, reforca a ligacdo de Cartier-Bresson ao demais
fotojornalistas.

A fotografia vem sofrendo mudancas significativas, essa “invasdo” de imagens
faz com a mesma perca um pouco seu valor, mas a0 mesmo tempo e apesar disso, ainda nao
perdeu seu valor de “prova”. Enquanto alguns autores pensam que o instante decisivo de
Bresson ndo existe mais, procuro comprovar sua existéncia nos fotografos atuais analisados;
enquanto a fotografia em preto-e-branco parece ser algo do passado, € exposto por tais
fotdgrafos a sensibilidade possivel por meio delas. Na pesquisa é apresentado um olhar sobre
a imagem que conduz além do que se é acostumado identificar ao observa-la rapidamente,
uma perscruta pela foto que revela detalhes que podem modificar o sentido imediato da
mensagem a ser passada.

As informag0es a seguir foram retiradas da pesquisa de Sousa (2000), na busca de

apresentar uma visdo histdria que foi criada sobre o fotojornalismo. A fotografia nasce em um



ambiente positivista do século XIX, na busca de um meio que reproduzisse a “realidade
visual”, sendo que seu aparecimento provocard uma crise de readaptacdo no universo da arte
representacional, construindo um novo realismo (SOUSA, 2000, p.24). No ambiente em que
surge, a fotografia é encarada unicamente como o “registro visual da verdade”, sendo assim
adotada pela imprensa, com o surgimento do primeiro tabloide fotografico, o Daily Mirror,
em 1904, quando as fotografias deixam de ser ilustracdes do texto para tornarem-se conteido
tdo importante quanto a escrita, como sugere Baynes (1971)".

As pesquisas acerca do fotojornalismo passam por diversas fases, acompanhando
a maneira que este é visto e sua evolugdo, seja técnica ou em como é observado pela
sociedade e pelos tedricos de cada periodo. Hicks (1952) considera que as mudancas nas
midias com a inser¢éo das fotografias, ao promoverem a competi¢do na imprensa e aumento
de tiragens e circulagdo, trazem a competicdo entre os fotojornalistas e a necessidade de
rapidez. Hoje, no entanto, sabe-se que a fotografia pode representar e indiciar a realidade, mas
ndo registra-la nem ser seu espelho fiel. (SOUSA, 2004, p.17)

Na obra Give Us a Little Smile, Baby, de Harry Coleman, destaca-se que ja no
final do século XIX havia manipulacdo das imagens em funcéo dos objetivos do fotdgrafo,
passando o género fotojornalistico de um “reino da verdade” para um “reino do credivel”. Na
linha da ndo-manipulagéo nasce o fotodocumentarismo, onde a vontade do registro sobrepde a
beleza da arte e incorpora-se a idéia da construcdo social da realidade. “O fotojornalista tem
por ambigdo mais tradicional ‘mostrar o que acontece no momento’, tendendo a basear a sua
producgdo no que poderiamos designar por um ‘discurso do instante’ ou uma ‘linguagem do
instante’, o documentalista social procura documentar (e, por vezes, influenciar) as condigdes
sociais e 0 seu desenvolvimento”. (SOUSA, 2000, p.13)

Kevin G. Barnhurst apresenta em sua obra Seeing the Newspaper (1994), uma
linha de partida para a interpretagdo fotojornalistica do real, ao focalizar o aparecimento e a
manutenc¢do de rotinas produtivas e convengdes profissionais. J& as obras de Margarita Ledo
Andioén, particularmente Foto-Xoc e Xornalismo de Crise e Documentalismo Fotogréafico
Contemporéneo (1988), expdem os fotografos-autores, que seriam aqueles que procuram
tracar percursos fotogréaficos pessoais ou redirecionar a evolucdo da fotografia. Szarcowski
(1973) apresenta que, a proposito do eventual carater documental da fotografia, tanto se pode
mentir num sistema documental como noutro, ao tentar diferenciar o fotojornalismo do

fotodocumentario.

! Informacdes retiradas do livro “Uma histéria critica do fotojornalismo ocidental”, de Jorge Pedro Sousa (2000).



..num estudo de 1980 sobre as mensagens fotograficas eventualmente
patentes nas fotos de Russell Lee da era da depressdo ("A study of the
messages in depression-era photos™), Paul Hightower descobriu que pessoas
gue viveram a depressdo ndo viam uma pobreza téo intensa nas fotos como
aquela que perspectivavam os mais novos. No estudo, o autor coloca até a
hipotese de a credibilidade das imagens diminuir com a passagem do tempo,
ja que uma das respostas que obteve sobre uma foto de uma cozinha foi que
esta "ndo podia parecer assim!". (SOUSA, 1998, p.11)

A idéia de que a fotografia seria o espelho da realidade é alimentada com a
evolucdo tecnoldgica e estética que permitem a representacdo imagética da realidade de uma
forma cada vez mais perfeita, como propde, de alguma forma, Gernsheim e Gernsheim
(1969), Geraci (1973) ou Hoy (1986). Enquanto outros livros falam da fotografia digital e do
tratamento eletrdnico das imagens fotograficas, salientando os perigos da sua manipulacéo
(Kobre, 1991).

Por outro lado, Mitchell (1992), Snyder (1980) ou Crary (1990) rejeitam a idéia
de que a evolugdo da fotografia permitiu a reproducdo da realidade, ao sugerirem que a
histdria da fotografia € uma historia de substituicdo e imposicdo de convengBes, uma histdria
ideoldgica, do dominio e abandono de determinadas idéias e ainda mostrarem que a nogéo de
realidade ndo passa de uma falacia. Soci6logos e antrop6logos questionaram até que ponto a
fotografia estaria relacionada com a verdade, entre eles Becker (1978) e Worth (1981);
enquanto outros duvidaram da relevancia documental do fotojornalismo, no caso de Hardt
(1991) e Brecheen-Kirkton (1991).

Newhall (1982), Freund (1989) e outros abordam o contexto histdrico, econémico
e social em que a fotografia se desenvolve. Ja Sontag (1986), Sekula (1984), Hall (1981) ou
Benjamin (1986) situaram a fotografia no contexto da cultura, das ideologias, dos mitos e dos
valores e questionaram o seu valor informativo, lancando um olhar critico para o papel
politico, ideoldgico e econdmico de fotografos e abordaram temas como os direitos de autor, a
estética, as técnicas e 0s usos sociais da fotografia. Na linha desses teoricos, Bolton (1989) e
Guimond (1991), provavelmente influenciados pelos trabalhos de Barthes (1961, 1964, 1984,
1989) e pela idéia de Foucault (1973) segundo a qual a visdo pode impor um controle social,
exploram a construgéo de sentido da fotografia na cultura.

Na fundacéo do fotojornalismo moderno, pelos anos vinte, devido a varios fatores
como a modificacdo de atitudes e idéias sobre a imprensa, Solomon, Man, Eisenstaedt e

outros mudaram quer o modus operandi dos fotojornalistas quer o formato das imagens, que

2 Termo utilizado ao apresentar as ideias dos autores por Jorge Pedro Sousa, 2000, p.16.



puderam tornar-se menos formais e mais vivas. J& Barnhurst considera que valorizavam
também o pormenor e a emocdo e Szarkowski caracteriza o fotojornalismo moderno como
sendo franco, favorecedor da emocdo sobre o intelecto, que d& énfase a subjetividade,
redefine a privacidade e é marcado pela publicacéo da autoria. A politica editorial das revistas
Life e Time trouxe respeito e reconhecimento aos fotojornalistas, pois as fotografias eram
tratadas com a mesma importancia do texto e os editores recusavam retoques modificando as

imagens, como expdem Hicks.

Szarkowski vé as fotografias de noticias como um fluxo de rostos
particulares em papéis estruturais permanentes: participantes em ceriménias,
os perdedores e os vencedores, as vitimas, o bizarro, os contestatarios e 0s
manifestantes, o jet-set e os herdis. O autor observa ainda que em parte a
forma de cobertura dos acontecimentos dita o formato das fotografias: por
exemplo, na alvorada do século a maior parte das fotografias dizia respeito a
cerimbnias que ocorriam em estrados e a acontecimentos planeados que se
desenvolviam a cerca de 3,5 metros do fotégrafo. Alias, sabemos também da
teoria da noticia que a maneira como as organizagdes noticiosas organizam a
producdo afeta o formato do produto, conforme se repara em trabalhos como
0 de Gans (1980) ou os de Tuchman (1969, etc.). (SOUSA, 2000, p. 19)

Livros como o de Price (1932), o de Pouncey (1946) e o de Kinkaid (1936), que
procuram integrar os neofitos no oficio de foto-repdrter também nos ddo pistas para
analisarmos a evolucéo e as rupturas das convengdes profissionais e das rotinas e advertem os
fotojornalistas contra a composigédo formal das imagens que consideram ser da esfera da arte e
dos académicos; apesar disso, Kinkaid (1936) aconselha regaras de coposicdo que mantém-se
fotografia de noticia.

Enquanto para Brecheen-Kirkton (1991) no fotojornalismo ainda vigoram
concepcdes anti-artisticas, alguns manuais atuais como Kobre, 1980 e 1991; Hoy, 1986;
Associated Press Style Book, etc. preconizam o aproveitamento fotojornalistico de regras de
iluminacdo e de composigdo, nomeadamente da regra dos tergos. A partir dessas idéias, nos
anos oitenta vemos manuais como o de Hoy (1986), os de Kobre (1980; 1991), e o de Kerns
(1980), ressaltando que todos eles possam ter recebido influéncias da industria fotogréfica.
“Em manuais como o de Kerns (1980) ou os de Kobre (1980; 1991) aconselha-se também os
fotojornalistas a antecipar o que fotografar e quando fotografar” (SOUSA, 2000, p.21). Na

obra coletiva Le Photojournalisme (1992), sdo apresentadas determinadas praticas de



manipulacdo da imagem. Barnhurst (1994: 55) afirma que os fotojornalistas podem, com ou
sem intencéo, reiterar certas crencas sobre as pessoas.”

A proposta sugerida por Roland Barthes (1984) é tentar definir o trago
fundamental de cada fotografia, ao buscar mostrar que sem a intervengdo pessoal e subjetiva
do observador, a fotografia ficaria limitada ao registro documental. J& Susan Sontag (1933)
fala sobre 0 mundo em que as relagdes humanas passam a ser mediadas pelas imagens, sendo
a realidade redefinida pela fotografia.

Jacques Aumont (1993), ao falar das imagens visuais como um todo, entre elas a
pintura, a fotografia e o video, mostra que atualmente vive-se em um mundo onde as imagens
sdo cada vez mais numerosas e também mais diversificadas, sendo que, a partir dessa
observacéo, o autor comeca a questionar o que € ver uma imagem e o0 que ela representa, sua
relacdo com o “mundo real”.

Essa busca por compreender melhor a maneira como a imagem comunica e
transmite mensagens e tentar analisar essa comunicacdo imagética e como ela acontece é o
foco de Martine Joly (1996) em encontro a Boris Kossoy (2009), que apresenta a
representacdo da realidade contida na fotografia e o processo de construgéo de realidades pela
mesma. Ja a natureza da fotografia como expressdo e seu potencial, observando os
instrumentos de construcdo da linguagem e sua articulacdo no ato de fotografar, examinando
ainda as diferencas de linguagem entre a foto em cores e a foto em preto-e-branco pode ser
verificada em Milton Guran (1999).

A fotografia nasceu com a sociedade industrial em ligagdo com seus fenémenos
mais emblematicos e também com a democracia, como reflete André Rouillé (2009), sendo
que o autor busca tracar novas direcdes de pesquisa, experimentar novas ferramentas teoricas.
Rouillé estuda a fotografia, seja em sua pluralidade, e transformages, do documento & arte
contemporanea, em sua historicidade, desde seu aparecimento até a fusdo arte-fotografia da
atualidade. Trata na primeira parte de seu livro sobre a “verdade fotogréfica” e a “crise da
fotografia-documento”, ressaltando o valor documental contido na fotografia.

Com olhar um pouco diferenciado sobre a fotografia, Francois Soulages (2010)
reflete sobre fundamentos possiveis de uma estética da fotografia, qual sua relacdo com o real
e a fotograficidade, buscando ainda o estagio atual de uma estética da obra fotogréfica e o que
ela seria, a relag&o entre essa arte e as demais e ainda a “veracidade” esperada da fotografia de

reportagem.

8 Informac0es, até este momento, retiradas de Uma histéria critica do fotojornalismo Ocidental, de Jorge Pedro
Sousa, 2000.



Buscando inserir a teoria escolhida para a pesquisa, o olhar volta-se para as idéias
de Vilém Flusser (2008), onde este apresenta o desdobramento e as consequéncias de seu
conceito de “escalada da abstracdo” e também trata das consequéncias socioambientais
geradas pela proliferagdo das tecnoimagens. Ligando as propostas de Norval Baitello (2005),
que introduz o termo “iconofagia”, refletindo a idéia de que ora as imagens séo devoradas, ora
as imagens devoram. Os teoricos citados tratam ainda a comunicagéo, seus transitos e
transformagdes, levantando questdes trazidas pelas transformagdes das midias e suas possiveis
consequéncias. Uma questdo levantada, de grande relevancia, é sobre a crise da visibilidade.

Voltando-se & pesquisa sobre Henri Cartier-Bresson, além de diversos textos
sobre o fotojornalista citado, destaca-se a obra de Pierre Assouline (2009), em que apresenta
uma biografia de Cartier-Bresson, proporcionada a partir de conversas do autor com o
fotdgrafo, utilizando inclusive de cita¢gdes do mesmo no livro. Contando ainda com Peter
Galassi (2010) em uma reflexdo sobre a obra de Cartier-Bresson e observagoes

complementares sobre o fotografo.



1. FOTOGRAFIA: PROVA INCONTESTAVEL OU MANIPULACAO
DOS FATOS EM MEIO A CRISE DA VISIBILIDADE

Neste primeiro capitulo é apresentada uma reflexdo sobre a fotografia e a
realidade que ela representa, pontuando a dualidade entre a veracidade do fato apresentado:
como a foto € observada e considerada “prova incontestavel” e, por outro lado, a fotografia
como “ndo real”, dando-lhe outras explicagcbes e afirmacOes. Essa reflex&o inicial busca
analisar a preocupacédo de Henri Cartier-Bresson com o instante maximo da cena a ser
apresentado na foto, sendo sua forma de fazer a fotografia sempre voltada a expor essa
representacdo da realidade. Os fotojornalistas brasileiros Flavio Damm, Tuca Vieira e
Marcelo Buainain, declaram receberem influéncia da obra de Cartier-Bresson; assim
determinando a importancia dessas reflexdes iniciais.

Em um segundo momento, essa observagéo sobre a verdade contida na fotografia
é também exposta por alguns teéricos, como Vilém Flusser e Norval Baitello, aqui explorados
em busca de uma reflexdo sobre a concepcéo de imagem técnica, das formas de manipulacéo
das imagens e da crise da visibilidade, questdes que provocam incertezas sobre a credibilidade
da imagem atualmente; além de consideracgdes iniciais acerca da fotografia em preto-e-branco,
que é a preferéncia de todos os fotdgrafos analisados na pesquisa e a apresentacdo da
iconofagia, que pode ser percebida na “devoracdo” das caracteristicas de Cartier-Bresson
pelos demais fotografos ao receberem influéncia de caracteristicas do mesmo, tornando
possivel uma comparacéo imediata entre algumas fotos.

Finalizando este capitulo inicial serd apresentada a metodologia utilizada para
analise das imagens, com a finalidade de comprovar a influéncia de Cartier-Bresson na

maneira de fotografar dos demais fotojornalistas analisados.



1.1. Veracidade da imagem

As imagens seduzem quem as observa, mesmo antes de serem produzidas®, pois o
clique fotogréfico sobre certa paisagem ou cena acontece ap0s esta chamar a atencéo de seu
observador, e da a impressdo a quem observa a imagem fotografada posteriormente, de ter-se
participado da cena apresentada como uma testemunha ocular do observado. Essa sensagéo de
estar presente na cena reforca a idéia da fotografia como representacdo da realidade e
extensdo de nosso olhar, que é a definigdo dada por alguns autores a tal imagem, dentre eles,
Milton Guran (1992), sendo assim apresentada em diversos veiculos de comunicacdo por
muito tempo.

Em meados do século XIX, consideravam que a fotografia expunha a realidade
além do que os olhos podiam observar como considerava Gilles Deleuze (1986). Essa ideia
surgia com suposicdes acerca das pinturas consideradas a representacdo da visdo do pintor
sobre a imagem impressa na tela, sendo o exposto uma representacdo apenas do que era
visivel ao artista; jé a fotografia continha informacdes mais minuciosas, por captar um todo da
cena, e ndo apenas o olhar do pintor. “A fotografia €, entdo, acusada de ndo omitir nada”
(ROUILLE, 2009, p.41). Em estudos da Academia de Ciéncias® em 1853 na Franca, Henri
Milne-Edwards considerava que a fotografia mostrava além do que se podia observar
naturalmente, ao afirmar que grande quantidade de detalhes que escapavam aos olhos do

observador podia ser visto na foto por meio de uma lupa (ROUILLE, 2009, p.68).

Conferindo a fotografia a patente do realismo, a nossa sociedade ndo faz
mais que se confirmar ela prépria, na certeza tautoldgica de que uma
imagem construida segundo a sua concepcdo de objetividade é
verdadeiramente objetiva. (BOURDIEU, apud Machado, 1984, p.10).

Dubois (1994, p.25) considera que, para alguns observadores, a foto é percebida
como uma espécie de prova necesséria e suficiente que comprova a existéncia daquilo que
mostra. No entanto, atualmente tal representatividade € questionada por diversos fatores:

como por apresentar apenas uma visdo dos acontecimentos, ndo permitindo alcangar a

* Pensando a imagem como a definicdo dada por Plat&o: “Chamo de imagem em primeiro lugar as sombras,
depois os reflexos que vemos nas aguas ou na superficie de corpos opacos, polidos e brilhantes e todas as
representacdes do termo”, de forma que seria essa a imagem inicial a produzir posteriormente a imagem técnica,
assim, mesmo antes de ser produzida, ao observar a imagem, ela ja seduz de forma a passar a necessidade da
producdo técnica sobre o que é observado.

% “Rapport sur un ouvrage inédit intitulé: Photografie zoologique, par MM. Rousseau et Devéria”, em Comptes
rendus hebdomadaires des séances de I’Academie dés Sciences, t. XXXVI (1853), apud André Rouillé.



amplitude de um mesmo momento; além da influéncia do olhar do fotégrafo sobre o que sera
capturado, induzido muitas vezes a passar uma realidade que o veiculo onde a imagem seré
veiculada quer mostrar ou o que o prdprio fotografo acredita, tornando possivel alterar o
sentido da imagem de acordo com o contexto em que esta inserida. A fotografia deixa entéo
de ser vista apenas como um instrumento de reproducdo da realidade e passa a representar um
ponto de vista do fotdgrafo, um pensamento acerca do que é fotografado, representado pelas
escolhas do mesmo em seu enquadramento, da luz, do foco, enfim, tudo que se refere ao
ponto de vista do mesmo sobre a imagem retratada.

Pode-se considerar ai uma desconstrucdo de certa realidade, ampla, e a construgao
de outra realidade, imposta, a qual pode ser interpretada de formas diferentes, de acordo com
a leitura feita sobre a imagem observada. Barthes (1984, p.115), afirma que “na fotografia
jamais posso negar que a coisa esteve 18” e complementa ainda “o importante é que a foto
possui uma forga constativa, e que o constativo da Fotografia incide, ndo sobre o objeto, mas
sobre o tempo” (1984, p.132), ele define a fotografia como um indice, por considera-la um
signo que significa seu objeto realmente em conexdo com ele, indicando sua existéncia.
Barthes considera ainda que quando olhamos a foto ndo é ela o objeto que vemos, mas a

imagem observada por ela, o instante imovel captado no papel.

...diremos que a fotografia, por documental que seja, ndo representa o real e
ndo tem de fazé-lo; que ela ndo ocupa o lugar de uma coisa exterior; que ela
ndo descreve. Ao contrario, a fotografia, como o discurso e as outras
imagens, e segundo meios prdprios, faz existir: ela fabrica 0 mundo, ela o
faz acontecer. (ROUILLE, 2009, p.72)

A fotografia revela um ponto de vista particular do mundo apresentado, partindo
das percepgdes do fotdgrafo para as do observador, recebendo de maneira diferente uma
imagem, pois a maquina fotogréafica ndo vé como um olho, que sofre diversas transformacdes
Opticas, quimicas e nervosas, deixando sua percep¢do em movimento e mutagdo, ndo €
atingida da mesma forma pela luz e outras percepgdes, e sem 0s outros sentidos néo produz os
mesmos tipos de informagdes, sendo possivel considerar que a fotografia é uma
“transformacdo do real”, como assim define Soulages (2010, p.91) ou simplesmente um
“pensamento, integrado a propria concepcdo do projeto”, como apresenta Dubois (1994,
p.285). Um objeto materialmente invariavel pode sofrer infinitas variacbes em sua
representacdo fotogréafica, de acordo com as escolhas estéticas que direcionardo a realizagéo
da imagem, além das possibilidades de enquadramento, iluminacdo, momento do disparo,

ponto de vista; tais variacdes alteram a visdo do real do objeto, ndo tirando a representagéo de



tal realidade na imagem captada. “A fotografia ndo representa exatamente uma coisa
preexistente, ela produz uma imagem no decorrer de um processo que coloca a coisa em
contato, e em variagbes, com outros elementos materiais e imaterias” (ROUILLE, 2009,
p.73).

Essa “producéo imagética” possibilita ao observador ver lugares desconhecidos e
pessoas consideradas inatingiveis, de maneira a encantar o leitor em busca desses contatos
com o “inalcancavel”. Para Susan Sontag (1933), a fotografia redefine o contelido de nossa
experiéncia cotidiana e acrescenta vastas quantidades de material (pessoas, coisas, eventos
etc.) que jamais chegamos a ver ou presenciar, 0 que nos remete a uma fungéo importante do
fotojornalismo. Nesse sentido, no jornal as imagens funcionam como ponte entre 0
acontecimento e o leitor, permitindo-lhe imaginar o cenario e de alguma forma a agéo que ali
é apresentada, mesmo sem ter presenciado a cena, mas incluindo-se nela. A imagem veiculada
ndo deixa de ser um recorte da realidade, mas € uma possibilidade de aproximar o leitor dos

fatos, dando a sensagdo de que dele participa, o analisando conforme lhe é apresentado.

Uma foto equivale a uma prova incontestavel de que determinada coisa
aconteceu. A foto pode distorcer; mas sempre existe o0 pressuposto de que
algo existe ou existiu, e era semelhante ao que estd na imagem. (SONTAG,
2004, p.16)

E possivel dar credibilidade a fotografia ao refletir sobre o fato de que, algo que
possa deixar duvidas ao se ouvir falar, pode parecer comprovado ao ver uma fotografia sobre
o fato, sendo essa uma das variantes da utilidade da cdmara fotogréfica: a denincia feita por
meio de seu registro. A imagem ndo deixou de ter credibilidade, apenas dad margem a
interpretacdes diferenciadas, de acordo com a maneira de pensar de quem a observa. Aumont
(2001) sintetiza que o leitor imagético é aquele que vé e conhece cognitivamente uma
mensagem, por intermédio de um saber e de expectativas e que deseja a imagem. E um sujeito
de afeto, cujas pulsdes e emogdes também intervém na sua relacdo com a imagem e nas agdes
de seu imaginario. Nessa perspectiva, assim como o fotografo, o leitor também é parte do
processo de criacdo da fotografia. Ele € parceiro ativo da imagem, também age no seu
processo de significagdo, assim como a imagem age sobre ele.

A imagem fotogréfica é assim a producgdo de um novo real — fotogréfico, pois a
fotografia nunca registra sem transformar, sem construir e criar; a imagem constroi-se no
decorrer de uma sucessdo de etapas por um conjunto de cddigos, como considera Rouillé
(2009, p.79).



Se quisermos compreender o que constitui a originalidade da imagem
fotografica, devemos obrigatoriamente ver o processo bem mais do que o
produto e isso num sentido extensivo: devemos encarregar-nos ndo apenas,
no nivel mais elementar, das modalidades técnicas de constituicdo da
imagem (a impressdo luminosa), mas igualmente, por uma extensdo
progressiva, do conjunto dos dados que definem, em todos os niveis, a
relagdo desta com sua situacdo referencial, tanto no momento da producao
(relagdo com o referente e com o sujeito-operador: o gesto do olhar sobre o
objeto: momento da “tomada”) quanto no da recepgdo (relagdo com o
sujeito-espectador: o gesto do olhar sobre o signo: momento da retomada —
da surpresa ou do equivoco). (DUBOIS, 1994, p.66)

As fotografias ndo reproduzem a realidade de fato, pois ela é imensa demais e
engloba muitas coisas que a foto ndo é capaz de reter por uma lente. Por outro lado, as
fotografias sdo um meio de aprisionar a realidade, de fazé-la parar. “N&o se pode possuir a
realidade, mas pode-se possuir imagens” (SONTAG, 1933, p.180). Negar a informagdo ou o
valor documental que esté inserido na fotografia ndo deixa de ser uma negacéo de um olhar
sobre a realidade, no entanto, acreditar na imagem apresentada como realidade absoluta
também ndo é a melhor maneira de se olhar a foto, sendo necessaria uma reflexdo mais
minuciosa sobre a imagem apresentada, vendo-a pelo olhar do fotégrafo, em busca de suas
escolhas para o registro da imagem. “A imagem pode ser um instrumento de conhecimento,
porque serve para ver o proprio mundo e interpreta-lo. (...) Fazer uma imagem é primeiro
olhar, escolher, aprender.” (JOLY, 1996, p.60) Para Barthes “perceber o significante
fotografico ndo é impossivel, mas exige um ato segundo de saber ou de reflexdo” (1984,
p.15), ndo se deve considerar a foto como uma “copia” do real, mas a mostra do que foi, uma

repeticdo de um instante que ndo poderé se repetir.

...uma vez que a imagem processada tecnicamente se imp&e como entidade
“objetiva” e “transparente”, ela parece dispensar o receptor do esforco da
decodificacdo e do deciframento, fazendo passar por “natural” e “universal”
0 que ndo passa de uma construcdo particular e convencional. (MACHADO,
1984, p.11)

Observando detalhadamente a fotografia, dando énfase ao fotojornalismo; €
possivel chegar ao objetivo do fotografo ao capturar o instante representado na foto para
entender melhor a realidade apresentada, além da exposta explicitamente, sem desconsidera-la
como uma maneira de inserir-se no fato ndo presenciado. Para encontrar a inten¢do e chegar
mais proximo da realidade no momento da foto, é necessaria utilizar a percepcéo, além da

atencdo a imagem, buscar a profundidade impressa, de forma que a mensagem que esté oculta



possa ser vista como complementar ao que esta visivel em um breve olhar sobre a imagem.
Essa observagdo minuciosa é apresentada nesta pesquisa no terceiro capitulo, onde algumas
fotografias dos fotografos analisados sofrem uma analise detalhada tanto sobre aspectos
técnicos quanto morfoldgicos e enunciativos.

No entanto, essa construcdo da realidade na fotografia néo parte apenas do olhar
do fotografo, mas também de quem recebe a mensagem passada pela imagem. Cada pessoa
carrega em si experiéncias pessoais, conhecimentos, realidades proprias que influenciam na
maneira de ver a imagem observada. Kossoy (2009, p.45) afirma que “as imagens visuais
sempre propiciam diferentes leituras para os diferentes receptores que as apreciam”. Assim,
pode-se dizer que as fotografias se prestam a interpretacdes e adaptacOes diferentes para cada
pessoa, de acordo inclusive com seu conhecimento do assunto ou total desconhecimento do

mesmo.

As imagens fotograficas, por sua natureza polissémica, permitem sempre
uma leitura plural, dependendo de quem as aprecia. Os receptores ja trazem
em si suas proprias imagens mentais preconcebidas acerca de determinados
assuntos. Estas imagens mentais funcionam como filtros: ideoldgicos,
culturais, morais, éticos etc. Tais filtros, todos nés os temos, sendo que para
cada receptor, individualmente, os mencionados componentes interagem
entre si, atuando com maior ou menor intensidade. (KOSSQY, 2009, p. 44)

Assim, pode-se considerar que ha construcbes de realidades individuais na
imagem observada, por ultrapassar o fato representado na mente do receptor. A realidade
passada é fixa, imutavel, é um contexto amplo que, ao ser fotografada, passa pela selecdo dos
olhos do fotdgrafo a da lente da camera: esse seria um primeiro recorte sobre a realidade, com
uma selecdo que proporcione a mensagem esperada a ser emitida ou a vivéncia do proprio
fotdgrafo, buscando receptar o que considere o auge da cena. Tal foto, também imutével em
sua imagem representada, é observada pelo receptor, com suas imagens mentais, vivéncias,
realidades proprias e percep¢des, apresentando um processo de construcdo de realidades,
pessoais. “Seria esta, enfim, a realidade da fotografia: uma realidade moldavel em sua
producdo, fluida em sua recepcéo, plena de verdades explicitas (...) e de segredos implicitos
(...), documental porém imaginaria” (KOSSOY, 2009, p.47). Assim, observamos que a
fotografia tem uma realidade propria, ndo é uma copia da realidade, mas também néo perde
seu valor como prova de um fato e este também assume em si valores do fotografo e de seus

observadores, ndo deixando de ser necesséria uma perscruta sobre a imagem, observando-a



mais minuciosamente, em cada detalhe e elemento impresso na mesma, em busca de uma
interpretacdo mais ampla e precisa sobre o que é apresentado.

A partir de tais reflexdes é possivel notar que a fotografia ndo deixa de conter em
si valor de realidade, mas é necessario um olhar mais minucioso, uma busca de suas
intencdes: sejam do fotdgrafo ao capturar o momento ou de quem olha a fotografia com suas
experiéncias e percepcdes sobre cada possivel tematica. Porém, a questdo de maior relevancia
nesta pesquisa é a intencdo do fotografo, para comprovar a influéncia de Cartier-Bresson
sobre os fotografos brasileiros aqui apresentados, partindo do olhar destes sobre a cena
capturada, suas escolhas técnicas e sua maneira de representar a realidade em suas fotos, pois
“uma foto de reportagem testemunha bem uma certa realidade, mas também revela a
personalidade, as escolhas, a sensibilidade do fotdgrafo que a assina” (JOLY, 1996, p.58).
Apos essa andlise das imagens de cada fotografo, é possivel uma analise comparativa entre as

caracteristicas apresentadas que comprove tal influéncia e a ligacdo entre eles.



1.2. Por um olhar da Semidtica da Cultura

As imagens estdo ocupando cada vez mais espago em nosso cotidiano, se
propondo como textos, culminando na expansdo dos processos da visualidade e da
visibilidade imagética, como afirma Baitello (2004). “A imagem € uma forma de escrita (...)
porque a escrita nasceu dos registros iconograficos, dos desenhos e das pinturas”
(BAITELLO, 2005, p.35). Atualmente, a fotografia esta presente em diversos ambientes, seja
nas ruas por outdoors e cartazes, na vida pessoal por intermédio dos albuns de familia,
computadores e celulares e, no caso tratado na pesquisa, nos meio de comunicagdo, sendo em
alguns casos claramente manipulada, em busca de expressar uma opinido, e em outros com
valor informativo e documental, ainda podendo ser vista por alguns observadores como
inquestionavel, com valor de prova real dos fatos.

A comunicacdo se faz presente de diversas maneiras: pelo simples didlogo entre
as pessoas, pela publicidade e a propaganda, pelas midias sociais e outras midias. “O ponto de
vista adotado propGe o estudo dos fendmenos de comunicagéo e midia a partir de um conceito
intencionalmente ampliado de midia: ndo apenas o jornal, o radio, o cinema, a televisdo e a
internet sdo aqui considerados meios de comunica¢do ou midia” (BAITELLO, 2005, p.7).
Partindo da proposta da Teoria da Semidtica da Cultura, focando os pesquisadores Vilém
Flusser (com estudos sobre a filosofia da imagem) e Norval Baitello (com a idéia da
Iconofagia), ndo se deve deixar de considerar que a primeira midia é o corpo, afinal, a
comunicacdo comeca antes da mensagem ser repassada, o que pode ser observado no ato
fotografico pela posicdo do fotografo, em seu olhar, seu gesto, no momento em que aperta o
disparador da camera, movimenta-se, capturando a cena observada. “Harry Pross propde uma
elementar (porém corajosa) definicdo do processo de comunicagdo. Afirma que toda
comunicacdo ou todo processo comunicativo — ndo importa quantos aparelhos esteja usando —
comecga no corpo e termina no corpo” (BAITELLO, 2005, p.62). No caso dessa pesquisa, 0
foco € ainda mais especifico, girando em torno de um tipo de comunicagao que as vezes passa
despercebida e esta presente de diversas maneiras: as imagens, observando fotografias de
fotojornalistas reconhecidos.

A imagem é uma forma de escrita, como afirma Baitello (2005, p.35), pois a
escrita nasceu da simplificacdo dos registros iconograficos, dos desenhos e das pinturas. S&o
superficies que pretendem representar algo, seja por meio de artes plasticas, desenho,

gravuras, fotografias, cinema ou televisdo. Estdo presentes em diversos meios de



comunicagdo e em tudo que nos cerca atualmente. Nessa representacdo® da realidade, a
imaginacdo é importante, pois é utilizada para fazer e decifrar as imagens. “Ao invés de as
imagens nos alimentar o mundo interior, € nosso mundo interior que vai servir de alimento
para elas, girar em torno delas” (BAITELLO, 2005, p.35). Para “aprofundar” o significado e
reconstituir as dimens@es abstraidas, deve-se permitir a vista vaguear pela superficie da
imagem (FLUSSER, 2002, p.7).

Ambigua desde o comego, imagem significa, entre outras coisas, presenca,
representacdo e simulacdo de uma coisa ausente. (...) “Presenca” é a
dimensdo magica, “representacdo” retne forcas da imitacdo, da capacidade
de colocar as imagens como imagens, o inteiro arsenal dos disfarces
engenhosos, e “simulagdo” é um assunto da ilusdo, incluida a autoilusdo, que
em contato com as leis de mercado e da abstracdo da troca, tem atualmente
sua conjectura favoravel (KAMPER apud MENEGHETTI, 2010, p.51).

Consideradas mediagOes entre 0 homem e o mundo, as imagens surgem desde a
pré-historia, como tradicionais, onde se imaginam o mundo por meio de desenhos e pinturas.
J& as imagens que necessitam de aparelhos, como o cinema, a televisdo e a fotografia, séo
classificadas como imagens técnicas por Flusser, que as considera imagens pos-historicas que
imaginam textos que concebem imagens que imaginam o mundo.

Para Flusser (1985, p.10), o que se V& nas imagens técnicas ndo ¢ o mundo, e sim
determinados conceitos do mesmo. Entdo, que maneiras de ver e olhar habitam em nossos
olhos? Como a fotografia pode ampliar nossas sensages e mexer com os sentidos daquilo que
vemos e vivemos? Essas sdo algumas das perguntas que surgem ao pensar a imagem
fotografica, que nos leva direto a0 mundo da representacdo, da imaginagdo, do que é ao
mesmo tempo singular e universal, um algo que ndo é mais real e idealiza um recorte pre-
determinado de um fato vivido e ja passado. Um universo visual de multiplos significados que
se presta, por sua propria natureza, a enfoques diferenciados e visdes particulares. Com a
Semiotica da Cultura torna-se possivel uma investigacéo imagética voltada para os fenémenos
produzidos pela fotografia, com o intuito de descobrir, a partir da analise das “estruturas de
superficie” da imagem, outras estruturas de sentido mais profundo apenas compreensiveis a
luz dos cdigos culturais validos em sua construgio (BYSTRINA apud GUIMARAES, 2004,

p.4).

6 ‘ 5 4 PR )

0 termo ‘representacdo’ provém da forma latina ‘repraesentare’ — fazer presente ou apresentar de novo. Ou
seja, fazer presente alguém ou alguma coisa ausente, inclusive uma ideia por intermédio da presencga de um
objeto.



“Diferentes pessoas, de distintas culturas, podem receber estimulos de imagens
visuais e compreender a informacdo mais facilmente, se comparada a mensagem oral ou
escrita (ainda que a escrita seja tributaria das imagens e sirva-se do visual para existir), as
quais exigem etapas de decodificagdo para serem efetivadas” (MENEGHETTI, 2010, p. 27).
Portanto, a imagem torna-se uma comunicagdo mais ampla, que pode informar além do que o

texto, inclusive territorialmente.

1.2.1. Decifrando imagens técnicas

Nas imagens tradicionais, que seriam as pinturas, gravuras, imagens que nao
necessitam de aparelhos para serem criadas, é facil decifrar o sentido a ser passado, pois o
agente humano que as produz diretamente é 0 mesmo que as reflete, ele pensa a imagem antes
de pinta-la. J& nas imagens técnicas, apesar de também ter um agente humano para manipular
o aparelho, a situacdo é menos evidente, pois ele parece ser apenas um canal que liga imagem
e significado, o sentido as vezes ndo é tdo claro quanto se tem a impressdo de ser. “O
fotografo e a cdmera ‘querem’ provocar em nos determinadas vivéncias, determinados
conhecimentos, determinados valores e determinado comportamento” (FLUSSER, 2008,
p.53).

Ao observar uma fotografia, tem-se a sensacdo de reconhecer o objetivo principal
da imagem, mas este pode obscurecer outros sentidos implicitos na informacéo a ser passada.
Isso acontece porque ao circular pela imagem, o olhar tende a voltar sempre para elementos
preferenciais, deste modo o olhar vai estabelecendo relagdes significativas e algumas

informacdes passam despercebidas.

A aparente objetividade das imagens técnicas € ilusdria, pois na realidade
sdo tdo simbdlicas quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas por
guem deseja captar-lhes o significado. (...) O que vemos ao contemplar as
imagens técnicas ndo é “o mundo”, mas determinados conceitos relativos ao
mundo, a despeito da automaticidade da impressdo do mundo sobre a
superficie da imagem. (FLUSSER, 2002, p.14)

As imagens técnicas transcodificam processos em cenas e visam modificar nossos
conceitos em relacdo ao mundo. Dentre essas imagens técnicas, o foco desta pesquisa sera em
torno da fotografia. Segundo Flusser, o fotografo produz simbolos, manipula-os e os
armazena; ele manipula o aparelho, apalpa-o, olha para dentro e através dele, a fim de

descobrir sempre novas potencialidades. Ele néo trabalha com o aparelho, mas brinca com ele



(2002, p.23). Dessa forma, nota-se a manipulago do fotdgrafo sobre o aparelho para refletir a
imagem desejada por ele, tornando possivel observar caracteristicas do fotografo Cartier-
Bresson ao manipular o aparelho serem também buscadas por outros fotdgrafos que admirem

sua obra.

A pergunta consiste em duas partes distintas. Ela demanda primeiro “como”
as imagens significam e, depois, “o que” significam. Demanda primeiro
como as pontas dos dedos se posicionam para apontar e, depois, 0 que €
aquilo que apontam. Se abordarmos as imagens técnicas sob a luz da
primeira parte da pergunta, elas se apresentam como resultados de um gesto
apontador, de um gesto que procura “conferir significado” (sinngebung, no
sentido husserliano). As imagens técnicas se apresentam, sob esse angulo,
enguanto resultados de tentativas de dar sentido a um universo que perdeu o
sentido, a um universo no qual a vida humana perdeu o seu sentido. Tal
postura do imaginador “contra” o mundo, a qual as imagens técnicas devem
a sua origem, € inversdo (“revolucdo”) da postura anterior, e merece ser
considerada. (FLUSSER, 2008, P.49)

O gesto do fotografo € uma escolha do momento decisivo, por isso torna-se
necessaria uma serie de fotos para expressar o instante buscado, pois um mesmo fato tem
vérias facetas. O motivo do fotografo é realizar cenas jamais vistas, “informativas”. Seu
interesse esta concentrado no aparelho. Segundo Flusser, o que distingue a fotografia das
demais imagens técnicas é o fato de passarem de mdo em mé&o e ndo precisarem de aparelhos
técnicos para ser distribuidas. No entanto, atualmente hi uma grande digitalizacdo da imagem
onde a fotografia deixou de ser vista em papel e passou a ser mais veiculada, principalmente,
por meios digitais, assim, por meio de aparelhos. “Porém, o que conta em fotografias é a
possibilidade de serem distribuidas arcaicamente” (FLUSSER, 2002, p.47), ndo deixando
assim sua caracteristica considerada por ele como essencial.

Ha fotografias que proporcionam a sensacdo do jamais visto, da surpresa: sdo as
imagens informativas. A maioria das imagens computadas e as *“reprodutivas” sao,
normalmente, tediosas por serem imagens “redundantes”. De maneira que se torna possivel
distinguir entre imagens informativas e imagens redundantes. (FLUSSER, 2008, p.49). As
fotografias analisadas na pesquisa apresentam essa caracteristica de imagens informativas.

A cena vista pelo olhar é o fato em si, j& na imagem técnica aparece essa mesma
cena, mas de forma codificada, observada pelo fotografo e, de certa forma, pelo aparelho
fotografico. Imagem técnica por mostrar sim o fato, mas por meio de um observar eletrénico,

digital, por um aparelho, ndo mais simplesmente o olho humano.



1.2.2. Manipulagéo da mensagem

O fotografo exerce poder sobre quem vé suas fotografias, direcionando o olhar
dos receptores; o aparelho fotogréfico exerce poder sobre o fotografo e a industria fotogréafica
exerce poder sobre o aparelho, de forma que as fotografias veiculadas na maioria dos meios
de comunicacao atualmente representam uma ideia a ser passada, seja pelo fotografo ou pelo
canal em que a fotografia esta sendo distribuida. As imagens ndo sdo meras reprodugdes do

acaso, sdo manipuladas por um sentido, um propdsito.

O fotografo colabora nessa transcodificagdo da fotografia pelos aparelhos de
distribuicdo, e o faz de maneira sui generis. Ao fotografar, visa a
determinado canal para distribuir sua fotografia. Fotografa em funcdo de
determinada publicacdo cientifica, determinado jornal, determinada
exposicdo, ou simplesmente em funcdo de seu album. (FLUSSER, 2002,
p.50)

Fotografias significam conceitos programados, visando a programar o
comportamento de seus receptores. Ao fotografar, o fotografo sabe que sua fotografia sera
aceita pelo jornal somente se esta se enquadrar em seu programa e busca tentar driblar tal
reprovacdo, pondo elementos estéticos, politicos e epistemoldgicos em sua fotografia de
maneira que o jornal ndo perceba. Este, quando os percebe, pode ainda aceitar a publicagdo
buscando enriquecer seu programa. Em busca de valorizar suas fotos, foram criadas
cooperativas de fotdgrafos como a Magnum (tendo Cartier-Bresson como um dos fundadores)
e a Imagem (agéncia fundada no Brasil por Fladvio Damm). “Magnum é uma comunidade de
pensamento, uma qualidade humana compartilnada, a curiosidade sobre o que esta
acontecendo no mundo, um respeito pelo que esta acontecendo e um desejo de transcrevé-lo
visualmente” (CARTIER-BRESSON’)

O artigo no jornal € lido em funcéo da fotografia, como que por ela. N&o é o
artigo que “explica” a fotografia, mas é a fotografia que “ilustra” o artigo, ela quem chama a
atencdo do leitor para determinado acontecimento e d& credibilidade ao que é ali apresentado.
Cartier-Bresson ndo aceitava cortes em suas fotografias e escrevia as proprias legendas para
serem publicadas, buscando assim evitar que os jornais mudassem o sentido dos fatos

observados por ele ao fotografar.

" In: < http://agency.magnumphotos.com/about/about>




O receptor pode recorrer ao artigo de jornal que acompanha a fotografia para
dar nome ao que esta vendo. Mas, ao ler o artigo, esta sob a influéncia do
fascinio magico da fotografia. Ndo quer explicagdo sobre o que viu, apenas
confirmacgdo. Estd farto de explicagbes de todo tipo. Explicacdes nada
adiantam se comparadas ao que se vé. Nao quer saber sobre causas e efeitos
da cena, porque é esta e ndo o artigo que transmite a realidade. E como tal
realidade ¢ magica, a fotografia ndo a transmite, é ela a prépria realidade.
(FLUSSER, 2002, p.57)

Tal visdo sobre a fotografia como “prova incontestavel” de determinado
acontecimento ainda é presente em nossa realidade, apesar de um maior conhecimento sobre a
manipulacdo da imagem, ndo apenas diretamente pelo fotdgrafo no ato da captura da imagem,
mas também posteriormente, no enquadramento do editor e até por meio de programas de
manipulacdo da foto, muito comuns atualmente. Essa credibilidade ainda é possivel devido a
sensacdo que a foto pode causar sobre o observador, ajudando-o a participar da cena, mesmo
sem estar presente na mesma, como Unica maneira de se tornar testemunha dos fatos, pois as

palavras do jornalista ndo séo o bastante para dar-lhe tal sensagéo.

A fotografia parece estar imune a todo tipo de desconfianca quando transita
pelo imaginério social, tanto que hd imagens que se tornaram simbolos de
um determinado momento, enfeixando em si um conjunto de valores ndo
apenas visuais, mas também éticos e estéticos. (FABRIS, 2008)

Associada ora & missdo documental, ora & arte, a fotografia aparece primeiramente
na sua transparéncia. Conforme prescreve Rosalind Krauss “a apreciacdo fotogréafica mais
corrente ndo se exerce sobre o valor e sim sobre a identidade” (2002, p. 220), pois é nessa
atividade de reconhecer figuras do mundo que se fundamenta nosso exercicio corriqueiro de
fruir imagens. Para Machado (1984), uma vez que a imagem processada se impde como
“objetiva” e “transparente”, ela dispensa do receptor o esforco da decodificacdo e
deciframento, passando por “natural” e “universal” o que ndo passa de uma construcdo

particular e convencional.

1.2.3. Crise da visibilidade

A produgdo ilimitada, excesso de imagens e distribuicdo irrestrita das mesmas,
tem levado a comunicagdo humana a uma hipertrofia da viséo e da visibilidade (BAITELLO,
2005, p.84). A cultura das imagens abre as portas para uma crise da visibilidade. As

fotografias nos cercam. Uma fotografia é constantemente substituida por outra, por isso ndo



percebemos o quanto elas estdo presentes, passando despercebidas. “N&o é a determinadas
fotografias, mas justamente & alteragdo constante de fotografias que estamos habituados”
(FLUSSER, 2002, p.61).

A crise da visibilidade ndo é uma crise da imagem, mas uma rarefacdo de sua
capacidade de apelo. Quando o apelo entra em crise, S80 necessérias mais e mais imagens
para se alcangar os mesmos efeitos. O que se tem entéo € uma descontrolada reprodutibilidade
(BAITELLO, 2005, p.14). Com as imagens que se distribuem as centenas, quebra-se a idéia
de um objeto Unico, as fotos veiculadas em jornais passam a ser olhadas por um instante sem
serem observadas realmente. “Ao invés de democratizar o acesso a informacdo e ao
conhecimento, tal reprodutibilidade fez muito mais esvaziar o potencial revelador e
esclarecedor das imagens por meio delas proprias e seu uso exacerbado e indiscriminado”
(BAITELLO, 2005, p.14).

Com a popularizacédo das fotografias, seja por meio de observagdo ou producéo
das mesmas, a maioria das pessoas possuem um aparelho fotogréafico e fotografam, “assim
como, praticamente, todo mundo esté alfabetizado e produz textos. Quem sabe escrever, sabe
ler; logo, quem sabe fotografar sabe decifrar fotografias. Engano.” (FLUSSER, 2002, p.53). A
mania fotogréfica resulta em uma torrente de fotografias, na maioria das vezes tiradas
automaticamente, sem nenhuma reflex&o sobre a mensagem a ser passada; o0 homem passa a
ser dominado pelo aparelho, que é o programador da imagem capturada. As fotografias que
sobre nds se derramam séo recebidas como se fossem trapos despreziveis.

Em meio a essa crise da visibilidade; devido a essa “invaséo” de imagens, seja por
intermédio dos jornais, televisdo, internet e até ao caminhar pelas ruas, nos outdoors e muros;
o olhar ndo mais reflete sobre a imagem, torna-se automatico olhar, mas ndo realmente ver a
informag&o que esta sendo passada, implicita na imagem observada. A fotografia ndo perde a
credibilidade, mas se torna banal, um olhar breve, sem reflexdo, sem explorar o que esta
sendo observado e, até mesmo, sem observacdo, s6 um olhar em um segundo. Com essa
saturacdo das imagens ndo apenas as informagdes obscuras deixam de ser observadas, mas até
as que aparecem claramente na fotografia, em alguns momentos, passam despercebidas por
esse rapido olhar, ja em busca da proxima imagem.

Ao analisar as fotografias dos quatro fotografos pesquisados é necessario buscar
essa visibilidade em falta, deixar o olhar vagar pela imagem por um periodo maior, decifrando
cada detalhe, cada intencéo e sentido contido nela, para encontrar a inten¢éo do fotografo e a
informacdo contida na fotografia, além da recebida de imediato. H& ai um caminho inverso,

em busca de um olhar exploratorio.



1.2.4. Devorar ou ser devorado pelas imagens

“Essa compulsdo em possuir imagens é identificada por Baitello como uma das
quatro devoragdes entre corpo e imagem”. (MENEGHETTI, 2010, p.63). Essa cultura da
imagem, ao lado de uma cultura dos corpos, que vem sendo construida ao longo de anos,
criou vinculos complexos e conflituosos. E oportuno questionar que tipo de vinculo e que tipo

de relacdo comunicativa ha com as imagens.

O paradoxo da imagem, de fazer presente uma auséncia, funda-se
essencialmente na interacdo entre imagem e midia [Medium]: a imagem
responde pela auséncia, estando, contudo, ao mesmo tempo, presente, em
sua midia portadora atual, no espago dos vivos que sdo seus observadores:
observar imagens significa também anima-las. (BELTING/KAMPER apud
BAITELLO, 2005, p.91)

Baitello retoma a ideia do movimento antropofagico de Oswald de Andrade ao
afirmar que “corpos nascem de outros corpos”, e a partir dessa observacdo propde que
imagens nascem de outras imagens e também de outros corpos, nomeando tais suposicdes
como iconofagia, dividindo-a em quatro “devoracgdes”: antropofagia pura (corpos devoram
corpos), a iconofagia pura (imagens devoram imagens), a iconofagia impura (corpos devoram
imagens) e a antropofagia impura (imagens devoram corpos). Na antropofagia pura, considera
que, a rigor, “todo gesto reprodutor do corpo pressupde uma doagdo de si mesmo para 0 nNovo

ser em formag&o” (2005, p.93).

As formas de apropriagdo (simbolicas ou ndo) como manifestacdes de
antropofagia sdo ainda muitas outras: a apropriacdo de seu espaco e seus
recursos, a apropriacdo do tempo e seus atributos, a apropriagdo das mentes
e suas imagens, que nem sempre passam pela relacdo direta de apropriagédo
entre dois corpos, sofrendo nesses casos um processo de mediagdo pelas
imagens. E entdo que teremos o0 surgimento da iconofagia (BAITELLO,
2005, p.94).

J& na iconofagia pura, onde as imagens devoram imagens, Baitello afirma que
toda imagem ja foi observada anteriormente, mesmo que ndo em forma de imagem
diretamente, pois pode pertencer também ao universo (visual, sonoro, olfativo, gustativo,
performético ou verbal), sendo notavel a utilizacdo dessas imagens anteriores como referéncia
e como suporte de memodria. “Assim, a representacdo de um objeto ndo é apenas a
representacdo de algo existente no mundo (...) mas também uma re-apresentacdo das maneiras

pelas quais este algo foi ja representado” (2005, p.95).



Ha tempos as imagens procedem de outras imagens, se originam da
devoragdo de outras imagens. Teriamos ai o primeiro degrau da iconofagia.
As imagens que povoam nossos meios imagéticos se constituem, em grande
parte, de ecos, repeticbes e reproducGes de outras imagens, a partir do
consumo das imagens presentes no grande repertério (BAITELLO, 2005,
p.54).

O aumento indiscriminado das imagens em todos os espacos midiéticos gera nos
receptores uma apropriacdo dessas imagens, ndo mais das coisas em si, 0 que é tratado por
Baitello como a iconofagia impura, onde ha uma alimentacdo que ndo possui a substancia,
gerando mais déficits ao buscar uma reposicdo das imagens, criando uma relacdo de
dependéncia. Essa idéia pode ser melhor observada pelo consumo de marcas e grifes, imagens
que sdo criadas por intermédio do marketing, buscando levar a tornar-se uma necessidade de
quem consome. “Isto equivaleria a dizer que devorar imagens pressupde também ser devorado
por elas” (BAITELLO , 2005, p.96)

Para a producéo de uma imagem — que seria um corpo inanimado — é necessario
que o(s) objeto(s) ou pessoa(s) a ser fotografado(s) doe um pouco de si, que é o ato da
“devoracdo” do outro para a producéo da fotografia, a apropriacéo do que é fotografado, nesse
processo encontramos a antropofagia impura, notando as imagens que devoram corpos, sejam

por meio das rotinas, dos modismos, dos ideais e outras imagens e muitas outras imagens.

Alimentar-se de imagens significa alimentar imagens, conferindo-lhes
substancia, emprestando-lhes o corpo. Significa entrar dentro delas e
transformar-se em personagem (...). Ao contrario de uma apropriagéo, trata-
se aqui de uma expropriacdo de si mesmo. (BAITELLO, 2005, p.97)

As imagens tém em si um alto teor de referéncia a outras imagens ou a alguma
coisa ou a alguém, mas nunca surgem do nada, mesmo que essa referéncia seja de algo
inexistente, seria ai uma imaginacdo, mas teria em si um olhar anterior ao da imagem exposta.
Por outro lado, essa busca desenfreada pelas imagens, em meio a crise da visibilidade, ndo
deixa de ser alimentar-se das mesmas, transformando-se em personagens dessas imagens,
expropriando-se de si mesmo. “A medida que produzimos imagens e as consumimos,
precisamos de ainda mais imagens, e mais ainda” (SONTAG, 1933, p.195), sendo esse
processo autodevorador, pois consumimos imagens num ritmo cada vez mais rapido e tais
imagens consomem a realidade, em um processo frenético.

A influéncia que certo fotdgrafo, como Cartier-Bresson, pode exercer sobre outros

que observem suas fotografias, as admire e busque produzir outras imagens com a mesma



técnica e olhar sobre as cenas, assim de alguma forma, se igualando ao mestre, pode ser
também tratada como uma iconofagia. Ao observar algumas fotografias dos fotografos
brasileiros analisados é possivel fazer uma ligagdo direta com fotos de Cartier-Bresson. No
entanto, para comprovar essa iconofagia pela devoracéo da forma de fotografar de Bresson, é
feita uma analise mais minuciosa e detalhada no terceiro capitulo, pois alguns elementos
contidos na fotografia de maior relevancia, que sdo marcas dessa influéncia na construcéo da

imagem dos demais fotografos, ndo podem ser considerados com apenas um breve olhar.

1.2.5. Englobando as questdes propostas

A partir de tais reflexdes sobre a imagem e como ela é constituida atualmente,
notamos a importancia da fotografia nos meios de comunicagdo, como ela da autenticidade a
informacdo a ser passada, buscando o olhar do leitor para a imagem representada. Por outro
lado, com a crise da visibilidade que acontece atualmente, devido a grande producdo de
imagens, o olhar sobre a fotografia dura apenas um instante que possibilita ver a mensagem
principal superficialmente, sem uma reflexdo sobre os fatos apresentados, sobre a imagem e
sobre a veracidade do que é veiculado, passando despercebida a manipulagdo do fotografo
sobre a mensagem, sem uma reflex&o sobre o que é apresentado.

Essa crise da visibilidade leva a idéia da iconofagia, pois as imagens surgem de
outras imagens, visuais ou ndo e nos impdem uma “realidade”, uma crenca dos fatos, de
maneira que também devoram nossas idéias e percepc¢des. Em torno de todas essas reflexdes,
nota-se a importancia da fotografia e de um estudo em torno dela, buscando uma forma de
refletir sobre a imagem e qual a maneira de observa-la em meio a esse turbilhdo de imagens
que chegam a todo instante.

Um ponto final observado é sobre a busca do real na fotografia. Surgindo as
imagens coloridas, tem-se a impresséo de serem estas mais reais, por passarem a impressao de
ser uma copia fiel da realidade, no entanto, alguns fotografos continuam a fotografar em
preto-e-branco, apesar dessa inovagédo tecnoldgica. Pode-se dizer que essa busca da realidade,
uma iconofagia dos fatos, desvia o olhar para o sentido real da imagem. As cores na foto séo
produzidas pelo homem quimicamente, sendo assim um conceito da cor, camuflam o sentido
da imagem; ja as fotografias preto-e-branco ndo tentam imitar a realidade, pois ndo ha

realidade preto-e-branco, deixando o olhar vagar pela imagem e criar suas proprias cores, a



partir da realidade implicita em sua memdria, conseguindo assim, observar a fotografia mais
minuciosamente.

Portanto, apesar da crise da visibilidade, da manipulagdo de imagens, das cores
nas fotografias, a fotografia ndo perdeu sua importancia e sua credibilidade, ainda tem um
papel importante nos meios de comunicagdo, pois chama a atencdo, destaca a reportagem e é
vista como uma espécie de prova dos fatos. Na foto ndo é apresentada a “realidade” da cena
em si, mas uma reproducdo desta, 0 mais proximo dos fatos que se pode chegar quando ndo
participou do mesmo. No entanto, é necessario ver alem do exposto, buscar sua prdpria
interpretacdo, observar a fotografia atentamente, para tornar possivel adentrar a cena com um

olhar mais detalhista e atento.



1.3. Em busca de uma leitura da fotografia

O valor da fotografia pode ser notado de diversas maneiras: como arte, historica,
documental, por sua originalidade e outros valores subjetivos como a fascinagdo que uma
série de fotos pode provocar, a capacidade de emocionar e ainda criar uma reflexdo sobre a
condicdo humana ou, simplesmente, para interrogarmos sobre a propria condicdo da

fotografia como forma de conhecimento ou representar uma realidade.

Es necesario que el estidio de la fotografia se despliegue a través del
examen riguroso de las condiciones de produccion, recepcién y del proprio
estidio de la materialidad de la obra fotografica. Esto significa reconocer
que el texto fotografico es uma practica significante, por utilizar la
expression de Bettetini®, em la que confluyen uma serie de estratégias
discursivas, uma intencionalidad del autor, um horizonte cultural de
recepcion, unos médios de difusion de la obra, etc., asi como um contexto
socioecondmico y politico. (FELICI, 2007, p.170)

A fotografia mantem uma relagdo de analogia com a realidade, como foi exposto
no inicio do capitulo, sendo necesséario identificar cada ponto, linha, etc., observando assim 0s
elementos que fazem tal referéncia ao buscar escapar a crise da visibilidade recente, e deixar o
olhar vagar lentamente por toda a imagem. O método utilizado para a analise parte da
consideracdo da foma e conteddo como niveis profundamente ligados, assumindo que
interpretar um texto significa esclarecer o significado intencional do autor e sua natureza
objetiva e ainda o rumo interpretativo que a materialidade da foto nos pode conduzir. Essa
proposta metodoldgica surge de vérias metodologias j& existentes, partindo inclusive das
idéias de Barthes e Sontag. Assim, j& na proposta metodoldgica apresentada pode-se notar a
ligacdo a teoria atrés da idéia da manipulacdo da imagem, pois Felici também considera a
intengéo do autor para criar a imagem veiculada.

O problema do fotografo é uma tenséo entre o desejo metonimico e metaforico, a
busca de, ao ser simbdlico e representativo, ser relevante e convincente; assim, a aproximagao
analitica do estudo da imagem fotogréfica proposta se baseia na analise textual da fotografia,
sem deixar de lado as valiosas informacdes que o conhecimento do autor nos proporciona, 0
contexto histérico, social e politico, o estudo da evolucdo da tecnologia e as condicdes de
producdo, distribuicdo e recepcdo da obra fotogréafica, sendo presentes ainda a devoragdo de

caracteristicas, realidades e vivéncias do fotografo.

8 Gianfranco Bettetini, Produccion significante y puesta em escena, Barcela, Gustavo Gili, 1977.



A andlise de uma fotografia consiste na distingdo de diversos niveis, desde a
materialidade da obra e sua relagdo com o contexto historico-cultural até um nivel
enunciativo. “El primer problema al que nos enfrentamos es la constatacion de que el
investigador siempre proyecta sobre la imagem una carga importante de prejuicios y sus
propias convicciones, gustos y preferencias” (FELICI, 2007, p.174). Assim, a proposta
metodoldgica utilizada propde a distingdo de um primeiro nivel denominado nivel contextual,
que passa as informagdes necessérias sobre a técnica utilizada pelo fotdgrafo, 0 momento
histrico da imagem, 0 movimento artistico a que pertence e possiveis estudos criticos sobre a
obra. No segundo nivel de anlise é apresentada uma questdo morfoldgica, dindmica, escalar e
compositiva, onde observa a natureza subjetiva do trabalho analitico, adotando uma
perspectiva descritiva. Em um terceiro nivel é apresentada uma analise de nivel compositivo,
onde se observa a relacdo dos elementos anteriores de um ponto de vista sintatico. E
finalizando, no quarto nivel é apresentada uma analise enunciativa, buscando conhecer a
ideologia implicita ma imagem e a visdo de mundo que ela transmite. Tais niveis serdo
expostos mais detalhadamente no terceiro capitulo.

Os diversos conceitos a serem considerados na metodologia para a analise sdo
oferecidos como ferramenta que sirvam de guia e orientagdo para articular uma interpretagéo

coerente sobre um texto fotogréfico.

El objetivo es motivar una aproximacion critica al estidio de la significacion
fotografica que vaya mas alla de <superficie>, mucha veces fascinante, de la
propia fotografia, para lo cual hemos tratado de exponer con la maxima
sencillez y claridad posiblez un amplo <catalogo> de nociones y conceptos
que sirvan para despertar una actitud critica ante la imagem. (FELICI, 2007,
p.21)

Para chegar a proposta metodoldgica utilizada, Felici utiliza-se de diferentes
correntes metodoldgicas, entre elas o estudo dos elementos contextuais, a aproximacdo
histdrica e psicoldgica, a perspectiva socioldgica, tecnoldgica e iconoldgica, o estudo do texto
audiovisual, a orientacdo semidtica, a orientacdo hermeneutica, a perspectiva
desconstrucionista e dos estudos culturais®. Ao analisar cada uma dessas correntes
detalhadamente, é possivel comprovar como estdo relacionadas entre si e resultam na
consciéncia do largo caminho a percorrer no estudo da fotografia. De fato, a andlise da

imagem fotogréfica permite descobrir significados ocultos e criar indaga¢des sobre nossa

® Exposicéo de cada tipo de analise metodoldgica apresentada e subdivisdes presentes em Como se Lee uma
fotografia (FELICI, 2007, paginas de 101 a 164)



relacdo com as formas de representacdo da realidade e com a propria “realidade”, nesse
sentido, a atividade analitica pode ser uma forma de (auto)conhecimento (FELICI, 2007,
p.167).

Assim, a proposta metodoldgica de Felici direciona o olhar detalhadamente sobre
a fotografia a ser analisada, buscando fugir a crise visual, ao observar na imagem as
caracteristicas do autor, sua maneira de manipular a cena fotografada e seu olhar e
preferéncias sobre a imagem técnica, possibilitando assim comprovar a influéncia que
exercem das fotos de Cartier-Bresson e a devoracdo de determinadas caracteristicas do

fotdgrafo.



2. DECIFRANDO HENRI CARTIER-BRESSON

Mestre do fotojornalismo, um fotografo a frente de seu tempo, artista inato, tantas
sdo as maneiras usadas frequentemente ao se referirem a Henri Cartier-Bresson (BARROS,
2011, p.1), enfim, um artista com um olhar préprio sobre a imagem, uma maneira de capta-la
que levou suas fotografias a serem observadas por anos, sem deixar nunca suas caracteristicas
principais e sua busca pelo &pice da cena fotografada.

Cartier-Bresson considera que a fotografia € um reconhecimento simultaneo,
numa fragéo de segundo, do significado do acontecimento, bem como da precisa organizagdo
das formas que d& ao acontecimento sua exata expressdo. Seguia sempre algumas regras para
fotografar como: nunca permitiu que fossem feitos recortes posteriores na edicdo de suas
fotografias, por considerar o conjunto capturado pela maquina como instante méximo da cena;
normalmente ndo utilizava iluminagdo nem flash, somente luz natural; fotografava
preferencialmente em preto-e-branco; e ndo usava efeitos especiais nem na revelagcdo nem na
ampliacdo. Sempre buscando passar despercebidos nas cenas que iria fotografar, com o olhar
atento, como se estivesse a espreita, aguardando a caca.

Neste segundo capitulo da pesquisa sdo apresentados alguns momentos da
trajetoria de Cartier-Bresson que construiram o fotojornalista que ele se tornou, focando essa
construcdo profissional no decorrer de sua vida e posteriormente, enfatizando as duas
caracteristicas principais e como ele as defendia, no caso a preferéncia por fotografar em
preto-e-branco, mesmo apds a ascensdo da fotografia colorida e buscar em suas imagens o

defendido por ele como instante Unico, e ainda como outros autores véem tais questoes.



2.1. Trajetdria e importancia de sua obra

Nasce em 22 de agosto de 1908, em Paris, em uma familia que trabalha com a
indastria téxtil o fotografo Henri Cartier-Bresson. Inicialmente estuda pintura, uma grande
paixdo; aluno de André Lhote em 1927 e influenciado por este, Cartier-Bresson torna-se
obcecado pela geometria na imagem, estudando as passagens cubistas, mas sua principal
escola é a surrealista. “Um dia, poderemos dizer que Henri Cartier-Bresson aprendeu
fotografia frequentando a pintura” (ASSOULINE, 2009, p.42). Em 1930 comegam suas
viagens, primeiramente a Africa, por um ano, periodo que mudou sua vida, tanto pela
experiéncia de quase morrer ao ficar doente gravemente, quanto por deixar a pintura e
comegar a fotografar; no entanto, seus filmes desse periodo sdo deteriorados pela umidade.
“Sua concepcdo do ato de viajar nasce ali: se queremos nos integrar, ndo existe maneira
melhor do que ficar em algum lugar por meses, ou mesmo anos, e ali viver sua vida cotidiana“
(ASSOULINE, 2009, p.61). Cartier-Bresson volta a Paris e renuncia a pintura destruindo a
maior parte de suas telas, para ele a diferenca é que a fotografia constata, € um documento e a
pintura cria, se baseia na personalidade..

Nessa epoca uma foto em especial chama sua atencéo, pois “o choca, no sentido
mais nobre do termo, e 0 maravilha por sua beleza inaudita.” (ASSOULINE, 2009, p.68), tal
foto é de Martin Munkacsi, publicada na da Revista Photographies em 1931, e mostra trés
adolescentes — negros e nus, vistos de costas, correndo para um lago (figura.l1). Para Cartier-
Bresson a imagem representa, principalmente, a vida; o que pode ser constatado ao declarar,

em conversa com Pierre Assouline.

“De repente entendi que a fotografia podia fixar a eternidade no instante.
Essa foi a Gnica foto que me influenciou. Nessa imagem ha uma intensidade,
uma espontaneidade, uma alegria de viver, uma maravilha tdo grande que me
deslumbra até hoje. A perfeicdo da forma , a percep¢do da vida, uma
vibracdo sem igual... Pensei: bom Deus, podemos fazer isso com a
maquina... Senti como um pontapé na bunda: vamos, vai!” (ASSOULINE,
2009, p.69)



Figura 1. Martin Munkacsi,1931

Em 1932 Cartier-Bresson torna-se realmente fotdgrafo ao comprar sua Leica, que
permite a agilidade do movimento do fotdgrafo e 0 acompanha por toda a vida, fazendo parte
dela. E entre 1932 e 1934, o periodo em que fez algumas de suas melhores fotografias,
comecando a olhar para os despossuidos e oprimidos, principais temas do fotojornalismo na
época, no entanto, estas fotos impressionaram a Franca, Espanha, Italia e México, como arte
muito mais do que como reportagem. Em 1934, partiu para o México em sua primeira grande
viagem na qualidade de fotdgrafo e ficou por um ano, onde encontrou seu caminho como
peregrino, como aventureiro. No ano seguinte partiu para NovaYork, onde decide parar de
fotografar e comecar a fazer documentério, tendo aulas com Paul Strand, mas ao encontrar-se
com Walker Evans em uma exposicao fotografica de ambos, ndo consegue deixar sua arte de
lado. Ap6s um ano em Nova York, em 1936, resolve voltar a Paris e comega a fazer filmes
com o cineasta francés Jean Renoir, como assistente deste. Com a guerra civil, Cartier-
Bresson comeca a fotografar para o jornal Ce Soir em 1937, mas ainda produz um filme em
1938 na Espanha. A Segunda Guerra comeca e Cartier-Bresson é convocado a fotografar as
acdes dos soldados franceses e em 1940 torna-se prisioneiro alemao pelo periodo de trés anos,
até conseguir fugir.

Em 1946 Cartier-Bresson fica sabendo que estavam organizando uma exibicao
péstuma de suas fotos, pois achavam que tivesse morrido na guerra. Ao informar que estava
vivo, a exibigdo transforma-se em uma retrospectiva de suas fotografias. Funda a Agéncia
Magnum em 1947 junto a Robert Capa, David "Chim" Seymour e George Rodger, com 0
intuito de defender os interesses dos fotografos, fazé-los proprietarios de seus préprios
negativos. Nomeado como especialista em fotografia pela ONU nesse mesmo ano, parte para

a Asia, encontrando de um lado a india hindu e de outro o Paquistio mugulmano; fotografa



fatos historicos como o fim do dominio britanico na india e o assassinato de Mohandas
Gandhi em 1948, com quem esteve cerca de uma hora antes de ser morto (figuras 2 e 3).
Depois de um ano na india, viaja ainda pelo Paquist&o e a Birmania.

Figura 3. Anuancio do assassinato de Gandhi

Figura 2. Gandhi ap6s
quebrar o jejum

Quando este mesmo ano chega ao fim, Cartier-Bresson é convocado a ir para a
China e acompanha o desmoronamento da China nacionalista, em meio a uma guerra civil, e 0
que seria o triunfo da China comunista; nesse momento Cartier-Bresson precisa conciliar sua
profunda atracdo pela cultura de uma sociedade com o imperativo das noticias. Para evitar
qualquer informacéo incorreta, Bresson exige que as fotos acompanhem as legendas que ele
coloca, complementando a informacéo passada pela imagem. Tais fotos com suas legendas
consagram Cartier-Bresson na imprensa americana como testemunha da Histdria do presente.
Neste periodo estabelece sua reputacdo como fotojornalista de incomparavel sensibilidade e
habilidade, ganhando inclusive o prémio US Camera de melhor reportagem do ano por sua
cobertura da morte de Gandhi e, logo depois, foi coroado pelo Overseas Press Club por suas
imagens de Nanquim e Shanghai (ASSOULINE, 2009, p.207).



Figura 4. Pequim (1948) alguns dias antes da chegada dos
comunistas

.

Figura 5. China (1958) - Milicia
treinada no manuseio de armas. Na
parede o slogan: “Todo mundo adora
trabalhar”

Em 1954, Cartier-Bresson é o primeiro fotdgrafo ocidental a conseguir visto para
entrar na Unido Soviética, desde o inicio da Cortina de Ferro, quinze meses apds a morte de
Stalin; mas com a condi¢do de vistoriarem 0s negativos antes de sair do pais. A Unido
Soviética é uma revelagdo para Cartier-Bresson, que apresenta suas surpresas com 0 pais
pelas imagens publicadas em diversas revistas e jornais europeus. Segundo Assouline (2009,
p.230), Bresson continua suas diversas viagens fotografando, numa mesma semana ele assiste
a um aniversario da Revolugdo Chinesa, a uma comemoracdo da Revolucdo Russa e a
proclamagao de um novo papa em Roma.

Ja experiente e contando com sua prudéncia, acompanha em novembro de 1965 a
vida politica japonesa tal como é expressa nas ruas, contra a Guerra do Vietna, contra o
governo Sato e contra a ratificagdo do tratado de paz com a Coréia do Sul, mostrando em suas
imagens uma reagdo instintiva a injustica, trata os fatos a sua maneira. Cartier-Bresson passa a
exercer tanta influéncia, que suas agdes sdo vigiadas. Parte para fotografar a Cuba, agora

governada por Fidel Castro e tendo Che Guevara como Ministro da Inddstria, no entanto:

A Cuba de Cartier-Bresson é, acima de tudo, a das pessoas da rua, da
arquitetura cheia de imaginacdo, da paixdo pela loteria, da prostituicdo
sempre muito presente apesar de menos ostensiva do que no regime anterior,
dos fuzis exibidos displicentemente a tiracolo por milicianos, dos técnicos
soviéticos explicando o funcionamento de um trator, dos operérios enrolando
charutos como ninguém mais no mundo... (ASSOULINE, 2009, p.239)



Aos olhos de todos a Magnum é Cartier-Bresson assim como Cartier-Bresson é a
Magnum, vinte anos apos a inauguracao da agéncia (ASSOULINE, p. 240). Nesse momento,
em 1966, Bresson anuncia que deixard a Magnum, que ir4 afastar-se apesar de continuar
proximo. Ainda ndo estd cansado da fotografia, mas os contornos de sua desafeicdo comegam
a desbotar, a ndo acreditar tanto mais na fotografia, no momento em que todo mundo comega
a acreditar nela, convencido de que, ao invadir os jornais, a cor faz a realidade mentir.

Em 1967, pela segunda vez o Louvre recebe uma exposicdo de suas fotos, dessa
vez de forma mais grandiosa e ampla, “essa exposicdo é a prova de que a fotorreportagem, ou
o fotojornalismo, é uma arte em si mesma” (ASSOULINE, 2009, p.244). Ela acontece na
sequéncia da publicacdo de uma pesquisa sobre os usos sociais da fotografia, intitulada Um
art moyen, de Pierre Bourdieu e Henri Cartier-Bresson é uma das personalidades mais citadas
pelo socidlogo.

Suas fotos capturam o0s novos acontecimentos da época e a vida cultural dos
paises que fotografou. Em 1970 ele é legitimado como referéncia nacional na Franca e, na
América, volta a fazer dois novos documentarios. E é nesse mesmo ano que ele escolhe
desaparecer como fotografo, abandona oficialmente a fotografia e retoma sua primeira paixao:
0 desenho e a pintura, voltando a suas origens e deixando um vasto trabalho a ser observado,
tanto de diversos momentos marcantes na histéria mundial como de seu olhar sobre pessoas,
locais e outras realidades, buscando sempre a esséncia contida na imagem, seu apice. Cartier-
Bresson passa a ser apresentado como o artista que decidiu expressar-se por meio da

fotografia.

A fotografia é, para mim, o impulso espontaneo de uma atencdo visual
permanente, que capta o instante e sua eternidade. O desenho, por sua vez,
com sua grafologia, elabora aquilo que nossa consciéncia apreendeu desse
instante. A fotografia € uma acdo imediata; o desenho ¢ uma meditagéo.
(ASSOULINE, 2009, p.259)

No entanto, Cartier-Bresson nunca se aproxima tanto dos grandes pintores do
que quando é fotografo. Pintor e desenhista, ele é apenas um entre milhares de outros,
enquanto fotografo ele é Unico e suas fotos tornam visivel o invisivel, como considera
Assouline (2009, p.261). No entanto, para Bresson, nesse seculo tecnolégico quanto mais
cameras circulam, menos fotdgrafos ha, pois imagens demais matam a imagem.

Até o fim, ele olhard, desenhara e fotografard. Uma de suas Ultimas fotos é um
auto-retrato. Henri Cartier-Bresson morreu no dia 3 de agosto de 2004, sendo que completaria

96 anos dali a poucos dias. Dentre os depoimentos publicados no jornal Le Monde sobre a



morte do fotdgrafo, foi enfatizado por Richard Avedon: “Ele era o Tolstoi da fotografia. Com
uma humanidade profunda, foi a testemunha do século XX"*® (ASSOULINE, 2009, p.300).

Figura 6. Foto de Martine Franck. Retrato
de Henri Cartier-Bresson que abre o site da
Fundagéo Cartier-Bresson

19 e Monde, 6 de agosto de 2004. (N.A.)



2.2. O instante decisivo de Bresson

A concepcdo do instante decisivo esta apoiada na aceitacdo de que ha um
momento fugidio, cuja duracdo ndo passa de uma mindscula fracdo de tempo, que o clique
fotografico deve tentar capturar. Caso isso ndo ocorra, dada a natureza Unica daquele
momento, a possivel obra fotogréfica pode ser irremediavelmente perdida (ALVES;
CONTANI, 2008). Esse considerado instante decisivo é o objetivo principal na obra de
Cartier-Bresson, utilizando essa expressdo como titulo de um ensaio em 1952. Sempre em
busca desse momento méximo da imagem, ele acreditava que ndo era necessario “coletar
fatos, porque os fatos em si mesmos tém pouco interesse. O importante é escolher entre eles,
captar o fato verdadeiro em relagdo a realidade profunda” (CARTIER-BRESSON, apud
SOULAGES, 2010, p.41). Alves e Contani ressaltam que o momento decisivo “ndo é uma

formula, mas fruto da intuigéo do fotografo diante de um momento recheado de fugacidade”.

Ver num milésimo de segundo aquilo com que as pessoas indiferentes
convivem sem perceber, esse € o principio da reportagem fotografica. E, no
milésimo de segundo seguinte, fazer a foto daquilo que se viu; esse € o lado
pratico da reportagem. (MUNKACSI apud ASSOULINE, 2009, p. 68)

Esse momento da fotografia se d&, principalmente, pela intuigdo do fotdgrafo, néo
ha uma férmula exata, mas sim um olhar sobre o acontecimento, uma apreensdo e paciéncia,
além de percepcdo do que pode vir a acontecer e ser o diferencial da imagem, do que a
reportagem pode informar ao leitor. “Para dar significado ao que via, ao seu mundo, Cartier-
Bresson trilhou os caminhos do respeito ao assunto a ser fotografado, sem esquecer-se de
respeitar a Si mesmo, ou seja, seus pontos de vista e suas impressdes de mundo” (ALVES;
CONTANI, 2008).

Saber fotografar o objeto-esséncia consiste em captar um acontecimento
caracteristico de uma coisa, de um ser ou de uma situacao, isso e fotografar para Cartier-
Bresson. Para isso, o fotdgrafo deve colocar-se a procura como um cacador (SOULAGES,
2010, p.39), agindo cautelosamente para ndo afugentar a presa. “Fotografar €, num mesmo
instante e numa fragdo de segundo, reconhecer um fato e a organizagdo rigorosa das formas
percebidas visualmente que expressam e significam esse fato” (CARTIER-BRESSON, 2011,
p.14).

O rigor esta primeiro nos fatos, depois no fotografo. Assim, através dessa
captacdo fotografica da estrutura, pode-se apreender a esséncia de uma coisa.



O objeto a ser fotografado é o objeto-esséncia: “Antes de tudo, gostaria de
apreender, no quadro de uma sé foto, a esséncia mesma de uma situacao cujo
processo se desenvolvesse diante de meus olhos”, diz Cartier-Bresson. Mas a
fotografia pode ser mais eficiente ainda, porque permite chegar ndo s6 a
esséncia de uma coisa particular, mas também a esséncia universal de uma
coisa em geral. (SOULAGES, 2010, p.41)

Para Cartier-Bresson, capturar esse instante necessita sensibilidade, tentar
adivinhar, ser intuitivo, considera ainda ser muito mais importante a intuicdo do que a razéo e
esse “acaso objetivo” pode ser captado pela maquina fotogréfica, a partir do olhar do
fotografo. “Cartier-Bresson comparou-se a um arqueiro zen, que tem de transformar-se no
alvo para ser capaz de atingi-lo: “pensar € algo que tem de ser feito antes e depois®, diz ele,
“nunca durante o processo de tirar uma foto“” (SONTAG, 2004, p.133). Clair complementa
essa idéia acrescentando que esse arqueiro zen, por uma espécie de senso supremo, mira de
olhos fechados no instante em que o fortuito encontra o alvo (2011, p.9). Cartier-Bresson
afirma ser necessario esquecer-se para ser presente na fotografia, ndo pensar para que a coisa
evolua, ao considerar a cdmera como um instrumento de intuicdo e espontaneidade onde é
necessario concentracdo, sensibilidade e senso de geometria para “significar” o mundo pelo

visor da camera.

O instante que cada uma de suas fotografias eterniza nédo é o simples instante
do clique da camera, mas um instante grafado na prdpria fotografia, que dela
ndo se desgruda, e que estabelece correspondéncias de toda sorte entre
diferentes aspectos do mundo. (TASSINARI, 2008, p.1)

Bresson preocupa-se com a composi¢do de suas fotos, resolvendo essa questdo
com a geometrizacdo e simetria em suas imagens, sempre em busca dessa ordem e
organizagdo em suas fotografias, em encontro a esse instante decisivo que ele ndo pode deixar
passar, pois ndo serd possivel voltar & cena observada. Nas fotografias de Bresson pode ser
notada sempre essa composi¢ao mais preocupada com a composi¢do geométrica do que com a
luz, nos detalhes dos angulos, formas, simetrias e perspectivas. “E pela linguagem geométrica
da fisica que nos habituamos a pensar o instante. Nela, um instante € um ponto numa reta que
representa o tempo” (TASSINARI, 2008, p.3). Segue abaixo algumas fotografias em que é
possivel notar o instante decisivo e essa composicdo na cena, o equilibrio buscado nas

imagens de Cartier-Bresson:



1 Photos

Figura 7. Reencontro de casal no Paquistdo, 1947

Figura 9. Mulheres mugulmanas em
mercado na india, 1947

Figura 8. Grécia, 1961

Na primeira fotografia (figura 7), pode-se notar a simetria na composic¢éo formada
pelo olhar entre 0 homem e a mulher por entre a cela, sendo este o instante maximo da cena,
pois se um dos dois olhasse em outra dire¢do nesse instante, perderia o0 sentido e a emogéo
contidos na imagem. Na segunda fotografia (figura 8), as luzes naturais tomam formas e se
juntam as formas das constru¢des mostrando claramente esse lado gedmetra do fotografo, ao
formar um dialogo entre linhas, formas, por intermédio da luz e contrastes, sendo que a figura
humana ao centro e ao fundo da imagem da a complementaridade desse instante (nico em que
nota-se um dialogo entre toda a cena, sensacdo passada pela grande gama tonal apresentada
que forma esse instante decisivo, geométrico, encontrado em toda composi¢do da cena. Ja na
terceira foto (figura 9), as mulheres de frente uma a outra, ddo a sensagdo do equilibrio e
simetria, mostram mais uma vez esse instante de Bresson na composi¢do da imagem, esse

olhar atento do fotografo e enquadramento preciso. “O instante, numa fotografia de Cartier-



Bresson, ndo é, entdo, o instante em que o filme ficou exposto a luz, mas a fixacdo de
momentos independentes e similares rapidamente relacionaveis” (TASSINARI, 2008, p.3).
No final deste capitulo, a andlise mais detalhada de algumas fotografias, inclusive em relagéo
a toda construgdo da imagem, deixara clara as caracteristicas principais de Cartier-Bresson.

No entanto, esse instante de Bresson ndo significa que ele tirava apenas uma foto de
determinado fato, geralmente eram feitas cerca de quatro ou cinco fotos, a menos que 0
assunto fosse de grande importancia e necessitasse de ainda mais fotos; mas raramente
disparava o obturador simplesmente porque se impressionava por determinado objeto ou agéo,
por considerar que apenas uma foto traduziria o assunto em imagem (GALASSI, 2010, p. 42).
O olhar atento, a disciplina e a propria mobilidade e rapidez do fotdgrafo sdo fatores
importantes para a captura desse instante, ndo adquirido por um Unico disparo, mas
concentrado em uma imagem maxima da cena.

Atualmente, com a digitalizagdo da imagem, esse olhar atento do fotdgrafo sobre a
cena no ato fotografico é deixado de lado por diversos fotografos, ocasionando uma grande
sequéncia de disparos sobre um mesmo fato de forma automaética, para uma sele¢do posterior
das fotos; além disso, destaca-se também o aumento da manipulagdo das imagens apés a
digitalizacdo por meio de programas de computadores, com o propésito de enfatizar a
mensagem a ser passada na midia. Para Baitello: “Por trds de uma imagem havera sempre
uma outra imagem que também remetera a outras imagens”, ressaltando a questdo da
iconofagia, onde apresenta que as imagens sdo alimentadas por n6s que nos alimentamos
depois dessas mesmas imagens; 0 que nao tira a esséncia do fotojornalismo, mas cria um novo
momento do mesmo na imprensa.

Em meio a esse contexto atual de digitalizagdo da imagem, onde as fotografias sdo
tiradas instantaneamente, sem muita observacdo da cena ou critério de organizacdo da
imagem; a idéia do momento decisivo apresentado por Cartier-Bresson parece ndo ser mais
vidvel, porém, ainda € possivel observar algumas imagens atuais que apresentam o que se
pode considerar um instante Unico da cena, um olhar atento que complete de alguma forma a
mensagem a ser passada. Portanto, é necessario adaptar o instante decisivo a esse “novo”
fotojornalismo, pois hoje o tempo de observacéo realmente é mais escasso, no entanto, ainda
pode ser notado em determinadas fotos esse instante decisivo, ndo significando que o
fotdgrafo tenha o aguardado, mas que ele conseguiu captura-lo em meio & sequéncia de
“cliques”, devido a um olhar que observava o contexto da cena e a captura de um instante que

a represente.



2.3. A relevancia da fotografia em preto-e-branco

O aumento do uso das cores nas mais diversas midias (com desenvolvimento
tecnoldgico, mais recursos de cor com qualidade e barateamento dos processos) aos poucos
vai retirando da fotografia preto-e-branco o status de ser o arauto do registro imparcial da
imagem. Assim, as cores passam a serem vistas como mais um elemento do mundo concreto
que com certa fidelidade ajudam a caracterizar 0 mundo mediado como mais préximo do
mundo “real”. Isso, embora as cores também permitam o deslocamento para outro eixo de
percepcao e expressdo que seria 0 do mundo fantasioso, imaginado, ou seja, as opgdes pelas
cores definem qual a relagéo entre a imagem fotografia e a realidade. Em muitos casos, ao
contrério daquela idéia inicial de a imagem fotografica em preto-e-branco carregar a melhor
representacdo de registro fiel, hoje a imagem preto-e-branco pode representar bem a idéia de
imagem antiga, ou onirica (representando a narrativa do sonho), ou de lembranca (tendo na
auséncia da cor a indicagdo de imprecisdo da lembranga) etc.; recursos que séo utilizados em
fotografias, em filmes, em novelas etc. Por outro lado, ha uma saturagéo da cor e da imagem,
por causa do grande aumento das fotos em cores que ndo correspondem a um aumento na
qualidade da informac&o, sendo possivel constatar que em alguns casos a cor € a responsavel
direta pela saturacio da imagem (GUIMARAES, 2005, p.53).

Apesar dessa importancia dada a cor nas fotografias atuais, alguns fotografos
continuaram a produzir fotos em preto-e-branco mesmo apds a inclusdo da fotografia colorida
no mercado, em torno de 1935, como podemos citar dois grandes nomes do fotojornalismo:
Henri Cartier-Bresson e Sebastido Salgado (fotdgrafo brasileiro que ganhou destaque mundial
em 1981), dentre outros, incluindo Flavio Damm, Tuca Vieira e Marcelo Buainain, aqui
também analisados. “Muitos fotografos continuam a preferir imagens em preto-e-branco, tidas
por mais delicadas, mais decorosas do que as imagens em cores — Ou menos Voyeuristicas, ou
menos sentimentais, ou cruamente reais” (SONTAG, 2004, p. 145).

Em seu livro O momento decisivo (1952), Cartier-Bresson justifica sua resisténcia
ao uso de cores devido a limitagGes técnicas; mas com o progresso da tecnologia do filme
colorido, o fotografo teve que mudar sua argumentacéo, propondo uma renuncia as cores por
uma questdo de principios, pois considera que a cor pertence a pintura. Dentre as quatro
exigéncias apresentadas aos fotografos por Cartier-Bresson, uma delas é ndo utilizar a cor,
pois considera que a cor na fotografia nos afasta de sua estrutura: “A emogéo, encontro-a no
preto-e-branco: ele transpde, é uma abstragdo, ndo é normal. [...] A cor, para mim, é o campo
especifico da pintura” (CARTIER-BRESSON, apud SOULAGES, 2010, p.46). No entanto,



tal afirmacéo ndo significa que Bresson ndo fotografou também em cores, pois ao longo de
sua carreira profissional, do final dos anos 1940 ao inicio dos anos 1970, fez fotos em cor para
publicacdo em revistas, mas afirmava que, para ele, “a cor fazia parte dos negdcios”
(GALASSI, 2010, p.47), fotografar em cores era um desagrado a Cartier-Bresson, que so as
fazia quando lhe eram encomendadas fotos com tal exigéncia, ndo sendo esta uma
caracteristica estrutural de sua obra.

Muitos fotdgrafos preferem fotografar em preto-e-branco, porque consideram que
tais fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbolos fotogréaficos: o universo dos
conceitos. Flusser afirma que as fotografias em preto-e-branco sdo mais proximas da realidade
que as coloridas. Essa idéia parte do principio de que as cores parecem chegar mais proximo
do real, pois basta observar o filme de duas reveladoras que a diferenga nas tonalidades das
cores, as vezes minima, serd notada, como exemplo: o verde Kodak ndo é igual ao verde Fuiji.
“A fotografia em cores é mais abstrata que a fotografia em preto-e-branco. As brancas e
pretas sao, pois, mais “verdadeiras”. E quanto mais “fiéis” se tornarem as cores das
fotografias, mais estas s@o mentirosas, escondendo ainda melhor a complexidade tedrica que
Ihes deu origem” (FLUSSER, 2002, P.40).

Né&o pode haver no mundo la fora, cenas em preto-e-branco. Isto porque o
preto e 0 branco sao situacdes “ideais”, situagbes-limite. O branco é presenca
total de todas as vibracdes luminosas; o preto é a auséncia total. O preto e 0
branco sdo conceitos que fazem parte de uma determinada teoria da Otica.
De maneira que cenas em preto e branco ndo existem. Mas fotografias em
preto-e-branco, estas sim, existem. (...) O preto e o branco ndo existem no
mundo, o que é grande pena. Caso existissem, se 0 mundo l& fora pudesse
ser captado em preto-e-branco, tudo passaria a ser logicamente explicavel.
Tudo no mundo seria entdo ou preto ou branco, ou intermediario entre o0s
dois extremos. O desagradavel é que tal intermediario ndo seria em cores,
mas cinzento... a cor da teoria. (FLUSSER, 2002, P.38)

Ao optar pelo uso do preto-e-branco, o fotégrafo chama a atencdo para a
representacdo do essencial, das idéias, sendo que se torna um cédigo diferenciado da nossa
forma natural de ver a realidade. O preto-e-branco tem maior poder de penetragdo e
interpretacdo das situagdes, pois a demasiada utilizacdo das cores pode comprometer a
informacdo que se quer transmitir, por dispensar a aten¢do do que observa a imagem, diluindo
a esséncia da mensagem. Apesar de parecer uma imagem mais natural, a fotografia colorida
tende facilmente para o superficial e mecénico, ja o processo preto-e-branco ganha mais poder

de penetracéo e interpretagéo das situagoes.



Ver colorido é o que fazemos desde que nascemos. A empatia com a foto cor
€ muito maior e mais imediata, e até mais natural do que com a foto em
preto-e-branco. E mais facil de entender uma foto colorida, e aparentemente
mais facil de fazer, porque mesmo que ndo saia perfeita em termos de
enquadramento e foco, ela apresenta varias outras “pistas” para se localizar
seu significado imediato, e para o senso comum isso basta. (GURAN, 2002,
p.190)

Essa busca da copia da realidade desvia o olhar para o sentido a ser passado na
imagem. As cores, que ndo podem ser realmente fiéis ao que representam, pois sdo produzidas
pelo homem, sdo um conceito da cor a ser apresentada e criada pela quimica e acabam por
camuflar a mensagem implicita na imagem; j& as fotografias em preto-e-branco ndo tentam
imitar a realidade, pois ndo ha uma realidade em preto-e-branco, deixando o olhar vagar pela
imagem e criar suas proprias cores e interpretacfes, a partir da realidade impressa na mente,
das lembrangas, dando a possibilidade de observar a intengéo da fotografia, sem competir com
o turbilhdo de cores impostas & imagem. Silveira (2005) fala sobre a cromatizacdo das
imagens em preto-e-branco a partir de lembrangas universais ou particulares, vivéncias de

cada individuo.

O estimulo vindo dos elementos formais constitutivos da imagem provoca
uma resposta. A cada estimulo temos uma resposta diferente e quando este
composto resulta em percep¢do cromatica, é identificado como um evento de
cor. O evento de cor ndo é o estimulo e nem a resposta perceptiva isolados,
mas sim o processo de perceber as cores na imagem fotografica em preto-e-
branco, onde o estimulo e a resposta interagem simultaneamente.
(SILVEIRA, 2005, p.156)

Em uma fotografia podemos reconhecer véarios elementos constitutivos que
podem ser considerados estimulos para a ocorréncia da percepcdo cromatica, sendo que 0s
objetos podem ser observados pelos contrastes entre branco, preto e cinzas e suas diferencas
de luminosidades. Como na foto de Cartier-Bresson abaixo (figura 10), onde é possivel
reconhecer pelos tons e luminosidades: a ponte ao centro, arvores no meio e no canto direito
da ponte, 0 que seria um rio abaixo e 0 céu acima e até os prédios identificando uma cidade ao
fundo. Essa imagem pode ndo ser de uma lembranca individual, mas com elementos
universais contidos, pode ser identificada, buscando as cores de cada elemento em uma
memoria universal dos mesmos, inclusive do contraste e grande quantidade de tons cinza

verificados na imagem.



Figura 10. Franga, 1951

Os elementos formais da imagem fotografica em preto-e-branco sdo os estimulos
da percepcdo cromatica e provocam diferentes respostas, sendo os acima citados 0s eventos
de cor, 0 ato da percepgdo cromatica na fotografia em preto-e-branco independentemente de
quem a observa. “Os significados agregados aos objetos, dentre eles a cor, sdo apreendidos
dentro do repertorio de experiéncias do individuo, o que depende diretamente da memdria e
difere de um individuo para outro” (SILVEIRA, 2005, p.160). Essas cores percebidas nas
fotografias sdo construidas em um composto inconsciente, em parte coletivo e em parte
individual, pois sdo apreendidos dentro do repertério de experiéncias do individuo, que
depende da memoéria.

A complementacgdo cromatica é o ato perceptivo visual individual subjetivo,
parte consciente e parte inconsciente, de complementar fotografias em p/b.
Ele acontece porque no processo de percep¢do cromatica ha a comparacgéo
entre os objetos reconhecidos nos varios tipos de imagens em p/b e objetos
guardados na memoria, a partir do vasto conjunto imagético adquirido no ato
interpretativo de “ver”. (SILVEIRA, 2005, p.164)

Silveira afirma a partir de estudos de aspectos psicoldgicos realizados por Gibson
(1974), que as percepg¢des cromaticas agregam caracteristicas sensérias dos objetos, ndo sendo
possivel desagrega-las; assim também nota-se a complementacdo cromatica nos objetos que
reconhecemos em uma fotografia preto-e-branco, no sentido de, perceptivelmente, ndo

conseguirmos isola-los de sua cor. A fotografia em preto-e-branco supostamente ndo tem as



cores do mundo visivel real, sendo vista de maneira especial devido a isso; porém, quando
uma fotografia em preto-e-branco é observada, além dessa complementagdo cromatica, da a
possibilidade de se perceber as texturas e formas dos objetos mais facilmente. Essas cores de
contrastes dao a fotografia em preto-e-branco a condicdo de possuir um colorido mais intenso
e luminoso, além de relacionado a percepcdo intuitiva e criativa dos seres humanos.
(SILVEIRA, 2005, p.171)

Figura 11. Indonésia, 1949 Figura 12. Mexico, 1934

Nas fotografias de Cartier-Bresson acima (figuras 11 e 12) é possivel notar essa
cromatizacdo criada pela memoria universal nas vestimentas dos personagens, tornando
possivel identifica-las e por meio dos contrastes nas imagens acontece uma maior
luminosidade e intensidade das cenas expostas, seja pela delicadeza dos gestos na figura 11,
destacados pela luminosidade ao fundo da cena ou nas formas percebidas da crianca no colo
da mée, envolvida com o lenco transparente na figura 12, onde ha a possibilidade de perceber
a textura do tecido.

Assim, pode-se considerar que a cor ndo pertence ao objeto, mas a imagem que
guardamos em nossa memoria sobre o0 mesmo, de forma que, ao observar uma fotografia em

preto-e-branco, buscamos essa memoria automaticamente de forma a complementar



cromaticamente a fotografia com as cores que ligamos ao que observamos, tornando-o mais
proximo do real, na busca de uma observacdo mais minuciosa da imagem. Cartier-Bresson
deixa que a luz natural crie suas cores, suas tonalidades, em cinzas, pretos e brancos, dando
formas e resgatando memdrias do observador sobre a cena, levando emogdo e sensibilidade ao
que e fotografado, sem ter que competir com as cores diversas, pois a cor € dominio da
pintura, como expde Bresson (ASSOULINE, 2009, p.272).



2.4. Fotografias analisadas de Henri Cartier-Bresson:

Figura 16. Comemorando a vitoria ~ Figura 17. india, 1947 Figura 18. Atras da Gare Saint-
sobre 0s nazistas, 1973 Lazare, Paris, 1932

Figura 20. Srinagar, Caxemira, india, 1948
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Titulo: Comemorando a vitdria sobre os nazistas
Autor: Henri Cartier-Bresson
Local: Unido Soviética, Leningrado, 1973

Genero: Fotorreportagem de guerra

Em meio a um grupo de soldados alinhados para a comemoracao da vitoria sobre
0S nazistas, surge uma crianga, uma menina que aparece sorrateiramente entre os soldados,
chamando a atencdo do fotografo para esse instante Gnico da cena, apresentando certa

dualidade entre a guerra e a inocéncia, quebrando o rigor do ato que estava sendo fotografado.



Titulo: India, 1947
Autor: Henri Cartier-Bresson

Genero: Fotorreportagem

A fotografia representa a pobreza na india, ao destacar uma crianca desnutrida,
onde é possivel notar as costelas, segurada por uma possivel méde que aparece parcialmente,
sendo que a médo segurando a cabeca da crianca faz ainda um didlogo com a roda da carroga

ao fundo, dando equilibrio geométrico a cena.



Titulo: Atras da Gare Saint-Lazare
Autor: Henri Cartier-Bresson
Local: Paris, 1932

Genero: Fotorreportagem e artistica

Pode-se notar grande equilibrio na fotografia, a partir do instante capturado em
que a sombra do homem se iguala a ele, além dos reflexos na agua devido a seu salto,
complementando as diversas formas geométricas que podem ser observadas na cena

capturada.



Titulo: Sevilha, Espanha, 1933
Autor: Henri Cartier-Bresson

Genero: Fotorreportagem

A cena apresenta um grupo de criangas brincando em meio a escombros, 0 buraco
no muro que serve de observacao também enquadra a foto apresentando a situacdo precaria do

local em dialogo a crianca de muleta que surge logo a frente e o grande grupo que a segue.



Titulo: Srinagar, Caxemira, india, 1948
Autor: Henri Cartier-Bresson

Genero: Fotorreportagem

A fotografia apresenta mulheres mugulmanas nas encostas do Hari Parbal Hill,
rezando para o sol nascente por tras do Himalaia, destacando na cena o posicionamento da

mao da mulher em oracdo com o Himalaia logo acima, em equilibrio e alinhamento.



Analises das fotografias de Cartier-Bresson:

As analises detalhadas de cada fotografia encontram-se no apéndice da
dissertacdo, pois neste momento € apresentada uma conexao entre as caracteristicas relevantes
destacadas na maioria das fotos analisadas, tornando possivel uma ligacdo posterior as

caracteristicas dos demais fotojornalistas analisados.

¢ Nivel contextual:

As fotografias enquadram-se no genéro de fotoreportagem, com caracteristicas do
movimento surrealista. Nota-se nas imagens a utilizagdo da foto em branco-e-preto com tom
frio (azulado) e pode-se considerar que todas foram tiradas com lente 35mm e foi utilizada
iluminacéo natural.

Sobre Cartier-Bresson: “Conhecer sua obra significa também conhecer uma parte
da historia das imagens do século XX. E ndo s isso: educar o olhar por meio do estudo de
sua obra tornou-se um exercicio fundamental para todo futuro fotégrafo em uma sociedade
que se globaliza a forga, em parte, gracas ao protagonismo atual da imagem na era digital.” (O
GLOBO, 2008)

¢ Nivel morfoldgico:

As fotografias selecionadas de Cartier-Bresson, aleatoriamente, descrevem
momentos Unicos - como a menina que surge em meio a fila de soldados que comemoram a
vitoria sobre os nazistas (figura 16); uma mulher segurando uma crianga magra, que aparenta
estar desnutrida, tendo em segundo plano uma carroga que dialoga com a imagem em
primeiro plano (figura 17); um homem saltando sobre pogas d’agua, sendo observado ainda
no ar em equilibrio com sua sombra (figura 18); criancas brincando em meio a escombros,
observados por um buraco no muro, que enquadra a cena (figura 19); e mulheres mugulmanas
rezando para o sol nascente atrds do Himalaia, sendo diretamente ligadas a montanha ao
fundo (figura 20).

O conjunto morfolégico das fotografias de Cartier-Bresson também conta com
alguns pontos em comum. Nas fotos podem ser notados pontos de fuga e linhas, sejam
horizontais, verticais ou circulares, destacando a linha que forma a perspectiva, pelo
alinhamento dos soldados (figura 16); do dialogo entre as linhas internas da roda com as
formadas pelos dedos da mé&e na cabeca da crianca (figura 17); dos semi-circulos na agua,

refletidos pelo salto do homem (figura 18); da linha que contorna o buraco no muro por onde



é observada a cena (figura 19) e a montanha do Himalaia, representada ao fundo da foto,
criando escalas de cinza (figura 20).

E possivel identificar o plano de conjunto em todas as cenas apresentadas e de
identificacdo com os personagens, por possibilitar observa-los e reconhecé-los nas imagens,
além do destaque nas diversas formas circulares (cabega da crianga e a roda na foto 17 e
circulos na 4gua na foto 18 e no buraco no muro na foto 19, por exemplo) e retangulares
(escada na foto 18) e linhas presentes (soldados em perspectiva na foto 16 e formando a
montanha na foto 20), notando-se o olhar gedbmetra do fotografo. Pode-se considerar que as
fotos ndo séo tdo nitidas por ser utilizada apenas luz natural, dando a impressdo de
temporalidade real do momento da cena, contando ainda com iluminag&o dura (forte contraste
de tons, com presenca de tons pretos e brancos intensos) e em clave baixa (predominio das
sombras, claramente observada na foto 18, quando a sombra do homem que salta se iguala ao
mesmo). Em todas as fotografias pode-se notar a presenca de perspectiva pela profundidade
espacial observada e sensagéo de temporalidade.

A caracteristica presente em todas as fotos é o predominio do preto-e-branco em
tonalidade azulada (fria), utilizando muitos tons de cinza. O fotografo sempre trabalha com
alta resolucdo da imagem, sendo o filme utilizado pouco sensivel, apresentando muito pouca

granulagéo.

e Nivel compositivo:

A perspectiva esta apresentada nas fotos com uma profundidade de campo natural,
de forma natural. Na foto 16 observa-se o ritmo na sequéncia dos soldados e na foto 17 o
ritmo pode ser observado pela sombra do personagem, paralela ao mesmo. A perspectiva dos
soldados (figura 16) da a sensagdo de tensdo a cena, enquanto nas demais fotos a tenséo é
notada pelo equilibrio dindmico presente, destacando ainda o contraste de luz na foto 20,
contornando a montanha, céu e terra.

Todas as fotos contam com distribuicdo de pesos visuais, destacando a foto 17
onde a imagem ¢é dividida pela crianga no colo da mée a frente e a esquerda, que tem peso
pela sensibilidade presente e carga emocional e ao fundo, em maior proporcéo e a direita a
carroga, proporcionando um diélogo entre linhas e formas de ambas, a organizacdo na cena da
a impresséo de profundidade, distribuindo o peso. Pode-se notar presente nas fotos a lei dos
tercos, onde os pontos de importancia nas cenas encontram-se nas linhas e pontos de

interseccao.



Observa-se nas fotos a presenca de atividade, profundidade, espontaneidade e
sequencialidade. Contam também com espacos abertos, exteriores e concretos, e ainda com a
representacdo do espago em profundidade. Cartier-Bresson destaca nas fotos o olhar dos
personagens, seja por meio da atividade dos mesmos, ou pela sutileza e expressividade. O fora
de campo é muito presente, inclusive como complemento da cena ou interpretacdo além do
que é apresentado, como o olhar através de um muro ou o corte da mulher que segura a
crianca. As imagens tem em si montagens por meio do olhar, como as mulheres rezando com
as maos estendidas (figura 20).

O instantdneo estd presente em todas as fotografias, sendo a marca principal de
Bresson, seja quando a menina aparece em meio aos soldados alinhados, quebrando a
seriedade do momento (figura 16); a semelhanca entre a mao da mulher em torno da cabeca
do menino com a roda ao fundo e o conjunto da cena (figura 17); o salto do homem, ainda ao
ar, com seu reflexo perfeito na 4gua e ainda capturando os semicirculos na &gua (figura 18); a
distribuicdo das criangas brincando, vistas pelo buraco no muro (figura 19) e a mulher
levantando as mdos para o alto demonstrando estar rezando, tendo ao fundo a montanha do
Himalaia e o contraste das cores definindo-a (figura 20).

Na maioria das cenas a duragdo é rapida em relagdo a captura do instante, mas
demonstram uma espera, um olhar atento do fotografo para conseguir tais resultados. Nas
fotos 17 e 19 nota-se a sensibilidade do fotdgrafo com a realidade dos personagens, que
aparentam uma infancia pobre, seja pela condigdo ou pelo local a que se encontram, ja na foto
16 h& dualidade entre a organizagdo da guerra e a ingenuidade da infancia e na foto 20
remete-se a um momento espiritualizado. Nas cenas pode notar-se a sequencia das agoes,

antes ou apds as mesmas, estando no centro a captura desse instante decisivo na imagem.

¢ Nivel enunciativo:

O ponto de vista do fotografo sobre a imagem capturada em todas as fotografias é
na altura dos olhos, dando naturalidade a cena. As atitudes dos personagens fotografados
levam a um didlogo com os mesmos, a partir de seus olhares e dos momentos em destaque na
cena, como a organizacdo dos soldados em fila aguardando a proxima ordem do comandante
quando uma menina adentra a cena, quebrando a ordem em que estavam (figura 16); o olhar
da crianca no colo da maée, que passa a sensacdo de tristeza em acordo a sua aparéncia
desnutrida (figura 17); o homem ao saltar que demonstra certa pressa e evita se molhar tanto
na agua (figura 18); a brincadeira das criangas, indiferentes ao local em que estdo e suas

condigdes (figura 19) e a oragdo das mulheres, em sintonia ao Himalaia (figura 20).



As marcas textuais que mais se destacam nas fotos selecionadas sdo a tensdo de
linhas e a organizacdo interna da composicdo fotogréfica, presente em todas as fotos e o
equilibrio na imagem e presenca de composi¢Bes simétricas e focos de atengdo, pois €
possivel observar essa organizagdo como fica evidente na foto 17, onde ha um dialogo entre a
cabega da crianca e a roda (circulares) e as linhas dos dedos da mde e dentro da roda, por
exemplo, ou na foto 18, onde a sombra do homem faz o equilibrio com a imagem e nota-se o
caminho percorrido pelo mesmo pelos circulos formados na agua.

Enquanto na foto 16 e 18 o olhar dos personagens parte para fora de campo, na
foto 17 o olhar da crianga € quase uma interpelacdo ao fotdgrafo. Pode-se considerar
identificacdo com as fotografias observadas, devido a impressdo da realidade passada na
imagem ao mostrar uma agéo. Principalmente o uso da foto em preto-e-branco, o instantaneo
da imagem e a composicdo geométrica sdo marcas sempre procuradas pelo fotografo ao
capturar a cena, sendo as principais caracteristicas de Cartier-Bresson, que podem ser

comprovadas pelas imagens selecionadas para a analise.



3. O OLHAR BRESSONIANO DOS FOTORJORNALISTAS
BRASILEIROS

O fotografo francés Henri Cartier-Bresson vem influenciando fotojornalistas do
mundo todo ha décadas, devido & sensibilidade e importancia de suas fotos. A proposta do
instante decisivo, defendida por ele, € uma busca constante, uma espreita, uma atengdo, mas
que se adéqua a cada época. Além dessa caracteristica marcante em sua obra, outras
facilmente destacadas sdo: o fato de preferir fotografar em preto-e-branco e apurar com
cuidado a composicdo e o arranjo dos elementos plasticos que repercutem no personagem
central, como se tudo estivesse sob o controle do olhar fotogréfico em uma busca pelas
formas e organizacéo da cena com seu olhar gedmetra.

A partir de uma andlise minuciosa onde as imagens sdo observadas mais
detalhadamente e tecnicamente com base na metodologia proposta por Javier Marzal Felici
em Como se Lee una fotografia (2007), organizando as caracteristicas de cada fotografia, €
proporcionado um levantamento que da base a busca de influéncias e ligagdes das imagens
entre os fotografos. A analise serd apresentada em nivel contextual (par&metros técnicos),
morfol6gico (elementos morfoldgicos), compositivo (sistema sintatico e compositivo, espaco
de representacdo e tempo de representacdo) e enunciativo (articulagdo do ponto de vista),
apresentando diversas caracteristicas nas fotos selecionadas que comprovem que os fotdgrafos
brasileiros analisados recebem influéncia de Cartier-Bresson em sua forma de fotografar.

A escolha dos fotografos brasileiros analisados ocorreu ap6s a observagdo da
mostra “Bressonianas”, exposta no SESC/SP no final de 2009. A mostra aconteceu em
diversos SESCs e era paralela a exposicdo “Henri Cartier-Bresson: fotografo”, sendo
composta pela selegdo de 42 imagens de sete fotografos brasileiros que tinham em sua obra
a influéncia de Bresson, entre eles: Cristiano Mascaro, Flavio Damm, Carlos Moreira,
Orlando Azevedo, Juan Esteves, Marcelo Buainain e Tuca Vieira e, dentre os sete
fotografos, trés foram selecionados para a analise por serem fotojornalistas: Tuca Vieira de
S&do Paulo, Flavio Damm do Rio de Janeiro, e Marcelo Buainain de Natal. Cada um destes
fotografos traz em sua estética algo de Cartier-Bresson, sem necessariamente espelhar a obra

do mestre.

Bressonianas (...) sdo o olhar atento do fotojornalista que aparece nos
trabalhos de Flavio Damm, desde sua época como fotdgrafo da extinta
revista O Cruzeiro, até o olhar mais atual do fotojornalismo de Tuca Vieira



e o trabalho independente de Marcelo Buainain que fez da india o tema de
seu trabalho. Olhares que em algum momento se cruzam com o olhar de
Cartier-Bresson: "A paixdo pelo prosaico e pela fugacidade da vida sdo
marcas profundas da obra bressoniana”, nos lembra Eder Chiodetto.
(ESTADAO, 2009)"

Em um primeiro momento, serd apresentada como se procederd a andlise,
expondo a metodologia utilizada e o que se trata cada nivel da anélise propriamente dita.
Posteriormente, € exposta uma rapida passagem da trajetoria e historia de cada fotografo, de
forma a contextualizar sua formagdo profissional e, finalmente, sdo apresentadas as fotos
analisadas e as respectivas analises sobre elas, tendo sido selecionadas cinco fotografias de
cada fotografo brasileiro, em busca de caracteristicas que identifiquem cada um deles.
Finalizando o capitulo, serd apresentada uma andlise comparativa entre as caracteristicas
principais encontradas em cada fotografo com as de Cartier-Bresson, analisadas no segundo

capitulo, de forma a comprovar a influéncia do mesmo sobre os demais fotdgrafos brasileiros.

1 Matéria do Estaddo de 01/09/2009 (versao impressa), encontrado no site estad&o.com.br



3.1. A proposta de analise das fotografias

A analise fotografica enfrenta uma série de riscos, como afirma Felici (2007,
p.171), primeiro por manter uma relagdo de analogia com a realidade, como exposto no
primeiro capitulo; segundo pelo perigo ao se assumir que interpretar um texto significa
esclarecer o significado intencional do autor ou sua natureza objetiva, sua esséncia, o0 que é
independente de nossa interpretacdo; e outro risco muito notado na andlise da imagem € o
signo C?Zntrério: a tendéncia interpretativa que nos leva a transcender a materialidade do texto
icbnico . J& em busca de uma andlise analitica em profundidade, a proposta metodoldgica de
Felici distingue uma série de distintos niveis, desde a materialidade da obra, sua relagéolapom
0 contexto histdrico-cultural até um nivel enunciativo (informacgdo verbal, 2011) . A
inclusdo de um extenso catalogo de recursos expressivos e narrativos na metodologia oferece
ao observador da fotografia uma ampla gama de conceitos que podem servir de guia para
facilitar a andlise de uma fotografia (FELICI, 2007, p.177).

O primeiro nivel da anélise das fotografias a ser apresentado é o nivel contextual,
pois constatamos que o investigador sempre projeta sobre a andlise da imagem suas
convicgdes, gostos e preferéncias, assim é necessaria uma distanciacdo do objeto analisado,
buscando corrigir esse fator. Essa analise contextual nos obriga a recolher as informaces
necessarias sobre a técnica utilizada, o autor, 0 momento histérico da producéo fotografica, o
movimento ou escola a que pertence, e a busca de outros estudos criticos em que o trabalho é
parte da imagem que queremos analisar. A conclusdo deste primeiro nivel de analise visa a
melhorar nossas habilidades de leitura.

O segundo nivel a analisar a fotografia é o nivel morfolégico da imagem, onde €
observado na fotografia elementos como: o ponto, a linha, o plano, o espaco, a escala, a cor,
etc, pois participam de uma condigdo compositiva da imagem. A compreensdo de uma
imagem tem uma natureza holistica, em que os sentidos das partes da fotografia e de seus
elementos est4 determinado por uma certa idéia de totalidade. Uma andlise da fotografia deve-
se comegar com uma descricéo detalhada do motivo fotogréfico, e depois, do que a fotografia
representa, em uma primeira leitura da imagem. Sera apresentada na andlise das imagens

desta pesquisa uma ligag&o entre os principais elementos presentes nas fotos selecionadas de

2 Descrito por Humberto Eco em seus estudos Os limites da interpretacdo, Barcelona, Lumen, 1990, p.357; de
acordo com Felici, 2007, p.172

3 Os niveis aqui apresentados para a anélise foram tirados do material da aula “Fotografia e imagen digital:
reflexiones sobre la cultura visual contemporanea”, ministrada pelo Professor Doutor José Javier Marzal Felici,
na UNESP em agosto/2011.



cada autor, com o proposito de encontrar as caracteristicas em comum para a comparacdo
entre os dois fotografos.

O ponto, como conceito morfolégico, pode ser relacionado com a construgéo
compositiva da imagem, surgindo a existéncia de pontos de interesse na fotografia, que
podem coincidir com pontos de fuga em uma composi¢do em perspectiva ou a existéncia de
um centro geométrico da imagem e ainda, a existéncia de dois ou mais pontos podem
propiciar a criagdo de vetores de dire¢éo de leitura da imagem. (FELICI, 2007, p.182). A
linha, por sua vez, é definida como uma sucesséo de pontos que gera movimento, além de ser
um elemento que pode separar os planos, formas e objetos; por outro lado, as linhas
horizontais, verticais e obliquas podem dotar de significados a imagem. O tamanho da figura
na imagem é a escala presente na mesma, feita pelo enquadramento do fotografo, que pode ser
distinguida entre primeiro plano, plano médio, plano americano, plano inteiro, plano geral,
plano de detalhe, plano de conjunto, etc., sendo esta terminologia utilizada na analise
televisiva, mas perfeitamente aplicavel a fotografia, sendo que, em geral, “cuando més
cercana és la vista del objeto o sujeto fotografiado, mayor es el grado de aproximacion
emotiva o intelectual del espectador hacia el motivo de la imagen” (FELICI, 2007, p.185).

A luz é um dos elementos morfoldgicos de maior relevancia a ser destacado no
estudo da imagem, pois ndo é em vdo que a etimologia do termo fotografia é a escrita da luz,
ressaltando que a percepcdo das formas, texturas e cores s6 podem ser obtidas gracas a
existéncia da luz. Além dessas importancia, a utilizagdo da luz pode ter varios usos e
significagbes, como um valor expressivo, simbolico, metaférico, etc. Ao observar a qualidade
da luz na foto, pode-se distinguir entre iluminacdo natural e artificial (com uso de flashes);
iluminagéo dura (forte contraste de luzes com presenca de tons brancos e pretos intensos) ou
iluminagdo suave (iluminagdo difusa, com poucos tons); iluminagdo em clave alta
(predominio de altas luzes), iluminacdo em clave baixa (predominio de sombras) ou
iluminacdo classica ou normativa. E menos frequente o uso de iluminagdo artificial em
fotografia de reportagem social, pois o flash pode romper a espontaneidade ou instantaneidade
que se deseja conseguir™. Outros conceitos presentes neste nivel de analise séo o plano, a
textura, a forma, a nitidez, o contraste, a tonalidade.

O nivel compositivo da imagem é o terceiro nivel a ser tratado, o qual permite
conhecer a relacdo dos elementos anteriores desde um ponto de vista sintatico, conforme uma

estrutura interna da fotografia que tem valor operativo, pois trata de algo que encontra-se

1 Javier Marzal Felici, Cémo se Lee uma fotografia, 2007, In Derivas de la Interpretacion: a propdsito de la
naturaleza del analisis fotografico, p. 189 - 190



oculto na superficie da imagem, incluindo neste nivel elementos escalares (perspectiva,
profundidade, proporcéo) e os elementos dindmicos (tensdo, ritmo). Este nivel analisa
também como se articula o espaco e o tempo da representacdo, a partir de questdes muito
concretas, desde variaveis fisicas de espaco e tempo fotograficos até questdes mais abstratas,
como a “habitabilidade” do espago e a temporalidade subjetiva que constréi a imagem. O
nivel compositivo é ainda subdividido em sistema sintatico ou compositivo, espaco da
representacdo e tempo da representagéo.

E necessario observar uma série de detalhes a respeito da natureza da composicio
da fotografia, o que € proporcionado no sistema sinttico ou compositivo. O sistema
perceptivo humano determina alguns aspectos de percepcéo de ordem visual em uma imagem
e 0s elementos iconicos ndo podem ser ordenados seguindo uma escala de valor: a
distribuicdo de pesos ndo é mais importante que a ordem ic6nica ou a direcdo de leitura da
fotografia; por isso é de grande importancia adotar uma vis&o global no estudo dos elementos
compositivos. Na primeira parte do nivel compositivo sdo analisados pontos importantes:

O a perspectiva na fotografia — notada na obtencéo da profundidade de campo, seja por
meio de formas geométricas deformadas na construgdo de um espaco tridimensional,
ou pelas composi¢do da imagem como um todo;

0 o ritmo - elemento dindmico que relaciona-se com a temporalidade da percepgdo da

imagem, onde a idéia de repeticdo e essencial;

@]

a tensdo - equilibrio de natureza dindmica: linhas que expressem movimento, formas
geométricas irregulares, a representacdo dos elementos, o contraste de luzes, a
presenca de diferentes texturas e a fratura das proporcGes do sujeito ou objeto

fotogréfico;

@]

a proporcao — relacdo quantitativa entre um objeto e suas partes constitutivas e entre as

partes do dito objeto em si, além de suas dimensdes e propor¢des na imagem;

@]

a distribuicdo de pesos — diferentes elementos visuais tem peso variavel no espaco da
composicdo da imagem, de acordo com a localizagdo, o tamanho de um elemento
visual, estar situado em perspectiva, a claridade visual e o tratamento superficial do

objeto visual;

@]

a lei dos tercos —a maior ou menor importancia de um objeto no enquadramento esta
ligada ao peso que tenha na composicéo e sua forca visual serd maior se estiver em
um ponto de intersec¢do das linhas de tergos, criadas pela divisdo em trés partes

iguais na horizontal e vertical;



0 aordem icOnica — observada por diversas situagdes compositivas que carregam grande
carga enunciativa e constituem marcas textuais e qualificadores, contendo uma serie
de situagdes que oscilam entre aplicagcbes extremas, que podem entender-se sem
dificuldade no campo da fotografia;

0 a ordem da visdo — determinado pela propria organizagdo interna da composicdo que
define uma série de direcBes visuais, divididas entre direcdo da cena e dire¢do de
leitura;

0 0 estatico/dindmico — permite realizar um balango global do valor da presenca da
estaticidade/dinamismo;

0 a pose — descrever como esta posando o sujeito, se falamos de uma foto que pretende

captar a espontaneidade do gesto ou um olhar determinado.

Em um segundo momento de anélise no nivel compositivo é observado o espaco
da representacdo, que € uma representacdo do real, como ja visto anteriormente, portanto, o
resultado de um recorte de todo um espago, uma selecdo que responde aos interesses do
fotdgrafo. Na andlise proposta serd observado o campo/fora de campo, sendo que o campo
seria 0 espago representado na materialidade da foto e o fora de campo, que seria a
continuidade da cena observada; o espaco aberto ou fechado, que se refere a dimenséo fisica
ou material da representagédo; o espago interior ou exterior; a profundidade ou espaco plano; a
habitabilidade, a leitura da imagem definindo-a como habitével ou ndo pelo espectador; e a
encenagao.

Finalizando a andlise compositiva, observa-se o tempo da representagdo,
profundamente ligado a prdpria natureza do meio fotografico, por ser uma selegéo interessada
de um momento essencial que pode expressar desde a singularidade de um instante a um
complexo relato. A temporalidade se constréi por meio da articulagdo de uma série de
elementos, que constréem a mensagem enunciativa a ser passada pelo fotografo, dentre eles: a
instantaneidade, como expunha Cartier-Bresson ao referir-se a importancia do momento da
captura fotogréfica, em que o instante méximo na cena é congelado; a duragéo, seja por meio
da baixa velocidade dando a sensagdo do tempo em que se passou a cena ou da presenca de
objetos como reldgios ou calendérios ou uma série de fotografias sdo elementos que remetem
a idéia de tempo como duracéo; a atemporalidade, para os casos de quando a fotografia ndo
apresente nenhum tipo de marca temporal, normalmente no caso de fotos publicitarias ou
industriais; o tempo simbdlico, surge quando a representacdo fotogréfica se distancia da

proposta do “real” na imagem; o tempo subjetivo, o reconhecimento de uma poética simbdlica



depende de quem realiza a andlise, onde os sentimentos e prazer visual parecem interligados;
e a sequencialidade/narratividade, observado a partir da ordem iconica e direcdo de leitura e
outros elementos que criam a histéria presenta na fotografia, a sequéncia da cena.

O quarto e ultimo nivel de analise é o enunciativo, onde considera-se que qualquer
fotografia, na medida em que representa uma selecéo da realidade, propde a existéncia de um
olhar enunciativo, de apresentar determinado ponto de vista. A analise nesse nivel pode levar
a conhecer a ideologia implicita na imagem e a visdo do mundo que ela transmite, neste
sentido se propOe diversos conceitos sobre o que refletir, desde o ponto de vista fisico do
fotdgrafo, percebido pela maneira que ele enquadra a fotografia; a atitude dos personagens na
imagem, que pode revelar ironia, sarcasmo, exaltagéo, violéncia, alegria, etc.; a presenca ou
auséncia de qualificadores dos personagens, que podem informar o grau de integracdo do
sujeito fotografado com seu entorno; as marcas textuais, que indicam a presenca do autor da
foto por meio da tensdo entre linhas e entre formas geomeétricas, das dominantes cromaticas, a
presenca de centros de interesses ou focos de aten¢do na imagem e ainda de composigdes
simétricas ou irregulares, a complexa organizagdo interna da fotografia, junto a outros
elementos; a transparéncia enunciativa; o olhar dos personagens; a enunciagdo, seja em busca
de identificacdo ou distanciamento para com a foto observado; até um exame das relacdes
intertextuais que a imagem fotogréafica promove. A anélise da fotografia é finalizada com uma
interpretacdo global do texto fotografico, de carater subjetivo, que percebe a articulagdo dos
aspectos analisados na construcdo de uma leitura fundamentada, assim como realizar uma
observacéo critica sobre a qualidade da imagem estudada. (FELICI, 2007, p.218)

Como apresentado no 1° capitulo, devido a grande quantidade de imagens
observadas a todo instante, tém-se a ideia de uma crise da visibilidade atual, onde tornou-se
automatico “olhar” a imagem e descarti-la em seguida para receber uma nova imagem, sem
realmente observar a mensagem implicita nela. A proposta de analise apresentada busca essa
visdo além de um breve olhar, ao considerar que toda imagem tem certa manipulagdo do
fotdgrafo, mesmo que a partir de seu olhar sobre a cena retratada e inclusive na organizacéo
do instante escolhido para capturar o ato. A cada nivel a fotografia é desconstruida em busca
de detalhes que a projetam, para possibilitar essa construcdo da realidade e encontrar a
“devoragdo” da obra de Cartier-Bresson pelos demais fotografos, ao reconhecer as
caracteristicas convergentes entre eles, comprovando a iconofagia presente na obra dos
fotojornalistas brasileiros.

As fotografias a serem analisadas foram selecionadas de forma aleatdria, sendo

cinco fotografias de cada fotografo. Inicialmente, é necesséario localizar os fotdgrafos



analisados na pesquisa, em sua trajetéria profissional e formacdo, pois a maneira de
fotografarem surge também a partir de suas vivéncias pessoais e profissionais, além de expor
como buscam e pensam a fotografia em geral, para que posteriormente seja apresentada a
juncdo das caracteristicas presentes ou em em destaque nas fotos selecionadas de cada
fotografo, buscando as caracteristicas mais relevantes em cada um deles, com o proposito de,
posteriormente, expor a comparagdo entre as caracteristicas de cada fotojornalista brasileiro
com as de Cartier-Bresson e comprovar sua influéncia presente no fotojornalismo brasileiro
atual. As fichas de andlise em que foram feitas as analises detalhadas de cada imagem, de
acordo com os itens existentes nos niveis propostos por Felici, encontram-se no apéndice da

dissertagao.



3.2. Flavio Damm

Flavio Silveira Damm nasceu em 1928 em Porto Alegre e comegou como auxiliar
do fotdgrafo alemdo Edd Keffel, que se refugiou do nazismo em Porto Alegre durante a
Segunda Guerra Mundial. Iniciou seu trabalho como fotografo aos 18 anos na Revista do
Globo (1946) e obteve a consagragdo no ano seguinte, ao fotografar Getllio Vargas em sua
fazenda ap6s deixar a presidéncia da republica. E entfio convidado para trabalhar na revista O
Cruzeiro, no Rio de Janeiro, onde permanece até 1959 e logo se torna um dos mais
importantes fotojornalistas brasileiros da época. Foi correspondente da revista nos EUA e
entre as grandes reportagens que fez para a revista estéo a cobertura da revolucdo boliviana, a
coroagéo da rainha Elizabeth 11 em 1953 e a exploséo do foguete Vanguard em 1957.

Funda em 1962 a Agéncia Jornalistica Image, junto com José Medeiros (1921-
1990), a primeira do género no Brasil. Em busca de uma boa foto, fez muitas viagens (930
pelo Brasil e 65 ao exterior)™ e viveu muitas aventuras, conseguindo reunir um acervo que ja
rendeu a publicacdo de 12 livros, entre os quais Brasil futebol rei (1965), Bahia Boa Terra
Bahia (1967), llustragdes do Rio (1970), Um Céandido pintor Portinari (1971), Pernambuco
sim (1974), Fotografias de Flavio Damm (1990) e Preto no Branco (2008). Seu arquivo
fotografico tem cerca de 60 mil negativos.

Damm s6 fotografa em preto-e-branco, com cdmeras analdgicas e corta suas fotos
no visor, no ato fotografico, como exposto em seu livro Preto no Branco (2008, p.137) e
afirma: “fotografo o que a minha leitura pede e ndo falo com meus fotografados antes, durante
ou depois das fotos. Eles ndo me conhecem e eu ndo desejo conhecé-los. Somos anénimos e
sem cara. N&o uso flash e sou discreto. Faco minha aproximagéo como um gato e fujo da cena
como um rato”. J& tornando possivel observar semelhancas e influéncias de Cartier-Bresson,
nesta maneira de ver a captura e o olhar sobre a cena a ser fotografada, de pensar a fotografia;
além inclusive do fato de ambos terem viajado fotografando pelo mundo, terem participado da

formacédo de uma agéncia fotogréfica e sempre optarem por usar a lente 50mm em suas fotos .

% InformagBes encontradas em WWW.abi.org.br



Fotografias analisadas de Flavio Damm e analises

Figura 21. Portuga| Pequeno, Figura 22. Botafogo, 1998 Figura 23. Bahia, 1950
Niter6i, RJ/2001

Figura 25. Palécio do Catete, 1958




Titulo: Portugal Pequeno, 2001

Autor: Flavio Dam

Procedéncia: Livro Preto no Branco - Fotos e Fatos / Flavio Damm — Santa Catarina:
Editora Photos, 2008

Genero: fotorreportagem

A imagem é observada em trés planos distintos, sendo a garca a frente,

direcionando o olhar para o jovem saltando na agua ao fundo.



Titulo: Botafogo, 1998
Autor: Flavio Damm

Género: fotorreportagem e artistica

A foto apresenta a semelhanca entre um homem deitado no banco, na rua, com a

pose da modelo no outdoor acima dele.



Titulo: Bahia, 1950
Autor: Flavio Damm

Género: Fotorreportagem e artistica

A foto apresenta um grupo de pessoas enfileiradas e paralelas ao mar. “O peixe
sumiu dos mares da Bahia por causa da pesca predatoria. Esta foto é parte da historia

baiana nos anos 50” (Flavio Damm).
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Titulo: Lisboa, Portugal, 2002

Autor: Flavio Damm

Procedéncia: Livro Preto no Branco - Fotos e Fatos / Flavio Damm, 2008

Género: Fotorreportagem e artistica

“Em 2002, na Praca Camdes, em Portugal, vi esta parede pintada e fiquei parado
por uns 40 minutos, esperando surgir alguma coisa boa para fotografar, para fechar o assunto.
Deu nisto, o tipo fisico, o chapéu, o sapato, o sobretudo. Foi sorte” (Flavio Damm)



Titulo: Palécio do Catete, 1958
Autor: Flavio Damm

Género: Fotorreportagem

“Esta fotografia eu fiz para O Cruzeiro, em 1958, na inauguracdo do heliporto do
Palacio do Catete. Como o JK era conhecido como o ‘Presidente voador’, fiz esta foto posada.
A revista, um tigre de papel, ficou com medo de que o Presidente ndo gostasse, mas era tudo o

que ele queria” (Flavio Damm)



Anélises das fotografias de Flavio Damm:

¢ Nivel Contextual:
As fotografias analisadas enquadram-se no genéro de fotoreportagem, com
caracteristicas do movimento surrealista e do instante decisivo, utilizam o branco-e-preto em
tom frio (azulado), foram tiradas com lente 50mm, sendo possivel o uso de uma lente grande

angular na figura 23 e foram produzidas com iluminag&o natural e formato universal.

Como fotojornalista andei por andar (...), cumprindo a pauta da
curiosidade por sessenta e quatro anos, descobrindo gente e lugares,
ouvindo e fotografando, guardando bons e maus momentos, a vida dos
outros caindo na minha rede de pescador de fotos e fatos. A rua deu-
me a oportunidade das surpresas (...), elas ndo me pertencem sendo
pelo momento mégico de terem acontecido na minha frente. Agora
séo de quem as vir e de quem delas quiser se apropriar. (DAMM,
2008, p.12)

Sobre algumas das fotos analisadas, Damm conta como as capturou, sendo em
uma apresentada a parte historica da Bahia, quando 0s peixes sumiram por causa da pesca
predatdria (figura 23), em outra foto, na Praca de Camdes, ao ver uma parede pintada espera
cerca de quarenta minutos para obter “alguma coisa boa para fotografar” (figura 24) e no caso
de Juscelino, aguarda a pose que liga o presidente ao fato de ser chamado na época de
presidente voador (foto 25).2° Sobre Flavio Damm: “Suas fotografias revelam uma narrativa
da historia do Brasil contemporaneo, sem a qual muito da riqueza de detalhes, do imprevisto e
do néo-dito ficariam perdidos” (MAUAD, p.7).

N&o ha truques na arte de Flavio Damm. N&o h& poses e arranjos
montados pelo fotografo para obter supostos efeitos originais ou
dramaticos. H& lirismo, mas ndo pieguice. H& humor, mas néo
gaiatice. H& idéia, mas ndo discurso. Ha sutileza, mas ndo
preciosismo. Por isso é arte. (FREITAS, Folha de S.Paulo)*’

¢ Nivel morfoldgico:
O conjunto morfoldgico das fotografias apresentadas conta com alguns pontos em
comum e outros particulares em cada imagem. Nota-se que na figura 21, tem-se a sensacgdo de

estar observando a cena apresentada, como que pelo mesmo o ponto da ave (1° plano), que

18 Imagens e declaragdes do fotégrafo em www.abi.org.br
r Declaragéo contida no livro Preto no Branco, 2008, de Flavio Damm, p.13



quase passa imperceptivel. O olhar observa primeiramente o rapaz ao fundo da fotografia, a
partir da linha horizontal que parte da ave, passa pelo barco (2° plano) e direciona o olhar a
observar o ato em que ele salta na 4gua (3° plano), no instante em que esta no ar; a imagem
passa a impressdo de movimento a partir dos pontos presentes na 4gua, da iluminacdo dura e
do contraste.

J& na figura 22, a linha principal na imagem separa a0 meio a cena, sendo acima o
outdoor com a imagem da mulher deitada (2° plano), e abaixo o personagem deitado de forma
semelhante (1° plano), formando um plano de conjunto e superposi¢do devido a semelhanca
das cenas nos dois planos. Essa linha no meio da imagem separa-a com uma forma quadrada
ao dividi-la em dois atos da cena, uma segunda linha d& a ligacdo das duas poses presentes,
dando base aos corpos, de forma igual e paralela. Todas as linhas séo horizontais.

Ha a presencga de varios pontos na figura 23, presentes em cada personagem da
foto, ao formarem uma linha horizontal, de maneira a levar o olhar para o caminho que estéo
seguindo, dando a impressdo de movimento a imagem. Nas nuvens surgem algumas linhas
curvas e obliquas. As linhas horizontais que delimitam o mar formam um triangulo, dando a
sensagdo de perspectiva & imagem, contando ainda com o contraste tonal, que permite notar o
contorno do corpo dos personagens e também a separacdo entre céu, mar e terra. Nota-se na
imagem um plano geral e de distanciamento.

Na figura 24 o conjunto morfoldgico da imagem nos permite notar que o interesse
estd no momento em que o homem passa, sendo este semelhante ao que estd pintado na
parede, devido a sua roupa, sapato e chapéu, formando um diélogo na imagem, como se
ambos fossem a mesma figura. O ponto principal da foto seria 0 homem pintado na parede,
bem no centro da imagem. O olhar é conduzido pela linha formada pelo olhar do homem
pintado em dire¢cdo ao guarda chuva, com a linha do braco estendido em direcdo a linha
formada pelo cabo do guarda-chuva. E possivel verificar uma linha horizontal nessa agéo e
vertical no homem que passa, em pé caminhando. Notam-se formas retangulares nos tijolos da
parede e a imagem passa a impressdéo de movimento e temporalidade, pelas acoes,
principalmente do homem caminhando, além de passar a sensacdo da imagem do muro ser
uma sombra, com sensagdo de clave baixa. H& ainda dinamismo na composicdo que lhe d&
mais expressividade.

Enquanto na figura 25 pode-se considerar o ponto como a cabeca do presidente
JK, em formato circular praticamente no centro da imagem, em posicdo estatica (1° plano).

Pode ser notada a linha na abertura das asas da estatua da ave de forma horizontal (2° plano) e



verticalmente na postura do presidente. A foto é tirada em plano americano, criando uma
superposicdo da presidente a estatua da ave.

A caracteristica presente em todas as fotos que mais se assemelha é em relagéo a
iluminacdo, pois em todas as fotografias ela é natural e, na maioria delas em clave baixa, com
predominio das sombras, sendo uma iluminag&o dura (com presenca de tons pretos e brancos
intensos) nas figuras 21 e 23, onde também predomina o contraluz. Todas as fotografias
trabalham com o preto-e-branco em tonalidade azulada (fria), utilizando muitos tons de cinza,
0 que nos aproxima do realismo na imagem e da grande expressividade a cena. O fotografo
sempre trabalha com alta resolucdo da imagem, sendo o filme utilizado pouco sensivel,
apresentando pouca granulagéo. O contraste observado nas fotos conta com ampla gama de

tons que as aproxima do realismo da representacdo. Com sensibilidade média.

e Nivel compositivo:

Nas figuras 21, 22, 24 e 25 a perspectiva conta com uma profundidade de campo
natural, de forma natural, podendo considerar a utilizagdo de uma camera 50mm; enquanto
que na figura 23, as linhas de composi¢do da imagem destacam a perspectiva da mesma,
obtendo ainda grande profundidade de campo, proporcionada possivelmente por um
diafragma fechado.

Pode ser observado o ritmo na imagem nas figuras 22, 23 e 24, por meio,
simultaneamente, da forma como o homem est4 deitado igual & modelo do outdoor (figura
22), na formac&o das pessoas em sequéncia, como uma fila continua (figura 23) e nos tijolos
do muro, em sequéncias e linhas (figura 24). Todas as fotografias apresentam um equilibrio
dindmico em suas imagens, destacando as figuras 21 e 23 em relagéo ao contraste de luz e a
perspectiva, dando a sensacdo de tensdo compositiva. E possivel notar a busca da
espontaneidade dos personagens na imagem em todas as poses nas fotos, destacando também
a sequencialidade da cena e a atividade presente na maioria das fotos. Todas as imagens
apresentam espagos abertos, exteriores e concretos, sendo que nas figuras 21 e 23 ha
representacdo do espago em profundidade enquanto nas figuras 22, 24 e 25 a representacgéo
observada é plana.

O instante decisivo esté presente em todas as fotografias, seja no momento em que
0 rapaz salta na &gua (figura 21), na cena em que a pose do personagem é igual a da modelo
do outdoor (figura 22), na construcdo da cena em que nota-se a caminhada ao fundo, em
dialogo ao céu cheio de nuvens (figura 23), no momento em 0 homem passa com mesmo tipo

de roupa, sapato e chapéu da figura pintada no muro (figura 24) e no instante em que o



presidente Juscelino Kubitschek para em frente a estatua, de forma que as asas da mesma
parecam suas, ligando ao apelido dado ao mesmo de Presidente voador (figura 25). Nas fotos
notam-se tempos simbdlicos como a juventude, o descanso, a caminhada e a espera, além de
subjetivos por ndo remeter a nada exclusivamente, uma pausa no tempo em processo e podem
ser observadas sequencias anteriores e posteriores nas cenas, criando narrativas sobre as a

acéo representada nas mesmas.

¢ Nivel enunciativo:

O ponto de vista do fotografo sobre a imagem capturada em todas as fotografias é
na altura dos olhos, que pode ser constatado a partir da profundidade da imagem nas figuras
21, 22, 24 e 25 e na localizagdo na figura 22. As atitudes dos personagens variam em cada
fotografia, sendo a acéo de uma diversdo do jovem saltando na dgua (foto 21), o descanso em
um banco na rua (foto 22), a caminhada a beira da praia (foto 23), 0 homem passando na rua
(foto 24) e o presidente parado em frente ao Palacio do Catete (foto 25).

Nas fotos 21, 23, 24 e 25 o olhar dos personagens pode ser considerado como fora
do campo e apenas nas figuras 22 e 25 a cena pode ser considerada estatica. A fotografia
mostra uma acéo e possibilita uma identificagdo com os personagens das fotos, por estarem
em cenas que podem ser consideradas comuns, dando efeito de realidade, com excecdo da
foto 23, onde a sensagdo é de distanciamento devido a amplitude da imagem, sem muitas
informacdes ou esclarecimentos do ato apresentado.

Algumas marcas textuais podem ser notadas nas fotos como o equilibrio da
imagem, a tenséo das linhas, a presenca de composi¢des simétricas e a organizagdo interna da
composicdo fotografica. Na figura 22 pode-se notar ainda a relagdo intertextual com o

outdoor, que da o sentido a imagem.



3.3. Marcelo Buainain

Nasceu em Campo Grande, no ano de 1962, Marcelo Buainain. Cursou até o
quinto ano de medicina, quando decidiu dedicar-se a fotografia, iniciando sua carreira de
fotografo em 1982, como colaborador das revistas Manchete, Veja, Isto E, El Paseante e 0
jornal Folha de Séo Paulo. No final dos anos 80, passou a documentar o meio ambiente do
Mato Grosso do Sul e desde entdo, passou a colaborar com Vérias publicacbes nacionais e
estrangeiras. Mudou-se para Paris em 1991 e para Lisboa no ano seguinte, onde colaborou em
periddicos brasileiros e europeus na &rea fotografica e editorial. Produziu, a partir de 1997,
fotodocumentarios viajando pelo Egito, Brasil, Marrocos, Venezuela e india. Iniciou um
ensaio sobre a cultura hindu, em 1998, com o qual foi premiado na 22 Bienal Internacional de
Fotografia Cidade de Curitiba e também recebeu o prémio fotojornalismo Gold Medal da
Society for News Design, nos Estados Unidos.

Buainain retornou ao Brasil no inicio dos anos 2000, ap6s ganhar bolsa da
Fundag&o Oriente (Lishboa) para a finalizacdo do projeto india: Meeting whit the True Souls
(1999-2000) e por iniciativa do Centro Portugués de Fotografia (Porto) realizou o ensaio
fotografico Bahia, o lugar onde o Brasil nasceu (2003). Em 2004, atuou na &rea de video
como produtor do documentério Do Lodo ao Létus e como roteirista e diretor de Hermdgenes.
Deus Me Livre de Ser Normal, sendo premiado no 2° Concurso DOCTYV, promovido pela TV
Cultura. E autor dos livros India. Quantos Olhos Tem uma Alma, 2000, e Bahia - Saga e

Misticismo, 2004. “Na esséncia considero-me documentarista”, afirma Buainain em seu site.



Fotografias analisadas de Marcelo Buainain

Figura 26. india-Unveil, 2009 Figura ’27..Crian(;as na praia de Puri. Estado de
Orissa, India
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Figura 28. Benares, india, 2009 Figura 29. Free Tibet, 2009
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celo BUAINAIN : Figura 30. Producdo do Sisal, Bahia
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Titulo: India, Unveil, 2009

Autor: Marcelo Buainain

Género: fotorreportagem e artistica
Livro: India quantos olhos tem uma alma

A imagem apresenta um menino correndo na praia, sendo que, ao olhar para tras,
hé& diversos péssaros o sobrevoando e estes séo refletidos na areia. Imagem que impressiona e

chama a atengéo pelo conjunto da cena.
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Titulo: Criangas brincando na praia, estado de Orissa, India, 2000
Autor: Marcelo Buainain

Género: fotorreportagem e artistica

Livro: India quantos olhos tem uma alma

“Entre tantas imagens que produzi inspiradas na obra de Cartier Bresson,
considero esta fotografia uma das mais representativas do universo bressoniano (...). Ressalto

a harmonia dos elementos geométricos, 0 momento decisivo, 0 movimento, a inocéncia e
infancia, a simplicidade”. (Buainain)
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Titulo: Mulheres Hindus secam os seus saris a margem do Rio Ganges

Autor: Marcelo Buainain
Local: India, Varanasi, 2001

Género: fotorreportagem e artistica

“Realizada a margem do Rio Ganges, na cidade de Varanasi, particularmente essa
imagem me seduz, sobretudo, na simplicidade da organizacdo dos seus elementos que estdo
distribuidos de forma harmoniosa. Movimento, momento decisivo e a elegancia de uma

cultura milenar povoam o universo desta fotografia.” (Buainain)
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Titulo: India, 1999 — Dharamsala. Refugiados Tibetanos
Autor: Marcelo Buainain

Género: Fotorreportagem

“E comum em DharamSala, sede do Governo Tibetano na india, manifestacdes da
populacdo tibetana sairem a ruas em protestos em defesa dos seus direitos usurpados, desde a
tomada da invasdo dos Tibet pela China. O espirito de revolta e solidariedade para com
agueles monges que sdo presos ou torturados é coletivo e ndo tem limite de idade para a

populacio da pacata localidade situada no norte da india.” (Buainain)



Macelo BUAINAIN™S

Titulo: Bahia - Municipio de Valente, regido produtora de sisal, 1999
Autor: Marcelo Buainain

Género: Fotorreportagem

“Uma das etapas bem definida na cadeia de producdo do sisal é a selecio das
fibras que séo agrupadas em diferentes lotes, em fun¢do do comprimento, limpeza, cor e

outros critérios.” (Buainain)*®

18 As citacBes de Marcelo Buainain foram enviadas pelo fotdgrafo por e-mail, quando foi solicitado que dissesse
algo sobre as fotografias selecionadas para analise.



Anélises das fotografias de Marcelo Buainain:

¢ Nivel Contextual:

As fotografias de Marcelo Buainain apresentam-se como fotoreportagem, mas néo
deixando a possibilidade de serem consideradas também fotografias artisticas, destacando o
instante decisivo em suas imagens, na maioria das vezes em preto-e-branco, sendo todas as
fotos escolhidas nessa analise contam com esta caracteristica, além de utilizarem iluminagao
natural.

Um periodo de destaque de suas fotos, aqui representado por trés fotografias, é
sua viagem a India, sendo que o fotografo voltou ao pais diversas vezes, tendo publicado
posteriormente o livro india: quantos olhos tem uma alma, que recebeu duas premiagdes: o
Prémio Maximo da Il Bienal Internacional de Fotografia da Cidade de Curitiba e a Gold
Medal (Medalha de Ouro) atribuida pela Society for News Designer, EUA.

Luciana Cavalcanti*® afirma sobre o fotografo: “Marcelo Buainain, o campo-
grandense documentarista, € de uma simplicidade estética do olhar com uma carga qualitativa
e documental de chorar. Ndo me canso de ver e de comentar sobre suas imagens ricas em
contetdo e buscadas com afinco por ele. Pois me impressionou e me realizei vendo suas
fotos” (2009).

¢ Nivel Morfoldgico:

Nas fotos de Buainain nota-se 0 motivo das fotos como o0 menino correndo na
praia, no momento em que para e olha para tras e véarias aves o sobrevoam (figura 26);
criangas brincando com rodas na praia (figura 27); mulheres que secam seus saris (as vestes) a
margem do Rio Ganges, observados na foto como lengos ao vento (figura 28); grupo de
criancgas a frente de outras pessoas, com velas nas maos, em manifestagéo no Tibet (figura 29)
e uma mulher selecionando fibras para a producdo de sisal (figura 30).

Em todas as fotos hd uma forte presenca de pontos, que podem ser claramente
observados na foto 26 pelas sombras das aves na areia ou na foto 29 nas pessoas em fila,
sendo diversos pontos alinhados. As linhas também sdo muito presentes nas cenas,
delimitando os ambientes, como o mar, areia e céu em diversos momentos, no alinhamento

dos tecidos das mulheres na foto 28 ou na composi¢do do sisal na foto 30. Tais pontos e

¥ Luciana Cavalcanti é fotografa pernambucana, com interesse em foto documental. A citacéo foi tirada de:
http://fotograficaminhamente.blogspot.com/2009/12/bresson-marcelo-buainain-sidney-magal.html




linhas que produzem a montagem e organizacdo das cenas apresentadas, além das formas
sempre presentes, sejam triangulares formando o plano em perspectiva na foto 26, circulares
pelas rodas que as criangas brincam na foto 26 ou retangulares formado pela janela que recebe
a luz na foto 30, demonstrando destaque na composicdo geométrica nas imagens. Outra
caracteristica que pode ser notada em quase todas as fotos, com exce¢do da foto 28, é o
contraste tonal, ao utilizar diversidade nos tons cinza.

Buainain trabalha nas fotos apresentadas com alta resolucdo da imagem,
apresentando pouca granulagdo e ampla gama de tons que aproxima da realidade na imagem,
é possivel perceber a textura delicada dos tecidos (foto 28) ou do sisal (foto 30). As fotos
utilizam luzes naturais, dando a impressdo de temporalidade real, aléem de iluminacdo em
clave baixa, com predominio das sombras. Nas fotos 26, 27 e 30 o fotografo utiliza contraluz,
e utiliza também, nas fotos 26, 27 e 28, iluminacdo central. Todas as fotografias analisadas
foram produzidas em preto-e-branco, dotando a foto de grande expressividade, com destaque

nas representacdes plana, sendo que apenas a foto 26 apresenta profundidade espacial.

¢ Nivel compositivo:

Todas as fotografias analisadas trabalham com profundidade de campo natural e,
com excecdo da foto 30, as demais apresentam ritmo nas acOes apresentadas nas cenas, seja
pelo voo das aves (foto 26), da brincadeira das criangas (foto 27), da pose das mulheres (foto
28) e na luz das velas (foto 29). Ha tensdo compositiva, devido ao contraste de luzes em todas
as fotos, menos a foto 28, em que a tensdo é observada por meio do equilibrio dindmico
devido a organizagdo das mulheres na cena e suas posturas, como também pode ser notado na
foto 27, pela organizagdo das criangas dentro e fora do campo da imagem, organizando e
equilibrando a cena.

Nas imagens sempre h4 distribuicdo de pesos de acordo com a organizacdo da
cena, simetricamente, sendo na foto 26 a divisdo proporcionada pela linha da praia, tendo
acima o céu e as aves e abaixo a praia, 0 mar e 0 menino; na foto 27 a distribuicdo é feita
pelas criancas que aparecem parcialmente a direita e a esquerda, dando equilibrio a0 menino
em destaque no centro da cena; na foto 28 a fotografia distribui o peso pela posicdo das
mulheres, sendo duas de cada lado da mulher em destaque no centro, os saris ‘voando’
distribuem o peso horizontalmente; na foto 29 o peso é distribuido pelas criancas a frente da
cena enquanto varias pessoas aparecem ao fundo, além das luzes das velas que destacam o

rosto das criancgas; ja na foto 30 a luminosidade sobre as fibras de sisal na parte inferior,



equilibra-se com a forte luz na janela, dando peso visual determinado pela nitidez dos
contornos das fibras, estando ainda a mulher parcialmente iluminada a direita.

Caracteristicas que aparecem em todas as fotos referem-se a atividade,
seqliencialidade e espontaneidade das cenas fotografadas, além de ser possivel sempre notar o
fora de campo, dando continuidade a narratividade das mesmas, de forma a apresentar o
dinamismo nas cenas. O olhar das personagens nas fotos direciona a leitura, no caso das fotos
26 e 27, seguindo as criangas na praia; nas demais fotos a leitura se inicia no centro da
imagem e direciona-se para a esquerda, como no caso da foto 30, em que segue a direcdo da
luz. H& uma busca de espontaneidade nas cenas fotografas, como se ndo contassem com a
presenca do fotdgrafo no local.

O fora de campo das cenas sdo notados na continuidade das mesmas, que vao
além do retratado, como o restante do corpo das criangas (figura 27) ou das mulheres (figura
28). Com excecdo da foto 30, as demais trabalham com espago aberto e exterior, sendo que
em todas as imagens notam-se cenas concretas (que passam a sensagdo da realidade nas
mesmas) e em representacdo plana (apenas na foto 26 a representagdo é em profundidade,
devido a perspectiva criada pela linha da praia em encontro a linha do mar).

O instante decisivo esté presente nas fotos seja no momento em que 0 menino esta
correndo, olha para tras e nota varias aves no céu, capturando inclusive as sombras das aves
na areia (figura 26); no enquadramento da cena de forma a demonstrar a sequencialidade da
acdo retratada, no caso, as criangas brincando na praia com rodas, a foto € tirada de maneira a
focar uma crianga entrando na cena e outra saindo, enquanto 0 menino destaca-se no centro da
foto (figura 27); no alinhamento dos saris voando ao vento e as mulheres também alinhadas,
dando leveza e movimento a cena (figura 28); no instante em que as criancas destacam-se a
frente, com as velas iluminando seus rostos, dando a sensacdo do sagrado, sem desprezar a
presenca dos demais (figura 29); e na entrada de luz pela janela de forma a destacar o detalhe
das fibras e deixar a mulher como coadjuvante daquele ato, pois a importancia das fibras no
processo é maior que a propria mulher, para a empresa em que trabalha (figura 30).

Nas fotos analisadas notam-se tempos simbélicos como a infancia, as culturas e o
trabalho, a0 mesmo tempo, esses tempos tornam-se subjetivos nas fotos pelas mesmas ndo
remeterem a nada exclusivamente, mas a uma pausa no tempo. Pode ainda ser observada a
sequencia das acOes em cada foto pelas atividades apresentadas nas cenas, como as
brincadeiras das criangas (figuras 26 e 27), as mulheres secando os saris (figura 28), a

manifestacao tibetana (figura 29) ou o trabalho da mulher na escolha do sisal (figura 30).



¢ Nivel enunciativo:

Nota-se que todas as fotografias foram tiradas a altura dos olhos e as atitudes dos
personagens demonstram acéo, como 0 menino correndo quando olha para tras (figura 26); as
criangas brincando (figura 27); as mulheres secando seus saris @ margem do Rio Ganges
(figura 28); o grupo de pessoas, com as criangas a frente, em manifestacdo no Tibet (figura
29) e a mulher selecionando as fibras para a produgéo de sisal (figura 30).

Algumas marcas textuais que se pode destacar em todas as fotografias sdo o
equilibrio na imagem, proporcionada pela distribuicdo de pesos nas cenas retratadas, e a
organizacdo interna da composicgao fotogréafica, além da presenga de composi¢des simétricas e
dominantes cromaticas, observadas em quatro das cinco fotografias. Os olhares dos
personagens nas fotos direcionam também o olhar de quem as observa, enfatizando a acéo
apresentada e destacando-as nas fotos selecionadas, como na foto 26 quando o menino olha
para trds nos levando a observar as aves no ceu, logo atrés dele, ou no olhar para fora da
imagem como o das criangas saindo de cena por causa da brincadeira (foto 27) e o das
mulheres observando seus saris ao vento (foto 28). Assim, os olhares dos personagens nas
fotos de Buainain colaboraram para a compreenséo e inser¢éo nas cenas, dando-lhes efeito de
realidade. Pode-se ainda considerar identificagdo com os personagens nas fotos, por estarem

em cenas consideravelmente comuns, identificaveis.



3.4. Tuca Vieira

Nascido em 1974 e formado em letras pela Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo (1998), Tuca Vieira é fotografo profissional
desde 1991 e trabalhou no Museu da Imagem e do Som no Sesc-SP e na agéncia N-Imagens.
Fez parte da equipe de fotografia do jornal Folha de S.Paulo de 2002 a 2009. Tem trabalhos
publicados nos principais jornais e revistas brasileiros. Fez quatro exposi¢des individuais: A
Luz da Terra do Sol (1994), Um Caminho nas indias (2002), Fotografia de rua, Brasilia
(2007) e Fotografia de rua em S&o Paulo (2008); e participou das coletivas Foto Séo Paulo
(2001) e Fotojornalismo S&o Paulo, Retrospectiva 2004. Ganhou o Prémio Folha de
jornalismo - categoria fotografia (2003) e o Prémio Grupo Nordeste de Fotografia - categoria
profissional (2005). Em parceria com o jornalista Marcelo Coelho, produziu o livro As
Cidades do Brasil - S&o Paulo (2005).

Atualmente ¢ fotdgrafo independente, desenvolvendo projetos envolvendo cidade,
paisagem urbana, arquitetura e urbanismo. Participou de vérias mostras individuais,
principalmente em S&o Paulo, além de diversas outras mostras coletivas. “Quando eu tenho
uma boa imagem de um lugar, é como ter um lugar para mim, ou melhor ainda, compreender
0 lugar. Se eu conseguir comunicar este sentimento para outra pessoa, entdo eu acho que
tenho uma boa imagem”, afirma Vieira em entrevista (2011)%.

Para Tuca Vieira, “Cartier-Bresson € de tal forma importante para a fotografia,
que tenho a impressdo de que qualquer fotografo vivo € ‘influenciado’ por ele, mesmo que

por oposicao aos seus valores, métodos e filosofias™.?

2 Entrevista publicada em 12 de abril de 2011, no site http://multiplicidadescrita.blogspot.com/
2 Declaracéo do fotdgrafo no site http://paratyemfoco.com/blog/2009/09/bressonianas-por-tuca-vieira/




Fotografias analisadas de Tuca Vieira

Figura 31. Bressonianas Figura 32. Praca do Patriarca, SP

Figura 33. Ano Novo Indiano

Figura 35. Fotografia de rua, SP, 2007

Figura 34. Domingo de futebol



Autor: Tuca Vieira

Género: fotorreportagem social

A fotografia apresenta um homem sentado em frente a casa, de maneira
despreocupada, mas que em um primeiro olhar parece estar levitando, pois estd sobre um

degrau junto a parede.



Autor: Tuca Vieira

Género: fotorreportagem e artistica

Pessoas na calcada vistas de cima, dando a impressdo das sombras serem 0S
personagens. “Eu estava na Prefeitura, esperando a Prefeita Marta Suplicy. Fotojornalista tem
muito tempo ocioso, de espera. E a hora de prestar atengio no que estd em volta. Ou

embaixo...” (Tuca Vieira)*

222 Citacéo na foto no site da Associagdo Brasileira de Imprensa, em www.abi.org.br



Autor: Tuca Vieira

Género: fotorreportagem

“Esta foto faz parte do seu trabalho Um Caminho nas indias que esteve em
exposicdo na Galeria Paul Mitchell, em S&o Paulo, no ano de 2002. Como forma de
homenagem ao ano novo indiano de acordo com o calendério solar hindu, celebrado hoje no
nordeste da India com a festa de Rongali Bihu, que marca o inicio da primavera e de uma

nova temporada para a agricultura.”




Autor: Tuca Vieira

Género: fotorreportagem

“Foto boa de futebol tem que ter a bola. E fazer foco na bola, imaginem, é muito
dificil. (...) E um tipo de fotografia onde ndo dé pra inventar muito. O ponto de vista é tnico, a
luz é a que existe e nunca se sabe 0 que vai acontecer. A arte consiste em ficar atento o tempo
todo, mesmo que a bola esteja do outro lado do campo. Quando se menos espera, surge o
lance, clique, e torcida para estar em foco, com a bola. E arte de extrema velocidade. O
trabalho do fotégrafo é parecido com o do atacante que espera o cruzamento. E a alegria de

uma boa foto é préxima do éxtase de um gol.” (Tuca Vieira)



Titulo: Fotografia de rua, SP
Autor: Tuca Vieira

Género: Fotorreportagem e artistica

“Sem-teto, sem-terra, sem-nada. Mendigo na calgada parece um tema batido, mas
ndo devia ser. O jornalismo sempre em busca de novidade perde a capacidade de se

surpreender com a tragédia de todo dia” (Tuca Vieira)®®

2 Citagdo na foto no site da Associagdo Brasileira de Imprensa, em www.abi.org.br



Analises das fotografias de Tuca Vieira:

¢ Nivel Contextual:

O fotdgrafo Tuca Vieira trabalha muito com a fotografia colorida, e destaca-se em
relacdo a fotos arquitetdnicas. No entanto, em busca de relaciona-lo com Cartier-Bresson,
foram selecionadas trés fotografias em preto-e-branco de alguns de seus trabalhos, que s&o as
fotos 31, 33 e 34; mas também outras duas fotos coloridas, as fotos 32 e 35, buscando as
demais caracteristicas do fotografo francés. Com excecdo da foto 35 que aparenta a
possibilidade de ter sido utilizada alguma iluminagdo artificial, as demais fotos séo produzidas
com luz natural e aparentam fazer parte do género de fotorreportagem, ressaltando que a foto

32 pode também ser observada como fotografia artistica e a foto 34 como fotografia esportiva.

¢ Nivel Morfoldgico

Nas fotos de Tuca Vieira selecionadas podem ser notadas cenas variadas como um
homem sentado de forma a parecer que esta levitando (figura 31), vérias pessoas caminhando
na rua vistas de cima, de maneira que suas sombras tomam forma e aparentando serem 0s
personagens na imagem, mais do que as proprias pessoas que por ali passam (figura 32), um
grande patio com trés entradas suntuosas e um homem que surge no meio discretamente, além
de uma pequena pomba a sua frente (figura 33), um grupo de homens jogando futebol em
campo improvisado, posicionando a bola de tal forma a confundir-se com a lua (figura 34) e
um homem dormindo em frente a porta de uma igreja em S&o Paulo, demonstrando ser um
mendigo em contradi¢do ao templo majestoso (figura 35).

Varias linhas podem ser observadas na composic¢do das fotos, seja na formacéo
das construgdes, nas sombras e até no improviso de um gol (figura 35). Na foto 32 pode-se
destacar a utilizacdo de varios pontos vistos de cima, mas que seriam as pessoas reais na cena,
enquanto na foto 34, o ponto de destaque € a bola no céu, que se assemelha a lua, vista na
parte superior da cena. Muitas formas retangulares e circulares aparecem nas fotos, como a
janela e portas (figuras 31 e 35) e a bola (figura 34), além de formas obliquas, como nas
partes superiores dos templos nas fotos 33 e 35; além de apresentar na maioria grande
contraste tonal, presente na variagdo de tons cinza nas fotos.

Com excecdo da foto 35, que aparenta uma iluminagdo quente (amarelada) e
diferenciada, as demais fotos aparentam a utilizagdo de iluminagcdo natural, dura
(apresentando forte contraste de luzes) e em clave baixa (com predominio das sombras),

variando na forma de captura da cena, sendo que nas fotos 33 e 34 é utilizada contra luz,



enquanto na foto 31 a captura da imagem é obtida com iluminacéo na lateral esquerda e na
foto 32 a iluminacéo é acima da cena observada. As fotos contam com ampla gama de tons
que nos aproxima do realismo da representacdo, com sensibilidade média, sendo que na foto

35 pode-se notar saturacéo da cor.

¢ Nivel Compositivo:

As fotos analisadas apresentam uma profundidade de campo natural, com excecéo
da foto 32 que deve ter sido utilizado um diafragma fechado para adquirir o resultado da foto.
Nenhuma foto apresenta ritmo, no entanto, em todas as imagens nota-se tensdo
principalmente tensdo compositiva devido ao contraste de luz apresentado, sendo que apenas
na foto 35 o contraste observado é cromatico. Nas fotos 32, 33 e 34 também nota-se tenséo
por equilibrio dindmico proporcionado na cena por meio da organiza¢do da mesma.

A distribuicdo de pesos nas imagens principalmente pela formacdo geométrica
presente nelas, seja por meio das construcdes, o enquadramento dos templos nas fotos 33 e 35
junto aos personagens no centro da imagem, ou na propria divisdo de linhas e formas, como
na foto 31 onde o maior peso estd no lado direito da foto, quase no centro, em que esta o
homem e a janela maior e a esquerda surgem apenas as sombras e uma janela menor. As
ordens iconicas mais observadas nas fotografias de Tuca Vieira sdo a espontaneidade e
sequiencialidade nas cenas, apresentando ainda o espaco fora de campo, aberto, exterior,
concreto e plano, sendo apenas a foto 34 com representagdo em profundidade.

Na foto 31, o olhar do personagem fita o observador, iniciando no personagem a
direcdo da leitura, para posteriormente voltar-se a porta atrds do mesmo e as sombras na cena;
a leitura da cena na foto 32 inicia-se nos orelhdes verdes e em seguida para as sombras, que
posteriormente podem ser assim percebidas e observadas as pessoas na cena; na foto 33 a
leitura inicia-se nos arcos, descendo até chegar ao homem que por ali passa e as demais
detalhes da cena; ja na foto 34 o primeiro olhar é direcionado para a bola no céu, destacada
acima na imagem e posteriormente para o grupo jogando futebol; e iniciando a leitura na porta
da igreja na foto 35, posteriormente o olhar desde e nota 0 homem deitado a frente da mesma.

O instante maximo das cenas esta presente na forma como o homem se senta,
aparentando estar no ar, levitando (figura 31); na posi¢do da luz solar de forma que, ao
observar por cima as pessoas na rua, suas sombras tomem forma humana ao ponto de
aparentarem ser elas os personagens da foto (figura 32); a0 mesmo tempo em que 0 homem
passando encontra-se no centro da imagem, surge uma ave que pousa no chéo (figura 33); a

bola do jogo destaca-se na parte superior da cena, dando a sensagdo de ser ela a lua no ceu,



destacando sua importancia no evento apresentado (figura 34); e um homem deitado, que
aparenta ser um mendigo, encolhido, dormindo, em frente a porta de uma igreja, imponente,
dando a idéia da contradicéo entre riqueza e pobreza (figura 35).

Nas fotos notam-se tempos simbodlicos variados como momentos de reflexdo, da
passagem do tempo, de diversdo e de pobreza, sendo possivel verificar uma sensibilidade do
fotdgrafo na busca de representar cada momento, buscando em cada imagem um olhar
diferente, ndo havendo sempre o mesmo foco de atencdo, mas captando em cada cena a
esséncia do ato representado. Ha nas cenas sequencialidade dos fatos apresentados, como
pode ser notado no jogo de futebol que estd em andamento (figura 34) ou nas pessoas que

passam na rua e sao observadas por cima (figura 33).

¢ Nivel enunciativo:

Como dito no final do nivel anterior, o fotdgrafo busca em suas fotos diversas
atitudes dos personagens, ao observar a cena e notar o que pode ser passado. Na foto 31 o
homem aparenta estar descansando, sentado em frente a sua casa despreocupadamente; em
outra cena, na foto 32, o fotdgrafo observa as pessoas andando pela rua aleatoriamente, mas
com olhar por cima do fato apresentado; na foto 33 a atitude do personagem € sua passagem
pela cena, pelo templo; j& os homens jogando futebol em um campo improvisado é observado
no foto 34; enquanto na foto 35 0 personagem passa a sensacdo de estar descansando, no
entanto, por estar dormindo na porta da igreja e com roupas simples, passa a sensagdo de
pobreza.

Diversas marcas textuais sdo possiveis de serem notas nas fotografias observadas
como o equilibrio na imagem (centralizando o personagem na cena), a tensdo entre linhas e
formas geométricas, muito presentes nas fotos analisadas como observado na anlise
compositiva, a organizacdo interna da composicdo fotografica e a presenca de centros de
atengdo, como a bola na parte superior da foto 34. Apenas na foto 31 pode ser observada a
direcdo do olhar do personagem, como uma interpelacdo direta ao fotografo, sendo que nas
demais fotos o olhar dos personagens é indefinido. Em todas as fotografias analisadas é
possivel identificar identificacdo com os personagens, sendo que na foto 33 pode também ser
considerado distanciamento pelo homem estar inserido na cena de tal forma que passe a

impressao de fazer parte do local fotografado, ndo possibilitando identifica-lo.
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3.5. Olhares bressonianos

A partir dessas analises podem-se notar caracteristicas comuns em diferentes
niveis, possibilitando a afirmacéo de que o fotografo francés Henri Cartier-Bresson realmente
influencia a forma de fotografar de alguns fotdgrafos brasileiros atuais. Pontos cruciais para
tal conclusdo podem ser afirmados a partir da sensagdo de realidade nas fotos, notada desde o
fato de capturarem suas fotos a altura dos olhos, como a busca de equilibrio na imagem, nas
linhas, contando com pontos de fuga, temporalidade, atividade e sequencialidade, e inclusive
por utilizarem iluminacdo natural, buscando equilibrio nas fotos e dando énfase ao instante
maximo da cena.

Além das caracteristicas principais dos fotografos, nota-se também um certo olhar
geométrico, um enquadramento que d& equilibrio & cena capturada e a busca de imagens que
passem a sensacdo de insercdo no momento fotografado, uma preocupacdo estética e
compositiva, que aproximam as imagens produzidas pelos fotografos.

Tais caracteristicas técnicas, compositivas, morfolégicas e enunciativas
comprovam a primeira observagdo e comparacdo entre os fotografos, pois apenas com um
breve olhar € possivel notar semelhangas e influéncias de fotos de Cartier-Bresson sobre
Damm e Buainain, ja no caso de Vieira, apesar de ndo utilizar-se sempre da fotografia preto-

e-branco, o destaque est4 no olhar gedmetra e sensibilidade técnica sobre 0 momento da cena.

Buscando compreender a razdo inspiradora que teria me levado a produzir
um vasto conjunto de imagens bressonianas, lembrei-me de uma vivéncia
pessoal no final dos anos noventa, na cidade de Londres, ocasido em que
durante trés dias tive a oportunidade de manusear, estudar e reproduzir
aproximadamente 200 originais da obra do mestre fotografo francés.
Certamente o contetido assimilado a partir dessa experiéncia se tornou um
registro importante para 0 meu inconsciente e elemento essencial para a
formacao do meu olhar. (BUAINAIN)?

Afirmando-se influenciados por Cartier-Bresson, comprovado por meio das
analises detalhadas neste capitulo, os fotografos brasileiros reconhecem a importancia de
Bresson para o fotojornalismo e para seus trabalhos, ndo deixando de lado suas caracteristicas

proprias, devorando essa forma de olhar a cena e capturar a fotografia.

2 Declarago enviada por Marcelo Buainain ao ser questionado sobre o que considerava ser sua influéncia por
Henri Cartier-Bresson.



Para possibilitar essa ligacdo entre as imagens, algumas fotografias analisadas
anteriormente séo retomadas e apresentadas, em comparagdo direta com outra de Cartier-
Bresson, também ja analisada.

Figura 15. Henri Cartier-Bresson Figura 22. Flavio Damm

Ambas as fotos utilizam-se de uma sequéncia de pessoas que formam uma linha
horizontal e que ddo sentido a imagem, além de apresentarem equilibrio dindmico, atividade,
profundidade e sequencialidade. Os pontos nas fotos podem ser considerados as pessoas que
constituem as cenas e ambas as imagens apresentam ritmo, observado na organizagdo em
“fila” das pessoas. Algumas marcas textuais presentes nas fotos se assemelham, de forma a
ressaltar o olhar compositivo de Flavio Damm recebendo a influéncia de Bresson, como o
equilibrio na imagem, a tensdo de linhas, a presenca de composi¢cBes simétricas e a

organizacao interna da composicado fotogréfica.



Figura 26. Marcelo Buainain

Figura 16. Henri Cartier-Bresson

Observando as fotos acima, de Cartier-Bresson e Buainain, nota-se a presenca de
criancas ligadas a formas circulares. Em Bresson, a ligacdo é indireta e apresenta a pobreza,
enquanto na foto de Buainain € notada a brincadeira das criancas. Em ambas as fotografias, a
composicdo da cena apresenta um corte nos personagens, criando uma narrativa que da
continuidade a imagem, além de reforcarem a idéia da iluminacdo natural, sendo que as
sombras fazem parte das imagens. O instante decisivo das cenas esta presente na composi¢ao
dela, no momento em que o fotografo enquadra a cena de tal forma que cria didlogo entre os

personagens em destaque, 0s que aparecem parcialmente e as formas circulares destacadas.

Figura 33. Tuca Vieira



As fotos acima apresentam momentos de descontragdo e diversdo, seja na
brincadeira das criancas na fotografia de Cartier-Bresson ou no jogo de futebol na foto de
Vieira, notando ainda o destaque na forma circular, em Bresson observada no circulo irregular
que contorna a cena e em Vieira na bola em destaque acima na cena. Nota-se um plano de
conjunto nas imagens e identificacdo com as agOes apresentadas, observando-se nas cenas
espontaneidade, atividade, profundidade e seqiiencialidade e nas duas imagens pode-se ainda
considerar que o olhar dos personagens esta por toda a cena, interligando-se, ndo identificado,

mas nas agoes apresentadas.



CONSIDERACOES FINAIS

Considerar-se bressoniano ndo € tentar “imitar” a maneira de fotografar de
Cartier-Bresson, muito menos suas fotos. Ser bressoniano € “devorar” as imagens produzidas
por Bresson ao observa-las e admirar sua composicdo, o conjunto de sua obra e, de certa
forma, unir essa forma de construir a cena as caracteristicas proprias do fotografo,
transformando a imagem capturada em uma nova obra, diferente, pessoal, mas com um olhar
bressoniano sobre ela.

Essa consideragdo acima vem da observacdo e analise sobre as imagens, mas
também de refletir sobre a idéia da fotografia como uma representacéo da realidade, onde néo
se pode capturar toda uma realidade em uma cena, por ser esta muito ampla; sendo ainda a
busca de representar uma realidade que emocione o observador da foto e tentar passar uma
mensagem sobre o que é observado. Cartier-Bresson consegue esse tipo de representacéo da
realidade com seu instante decisivo, que ndo necessariamente € apenas a espera do momento
maximo da cena, mas também uma percepcéao sobre um todo que a fotografia possa capturar,
uma sequencialidade, uma narrativa que controi a cena. Essa caracteristica tornou-se a marca
de Cartier-Bresson e torna-se também essencial ser encontrada nas fotografias consideradas
bressonianas.

O olhar decisivo de Bresson pode ser notado na foto de Flavio Damm através da
espera, seja para fotografar o homem que passa na calgada e assemelha-se ao desenhado no
muro; em Buainain na organizagdo de luz e sombra, como no destaque nas fibras de sisal; ou
em Vieira, na organizacdo da cena, como a bola no céu, assemelhando-se a lua. Essas fotos
sdo exemplos dessa busca do instante decisivo nos demais fotografos, mas ao observar mais
amplamente suas fotos, principalmente as de Damm e Buainain, nota-se sempre essa espreita
e um olhar bressoniano, seja por esse instante que se pode considerar Unico na cena, uma
sensibilidade em criar certa narrativa com a imagem, ou ainda, no caso de Vieira, um olhar
bressoniano presente na organizacdo da cena geometricamente, a qual € também uma forte
caracteristica de Bresson.

Porém, essa representacdo da realidade ndo deixa de ser uma manipulacéo da
mensagem, mesmo que pelo intuito de passar a sensagdo de uma narrativa na fotografia, pois
h&a uma selecéo e organizacdo da cena através do olhar do fotografo em busca desse instante
decisivo, pois esse instante é o fotdgrafo que seleciona, e quem observar posteriormente a

imagem verd através desse olhar fotografico. Como atualmente as imagens estéo presentes em



tudo e criam certa crise da visibilidade, a falta de uma observacéo atenta sobre a imagem
camufla o que pode ser observado na foto, a narrativa ndo pode ser interpretada em um breve
olhar, impossibilitando assim que o observador perceba a sequéncia presente na cena
capturada.

Outra caracteristica que representa Cartier-Bresson é a fotografia em preto-e-
branco, exposta na pesquisa também como uma busca da “realidade” da cena, ao resgatar na
memodria as cores que a compdem. Os demais fotografos também produzem fotografias em
preto-e-branco, destacando entre eles Flavio Damm que opta por esse tipo de fotografia,
enquanto Buainain, assim como Bresson em determinados momentos, também produz
fotografias em cores e Vieira que trabalha atualmente mais com foto em cores do que em
preto-e-branco. Destaco nessas consideracdes o fotografo Buainain, por utilizar-se da
fotografia preto-e-branco e da luz natural de uma forma que cria a cena e seus instantes
maximos destacando as sombras e contrastes tonais, o que pode também ser notado em
fotografias de Bresson.

Com o método de andlise utilizado tornou-se possivel observar a intengdo dos
fotdgrafos e afirmar a partir das caracteristicas e olhares sobre as cenas observadas, que 0s
trés fotojornalistas brasileiros “devoram” realmente algumas caracteristicas de Cartier-
Bresson, sendo que cada um se identifica com o “mestre” de acordo com suas escolhas e
preferéncias, legitimando considerarem-se bressonianos, seja na opcdo pela fotografia em
preto-e-branco e na espera de um momento, como acontece com Flavio Damm; na utilizacdo
da luz natural para construir a cena e na narrativa da imagem criando esse instante decisivo,
como em Marcelo Buainain; ou na organizagdo da cena e das formas geométricas, como em
Tuca Vieira. Essa iconofagia presente, as imagens que devoram outras imagens, é observada
de forma diferente em cada fotografo, sendo que todos “devoram” alguma caracteristica de
Bresson, mas ndo deixam de carregar ainda caracteristicas proprias, criando assim suas

identidades através de novas imagens e visibilidades.
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