icones, instantaneidade e
interpretacao: por uma pragmatica da
recepcao pictorica na fotografia

JOSE BENJAMIM PICADO

Resumo Propomos reavaliar algumas das premissas tedricas da analise da fotografia, na
perspectiva das teorias semioticas e estéticas contemporaneas, com especial €nfase
nos aspectos que vinculam a recepcdo da fotografia aos protocolos originarios da
figuracdo pictorica. Retomando a discussdo sobre os elementos de modelacéo iconica
que caracterizam o signo fotografico, propomos um modelo de analise do discurso
visual na fotografia que permita um relativo distanciamento com respeito as teses que
apostam na radical indexicalidade da experiéncia estética do fotografico. Propomos
igualmente algumas chaves para a analise da fotografia, com base em sua compre-
ensdo como discurso.

Palavras-chave fotografia, representacéo, iconismo, discurso visual, representacéo pictorica

Abstract From the perspective of the contemporary semiotic and aesthetic theories, we
intend to re-evaluate the theoretical premises of analysis of photography, with special
emphasis on the aspects that tie the reception of photography to the original scheme of
things of pictorial figuration. Summarizing the discussion about the elements of iconic
modelling that characterize the photographic sign, we propose a model for the analysis
of the visual discourse of photography that establishes a relative distance from those
theses based on radical indexicality of the aesthetic experience of photography. We also
provide some keys to the analysis of photography as discourse.

Key words photography, representation, iconism, visual discourse, pictorial representation
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1. AS MARCAS ICONICAS E INDEXICAIS DO DISCURSO VISUAL NA FOTOGRAFIA

159-183

Este trabalho tenta prolongar, agora numa perspectiva analitica, algumas das

questdes tedricas que vimos explorando nos capitulos anteriores de nossa pesquisa
(acerca das matrizes discursivas da significacio visual na fotografia): exploraramos,
com esse intento inicial, e em linhas bastante gerais, os elementos de uma fenome-
nologia da representacédo fotografica, que era entdo concebida no plano de uma
duplice experiéncia de “instantaneidade” e de "modelacdo iconica”, de tipo pictdrico,
da representacdo visual na fotografia.

No patamar uma vez firmado por esse percurso sobre o status (a0 mesmo tempo
ontologico e gramatical) da compreenséo do discurso visual na fotografia, nos inte-

JOSE BENJAMIM PICADO

ressa agora verificar mais detidamente a questdo do funcionamento propriamente
discursivo de certos regimes de compreensdo da imagem fotografica: por uma ques-
tao de facilidade empirica, tomamos como ponto de partida o problema do discurso
visual na fotografia jornalistica e na foto documentaria contemporaneas, pela eleicdo
de um corpus sobre cujos critérios de escolha nos debrugaremos mais adiante.

Assim, buscamos estabelecer uma avaliacdo mais detida do problema da discursi-
vidade da representacio visual na fotografia: para esse fim, continuamos mobilizando
as referéncias tedricas que nos guiaram até aqui, em nossas investigacdes, e que vém
de campos téo distintos quanto o das disciplinas do sentido e da interpretacéo (as
teorias semioticas, as hermenéuticas e estéticas da recepcéo), da historia da arte e
da psicologia da percepcéo, aplicada ao problema da representacéo visual.

Isso posto, entretanto, nos interessa aprofundar a questdo do exame aos re-
gimes discursivos proprios a comunicacdo iconica na fotografia, por meio de uma
consideracdo sobre os aspectos de modelacdo icOnica implicados na constituicdo
desse sentido discursivo proprio as imagens visuais.

Se as questdes tedricas que nos motivaram até este instante podem ter algu-
ma pertinéncia aqui, € precisamente no firmamento de um principio “pictorico”
(ou figurativo) da representacéo visual da fotografia: a discussdo sobre o estatuto
semidtico da semelhanca iconica se rebate integralmente sobre a questdo da de-
terminacdo dos modos de compreensdo proprios ao reconhecimento das imagens
fotograficas como figuras de uma "“discursividade visual"
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A aproximacdo que propomos fazer ao problema do discurso visual na fotogra-

fia requer, portanto, ainda agora, algum recurso a fenomenologia da representacio
visual na fotografia: nesta, encontramos a implicacdo de duas dimensoes, supos-
tamente irredutiveis, da compreensdo dos icones visuais fotograficos, a saber, sua
“imediaticidade” de origem (devida & natureza do dispositivo tecnoldgico) e o fato
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de que se da a perceber e interpretar como “representacdo”, modelada iconicamen-
te. Os aspectos teoricos e metodologicos dessa exploragdo estdo desenvolvidos em
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artigos que resultam de nosso percurso de pesquisas sobre o estatuto teorico do
iconismo para as teorias semioticas da imagem visual e sua relacdo com a dimen-
sdo metodologica da interpretacdo do discurso visual, especialmente na fotografia
(Picado 2000; 2003a; 2003b; 2003c).

Assim, estabelecemos como campo de provas para as questdes propostas para
nossa investigacao, pela definicdo de uma categoria de corpus analitico, que seria o
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das "representacdes instantaneas”: nos exemplares desse género de imagens se expri-
me um aspecto da fenomenologia que propomos e que nos permite separar, por sua
vez, no universo dessa iconografia, a questao da representacéo visual das acoes e dos
individuos (como é o caso da fotografia documentaria e do fotojornalismo) daqueles
outros casos em que as condicdes da representacdo estdo dadas antes mesmo do
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registro mecanico (por exemplo, na imagem publicitaria ou na foto como arte).

O problema da instantaneidade da representacdo na fotografia suscitou um
fortissimo discurso, especialmente originario de certas teses semioldgicas (mas que
tem igualmente sua contrapartida numa certa abordagem genealdgica da imagem
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fotografica), que procura tematizar a possivel determinabilidade dos aspectos de
registro dos icones fotograficos na caracterizagcdo de seus aspectos representacio-
nais. Chamamos a esse discurso de “argumento do dispositivo": essas teses apostam
fortemente na idéia de uma indexicalidade originaria da significacdo da fotografia,
determinada pelo fato de que os dispositivos envolvidos na sua produc¢do nos legam
uma forma de representacao que €, também, resultado de processos de impregnacédo
do mundo visual em uma superficie sensivel.

De algum modo, € esse também o problema que demarca aquelas abordagens
que partem da idéia de “indexicalidade radical”, para desenvolver um discurso sobre
a significacdo da fotografia, como no caso das teorias acerca do "ato fotografico”
(ou dos dispositivos pragmaticos para seu acionamento semidsico). Para essas ver-
tentes, a questdo da contigliidade factual entre signo fotografico e seu referente
deve constituir um problema de base para a semiotica da fotografia; de nosso ponto
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de vista, todavia, a significacdo fotografica permanece acionando uma estrutura
de compreensdo dos signos visuais como sendo aquela que os aloja na condi¢ao de
“signos iconicos" (Dubois 1983; Schaeffer 1987).

No nivel dessas teses acerca do problema da representagio visual (o do suposto
aspecto de determinagio da realidade na formacio dos signos fotograficos), ja
pudemos notar que algumas das primeiras incursdes semiologicas ao problema do
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discurso visual na fotografia sdo claramente arrebatadas por uma concepcdo de um
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suposto “realismo radical”, originario da figuracéo iconica (especialmente no caso da
fotografia), que interditara Barthes (de modo permanente, até o final de sua obra)
a um acesso mais sistematico sobre as formas de constituicdo de efeitos de sentido
nio hipostasiaveis a estrutura de base das linguas naturais (Picado 2003b; 2003c).

Assim, devemos olhar com suspeita esse primeiro descarte analitico que a
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semiologia operou sobre o sentido propriamente iconico da imagem, para nos
interrogarmos, em seguida, sobre a suposta "natividade" da semelhanca atribuida
(sobretudo nas representacdes visuais) entre os icones e suas réplicas: a prosseguir-
mos as licoes da semiologia, ndo poderiamos enfrentar os icones em sua propria
génese de sentido, pois, sobretudo quando consideramos o caso da fotografia, essas
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imagens se coligariam de tal modo a seus objetos que sua significacdo teria muito
mais uma valor "deitico”, de "ostensdo”, do que propriamente de coordenacdo com
um sistema semantico.

Naquilo que a avaliacdo dessa suspeita contra a semiologia implica uma con-
sideracéo das posicoes semioticas de Umberto Eco (que sdo certamente criticas em
relacdo aos pressupostos estruturalistas sobre o firmamento dos cddigos visuais),
temos mantido igualmente uma posicdo de reserva critica, sobretudo quando, para
Eco, o estabelecimento dos saberes semidticos sobre a iconicidade prescindem
daquilo que diz respeito as abordagens perceptualistas da significacdo visual, que
buscamos propor como chave alternativa para a interpretacdo das imagens. O ar-
gumento de Eco esta sistematizado na sequnda parte da La Struttura Assente (Eco
1968), mas também demarca suas sucessivas reavaliagbes do tema do iconismo e
das mensagens visuais (Eco 1972, 1998).'

Um primeiro aspecto, portanto, a se desmobilizar, no caminho de uma semiotica
das mensagens visuais (e que incorporaria alguma reflexo sobre o significado do
iconismo na representacio), seria o de que a semelhanca icdnica se incorporaria, de
algum modo, a estrutura ultima do discurso denotativo, pois esta € precisamente
a operacdo metodoldgica de base pela qual a semiologia, a0 menos na letra de
Barthes, se privou de acessar o iconismo radical da imagem fotografica como um
problema imanente ao saber semioldgico.

Se pudéssemos, entretanto, enfrentar a questdo do sentido da visualidade na
representacdo (numa perspectiva ainda comunicacional, mas numa ordem mais
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pregnante aquilo que caracteriza uma fenomenologia do iconismo visual), certa-

mente poderiamos descobrir os limites dessas mesmas suposicdes semioldgicas de
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uma constri¢cdo pelos cddigos iconograficos ou pelos operadores retoricos: a dimen-
sdo anunciada nos seus inicios, mas ndo cabalmente desenvolvida por Umberto Eco
(a saber, a de uma dimenséo propriamente “estética” da comunicagéo visual), ainda
aguarda por uma exploracdo mais detida, sobretudo na perspectiva da geracio de
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operadores metodologicos de base para a andlise das imagens. Esperamos poder
fornecer alguns dos elementos dessa exploracdo, logo em sequida.

2. LER, RECONHECER E PERCEBER IMAGENS: O ESTATUTO PICTORIAL DA
COMPREENSAO FOTOGRAFICA

3 IAVAIINVLINVLISNI

Se pudermos sumariar rapidamente os pontos de contato e as devidas distancias
entre as teorias semioticas e as abordagens estéticas do discurso visual, certamente
poderemos sintetizar algumas chaves metodologicas que nos auxiliem numa apro-
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ximacéo analiticamente mais valida ao nucleo do problema do significado iconico
das imagens, sobretudo naquilo que ele possa impregnar o viés propriamente
comunicacional de sua postulagio (de resto, sempre tio confundido pela idéia de

que o sentido visual esteja, de alguma maneira, submetido as estruturas lingliisticas
da compreensio).
Dentre os autores que Umberto Eco mobiliza com maior freqiiéncia na dis-
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cussdo acerca dos aspectos codicos e psicoldgicos envolvidos na caracterizacdo de
uma discursividade plastica e visual, nas artes € na comunicacao contemporaneas,
certamente encontraremos o nome de Ernest Hans Gombrich: muito especialmen-
te, aqui, encontramos a remissdo a discussdo sobre os elementos estruturais de
uma psicologia da representacdo figurativa, em sua obra seminal, Art and Illusion
(Gombrich 1959).2

Numa boa medida, podemos considerar que o didlogo entre Eco e Gombrich
sintetiza duas das grandes linhagens de uma interrogacao semiotica acerca da
representacdo visual: na primeira delas, encontramos a argumentacéo sobre o “con-
vencionalismo" de base da representacdo pictorica; nessa posicao, revela-se uma
declarada preferéncia, propria ao campo das teorias semioticas, pela idéia de con-
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2. O tratamento isolado que possamos propiciar ao debate entre Eco e Gombrich revelard, a nosso aviso,
um aspecto central de uma abordagem “pictorialista” dos significados visuais: esse ponto diz respeito
as teses gombricheanas acerca do “"esquematismo” tltimo da representacéo pictdrica, sendo a esse
proposito que Eco faz mencao aos problemas centrais de Art and lllusion, sobretudo na segunda
parte de La Strutura Assente, quando discute as relacdes entre o problema da representacdo de
propriedades visuais do espago e o desenvolvimento de codigos propriamente estéticos.
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formar a questio do iconismo aquelas determinacdes que a semelhanca visual sofre

(sobretudo no plano da representagéo), desde um sistema simbdlico especial.
Faldvamos de duas grandes linhas do discurso sobre as imagens sumariadas

pelas posicoes de Eco e Gombrich: pois bem, a abordagem propriamente semiotica
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do fendmeno parece restringir a questao do esquematismo figurativo a dimensao
“produtiva” das operacoes figurativas; esse parece ser, a0 menos estritamente fa-
lando, o significado tedrico da admissdo que Eco faz, a partir de Gombrich sobre o
carater convencional do reconhecimento iconico no plano figurativo.

Ora, uma importante conseqiiéncia dessa énfase sobre uma dimensao “poética”
dos significados pictdricos € a de que as abordagens semidticas se restringirdo (es-
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pecialmente, na letra de Eco) aos aspectos da semelhanga icdnica que resultam de
uma “intencionalidade” estritamente comunicacional das mensagens visuais.

A convengdo regula todas as nossas operagées figurativas. Frente ao desenhista que repre-
senta o cavalo mediante uma linha filiforme continua, que ndo existe na natureza, o pintor de
aquarelas pode presumir-se atido majoritariamente aos dados naturais; com efeito, se ele desenha
uma casa sobre um fundo de céu, ndo circunscreve a casa num contorno, mas reduz a diferenca
entre figura e fundo a uma diferenca de cores e, assim, de intensidade luminosa (que ¢ o principio
mesmo a que se atinham os impressionistas, vendo nas diferencas de tonalidades, variacdes de
intensidade luminosa). Mas, de todas as propriedades ‘reais’ do objeto 'casa’, e do objeto ‘céu’, nosso
aquarelista escolhe, no fundo, a menos estavel e a mais ambigua, a sua capacidade de absorver
e de refletir a luz. E que uma diferenca de tom reproduza uma diferenca de absorcao da luz da
parte de uma superficie opaca, ainda depende de uma convencdo. Anotacédo esta que vale tanto
para os icones graficos quanto para os fotograficos (Eco 1968: 117).

Se, de um ponto de vista puramente “metodologico” da aproximacdo ao proble-
ma em questéo (o de como reconhecemos as representacgdes visuais como “figuras”
de discurso), a énfase sobre os aspectos comunicacionais da compreensio visual
(associado 4 predilecéo teorica pelo campo da producédo) parecem oferecer uma via
mais franca a questdo da génese estrutural dos significados iconicos da figuracao,
precisamos nos perguntar, todavia, se essa € uma caracterizacdo satisfatdria do
problema, agora numa perspectiva fenomenologica.

Assim, um segundo aspecto importante das linhas de contato entre as visdes de
Eco e de Gombrich diz respeito precisamente ao carater matricial da experiéncia da
recepcdo como configuradora de sentido: no que respeita o problema da compre-
ensao da visualidade como espaco discursivo, trata-se precisamente da questdo de
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se tomar a propria percepcdo visual como fato comunicacional.
Apartados que estejamos de qualquer suposicdo acerca do carater essencial-
mente indexical da representagio visual na fotografia (por razées que néo interessa
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explorar momentaneamente), é evidente que um primeiro aspecto da leitura que
fazemos da figuracgdo fotografica diz precisamente respeito a sua constituicdo como
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“icone” visual; isso significa que sdo os aspectos de “modelacéo iconica” (e origina-
riamente perceptiva) da semelhanca figurativa que entram em jogo, na aproximacéo
analitica que propomos ao problema da discursividade visual da fotografia.

Desse modo, a imagem fotografica é, antes de tudo, uma "unidade de configu-
racdo estrutural” do plano perceptivo, projetado numa “estrutura reduzida”, que ¢
0 "plano de projecdes”. Entender uma imagem constitui uma "reducéo iconica” da
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estrutura perceptiva de base sobre um plano de projecoes, que constitui o espago
da figuragdo; o que quer que percebamos, no plano da imagem fotografica (seja
como figura de reconhecimento ou como compreensao dos sentidos narrativos
ou expressionais da figuragdo), ja incorpora como dado de sua estruturagio esse
aspecto da "selecdo” de elementos e da "hierarquia” das relagdes entre eles.
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Para além dos elementos de configuracio de base dos planos visuais (ou da

propria dimensdo visual de estruturagcido do fendmeno figurativo), precisamos ex-
plorar, talvez até com mais vagar, os elementos que constituem a relacdo entre as
unidades dessa estrutura de base, agora numa ordem fenoménica mais complexa,
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que ¢ a da producdo de um sentido propriamente discursivo ou textual para a orga-
nizacdo visual. Neste ponto, talvez, ¢ que devamos considerar as intensas e mutuas
visitacoes entre os problemas da psicologia da percepcio e os de uma semiotica das
mensagens visuais; a nos parece que o tratamento dessas questoes € que justificaria
uma concepg¢ao comunicacional ou semiotica da experiéncia perceptiva.

Em termos, o problema que se pde, neste momento, para nos, ndo diz respeito a
questdo de “como percebemos" semiosicamente, mas de “como atribuimos sentido
discursivo” a uma configuracgao perceptiva de base, seja de natureza semioticamen-
te pertinente ou ndo. Dizendo de outro modo, nosso problema néo diz respeito ao
carater de reconhecimento visual dos objetos da figuragio (“como uma imagem
representa um individuo?"), mas ao do ordenamento proprio a configuragio do
efeito discursivo dessa imagem (“como é que, por exemplo, uma pintura se refere
a acontecimentos?” ou “como reconhecemos numa fotografia o efeito de teste-
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munho visual das ac6es?").

A incidéncia dessa formulacéo sobre a questdo do discurso visual na fotografia
jornalistica é especialmente candente, tendo em vista que as abordagens semidticas
tendem a explorar a questao da significacio narrativa da imagem a sua correlacdo
com a estrutura enunciativa do discurso: na perspectiva das disciplinas do sentido
e da interpretacdo, uma vez que os icones visuais € 0s enunciados verbais se cons-
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tituam como substancias distintas, isso ndo deve nos enganar quanto ao fato de
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que, uma vez incorporadas a ordem das significacdes, € evidente que as mensagens
visuais constituem-se em intima relacdo com a ordem do discurso enunciativo. No

159-183

patamar dessas assuncoes, o sentido discursivo das imagens dever-se-ia supor como

o efeito da reducédo da figuracdo a descricdo.

Se tratamos, porém, da imagem em seus aspectos de configuracao visual, decerto
teremos muitos problemas se supusermos que o sentido discursivo que lhe é proprio
¢ apenas o efeito de uma ordem discursiva outra, a saber, a das descri¢cdes verbais: e
o0 primeiro obstaculo que teriamos de superar seria justamente metodoldgico, sendo
da ordem de uma determinacao de critérios pelos quais os elementos da configuracao
visual seriam tomados como unidades de um discurso enunciativo.

E o fato de nio poder proceder por um tal principio de reducdo do dominio
plastico da figuracdo a ordem discursiva da compreensdo que leva Barthes, por
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exemplo, a supor que a imagem esta ndo apenas “regida” por um principio textual
de organizacdo, mas sobretudo “relacionada com um texto", em seu sentido literal,
este ultimo funcionando, seja como “"ancoragem” (no caso das funcgdes proprias a
legenda, na apropriacdo da imagem fotografica pelo jornalismo), ou entdo como
principio de "embreagem” do discurso visual (como no exemplo das regéncias nar-
rativas da imagem figurativa, nos quadrinhos e no cinema, contando com a funcéo
de um texto narrativo, na forma de legendas ou de dialogo).

Em se dando como um analogo mecanico do real, a mensagem fotogréafica se investe, de algum
modo plenamente, de sua substancia mesma, ndo deixando qualquer espaco ao desenvolvimento
de uma mensagem segunda. Em suma, de todas as estruturas de informacdo, a fotografia seria a
Unica a ser exclusivamente constituida e ocupada por uma mensagem "denotada”, que esgotaria
completamente seu ser; diante de uma fotografia, o sentimento da “"denotacao”, ou, se se preferir,
de plenitude analdgica, é téo forte, que a descricdo de uma fotografia € literalmente impossivel;
pois descrever consiste precisamente em juntar a mensagem denotada, um relais ou uma mensagem
Segunda, posta num cadigo que ¢ a lingua, e que constitui fatalmente, por mais cuidado que se tome
para ser exato, uma conotacdo relativamente ao analogo fotografico (Barthes 1992: 11,12).

Se, nos regimes discursivos proprios a comunicacdo mediatica, encontramos, de
fato, imagens visuais relacionadas a discursos textuais (que se exprimem, por seu
turno, numa ordem lingistica), ndo podemos supor que o sentido propriamente
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estético da significacdo iconica tenha sido propriamente transcendido, na ordem

de nossa compreensdo das mensagens visuais: nesse ponto da questio, a operagao
metodoldgica de base deveria ser a de permitir maior segmentacdo dessa suposta
unidade entre texto escrito e imagem, para um tratamento analiticamente isolado
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Evidentemente, algumas das categorias de base que entrariam em jogo, nessa
operacdo, teriam de vir, necessariamente, de um campo no qual o problema da
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significacdo iconica pudesse ter sido tratado com algum grau de autonomia em
relacdo ao discurso lingiiistico: ora, nesse caso, teriamos de supor que os historia-
dores da arte certamente produziram operadores analiticos para a interpretacdo das
imagens que poderiam perfeitamente implicar uma exploracdo sobre os aspectos
comunicacionais das mensagens visuais na fotografia.

Nesse ponto, devemos reconhecer que o problema da interpretagdo de imagens
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possui uma contraface ligada as estruturas psicologicas da experiéncia estética, que
ndo pode, por sua vez, ser facilmente abstraida por um viés semidtico de leitura.
No caso das perspectivas que encontramos associadas a visdo de Gombrich sobre o
problema, poderiamos multiplicar as remissées da questdo de quais si0 mesmo os
esquemas que empregamos para avaliar obras visuais como complexos de sentido ou
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como textos, para apenas chegarmos ao mesmo ponto, uma vez e sempre reiterado:

o de que descobririamos, no fundo dessa mesma exploracao, a inevitavel restituicao
da compreensio estética aos marcos de uma psicologia da percepcao.
A exploracdo gombrichena desse ponto tem mais implicacdes do que as que
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desejamos avaliar, por ora. Para nos, basta considerarmos as sugestivas indicacoes
de proximidade estrutural entre o trato receptivo com textos e representacdes, em
Gombrich, sem jamais, entretanto, supormos uma estrita redutibilidade de estrutu-
ras de compreensdo, como no caso da perspectiva semiologica de analise:

Lemos um quadro como lemos uma linha impressa, pegando as letras ou sugestdes e juntan-
do-as até sentirmos que olhamos, através dos signos da pagina, para o sentido que esta por tras
deles. E, assim como na leitura, o olho ndo viaja ao longo da linha a um mesmo ritmo juntando o
significado de letra por letra e de palavra por palavra, assim como também nosso olhar varre uma
pintura a procura de informagéo (Gombrich 1999a: 155).

Se as posicoes de Eco e de Gombrich podem variar (decerto variario fortemente
entre si, o que podemos verificar, detalhadamente, mais adiante), esse aspecto pa-
rece menos importante, quando o defrontamos com a urgéncia, expressa em ambas
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as posicoes, de que haja melhor delimitacdo analitica do fendbmeno do iconismo
pictorico (e, sobretudo, de sua importancia, como chave metodologica, no acesso
aos materiais visuais, numa perspectiva de bom firmamento da analise dos modelos
discursivos proprios a pintura e a fotografia).

Assim, se as observacdes que lancamos sobre as linhas gerais de uma abordagem
perceptualista dos significados visuais (Lopes 1996), podem ter algum valor para
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visual gerou para as ci€ncias sociais em geral, isto, ¢ modos de interpretar ou ler as
imagens. Esse é o desafio que se nos propde.

Uma vez expostos os horizontes de fundamentacdo teorica da discussdo sobre
o carater intrinsecamente iconico e discursivo da figuracdo visual, necessitamos
aprofundar as conseqliéncias propriamente analiticas desse debate: em termos,
precisamos visar os operadores metodoldgicos que pretendemos gerar, com base
€M Nnossos pressupostos teoricos, para uma aproximagdo bem-regrada aos regimes
semioticos proprios ao discurso visual da fotografia (especificados aqui, nos casos
do fotojornalismo e da fotografia documentaria).

JOSE BENJAMIM PICADO ¢ 159-183

3. A FIGURACAO INSTANTANEA DAS ACOES HUMANAS: A FOTOGRAFIA NO
CONTEXTO DAS VISOES DA REPRESENTACAOQ

O problema da representacéo visual possui um apelo caracteristico, quando o
consideramos no sotaque de certas vertentes das teorias estéticas do ultimo século:
ja vimos que podemos encontrar 0 mesmo problema codificado em duas grandes
linhas, quais sejam as das abordagens da representacdo como manifestacdo simbo-
lica e convencional (que incorpora a visio que caracteriza a maior parte do campo
semiotico) ou entdo como manifestacdo originaria de estruturas psicologicas da
compreensdo (que é sumarizada pelas perspectivas que se anunciam, a partir da
obra de Gombrich, dentre outros).

Gostaria de fazer algumas consideracées sobre o sequndo aspecto dessas aborda-
gens (aquele a que podemos classificar como de “perceptualista”), mas agora a partir
de uma referéncia diferente daquela que Gombrich nos oferecera de inicio: propomos
uma digressdo pelo argumento apresentado por Richard Wollheim, em Art and its
Objects (1994), muito a propdsito das relagdes entre representagio e percepcio. No
corpo desse debate, veremos emergirem algumas questdes que poderdo nos interes-
sar, no sentido da caracterizacdo do problema central desta pesquisa, qual seja o da
definicdo de alguns dos operadores metodoldgicos de base para a analise dos regimes
discursivos proprios a representacdo da acao humana, como fendmeno de base de uma
discursividade visual (hipoteticamente de fundo iconico ou figurativo).

O problema da compreensio da fotografia ocorre a Wollheim, no contexto de
sua reflexdo sobre o tipo de visdo caracteristico da interpretacdo de objetos estéti-
cos: nesse segmento da experiéncia empirica, a teoria da realidade ndo chama seus
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objetos pelo aspecto de sua fisicalidade ultima, mas por um género perceptivo a que
Wollheim designa como "visdo da representacdo”, concebida como contrapartida
semantica da experiéncia estética das obras visuais.
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Se considerarmos que as artes visuais, por exemplo, possuem uma “dimenséo
de representacdo”, isso significa que nossa compreensdo das pinturas ndo deve levar
em conta os aspectos fisicos ou objetuais da obras em si mesmas: mesmo quando
estamos diante de obras mais expressivas (ou ainda, abstratas) do que representa-
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cionais, ainda assim, as propriedades que definem o modo como a obra ¢ agenciada
esteticamente ndo sdo, claramente, propriedades das coisas que as obras sdo, mas
aquelas que definem o universo de referéncia das obras (seja como campo semantico
da figuracdo ou como dominio expressional).

Estamos aqui no campo dos atributos semioticos de “significado” ou de "re-
presentacdo”, que servem para contestar a idéia de que a arte possa ser definida
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em termos de caracteres puramente fisicos: essa contestacdo de Wollheim investe
contra propriedades causais da representacio (a suposicdo de que o significado do
quadro seja uma decorréncia de algo a que o quadro esteja correlacionado), mas
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também diz respeito a certos mecanismos por meio dos quais supomos que ndo haja
outro modo de ver as coisas a ndo ser por sua fisicalidade ultima.
0 que parece primeiramente comum a essas percepcoes € que podemos aplicar

a elas determinados “padrdes” de correcdo visual, cuja origem estaria na atividade
mesma do artista: a procedéncia de algo como representacdo dependeria, portan-
to, de uma determinacdo originaria desse padrdo, de tal modo que seu suposto
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prosseguimento, numa representacdo particular, definiria a possibilidade de seu
acolhimento, no nivel da percepc¢ao estética. Compreender uma obra seria o ato de
projetar para suas substancias as caracteristicas de um “padrao de compreensao”
A admissdo da vigéncia de um padrio visual implica, entretanto, dois proble-
mas, que devem ser avaliados propriamente: de um lado, ndo podemos supor que
as intencdes do artista constituam-se como patamar ultimo da verificacdo sobre
o poder constringente dos padrdes visuais. No exemplo de Wollheim, quando to-
mamos o caso de uma representacdo de Henrique VIII, feita por Holbein (na qual
poderiamos supor reconhecer o ator inglés Charles Laughton), estamos claramente
em violagdo desse principio, mas, mesmo numa percepcao enganosa, configuramos
a matéria visual do quadro a partir de leis de correcdo e de identificacdo proprias
a visao pictorica. Nesses casos, ndo poderiamos supor que o fato de que Holbein
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sequer conhecesse Charles Laughton seja razio para supor que nio estejamos diante
de um caso de visdo proprio as representacoes.

Nao podemos supor, todavia, que esses padrdes se confundam com as mani-
festacdes dos estilos artisticos, proprias a certas épocas: o padréo referido aqui
tem valor sistematico, mas ndo temporal, isto €, constitui-se como o "principio
gramatical” da constricdo da visdo pelos esquemas da representacdo, mas ndo pode
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ser tomado no nivel de suas encarnacdes historicamente determinadas. Assim, ndo
devemos confundir o problema da figuracdo do espaco visual como um problema
de realismo iconico, apenas na perspectiva de um padrao de correcdo determinado
(como o modelo albertino da representacdo do espaco em perspectiva).

O resultado desse argumento é que o problema da percepcdo adequada a
representacdo nao pode ficar restrito a hipotética autoralidade e tampouco as
determinacdes temporais da vigéncia desses padrdes, pois, muito freqlientemente,
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podemos ampliar seu escopo, justamente fugindo de uma estrita determinacéo de
padroes de correcdo historicamente dados. O espectador pode, assim:

..inferir a maneira correta de ver a representacao, a partir da maneira segundo a qual efetivamente

JOSE BENJAMIM PICADO

a vé&, ou pode reconstruir a intencdo do artista, a partir do que lhe € visivel na pintura; e, para
um espectador moderadamente confiante em possuir as habilidades e informacoes pertinentes,
trata-se de algo perfeitamente legitimo (Wollheim 1994: 179).

As imagens fotograficas constituem uma das instancias nas quais Wollheim
observa a questdo dos modos de vigéncia dos padrdes de correcdo: o fato de ser um
processo mecanico de registro acarreta que a percep¢do do elemento representado é
muitas vezes um assunto de disposi¢ao efetiva dos elementos realmente existentes
para a camera, mais do que propriamente um problema artistico.

Do ponto de vista da representacéo, isso tem a consequiéncia de nos fazer pensar
as diferencas entre a representacgio fotografica e a pictdrica (tanto na perspectiva de
sua origem, quanto na de sua percepg¢do), pois, na representacio pictorica, podemos
dissociar o modelo da representacdo (uma imagem mitica ndo tem como modelo
um mito, mas um individuo), algo que ndo podemos realizar na fotografia (quando
percebemos a foto, é o proprio modelo que vemos, e ndo uma figuragdo do mesmo).
A nado ser que intentemos transferir para a visdo propria a fotografia o0 mesmo tipo
de disposicdo que temos para as pinturas, devemos admitir que essas espécies estao
separadas, do ponto de vista fenoménico.

Nesse ponto, Wollheim incorpora para a visao prdpria as fotografias o mesmo
tipo de poder constringente que encontraramos associado, na estética formalista,
aos métodos de projecdo caracteristicos da representagdo renascentista: um pouco
mais adiante, veremos que a questdo de uma experi€ncia da representacio fotogra-
fica leva em conta muito menos os aspectos ligados as propriedades da representa-
¢do e muito mais as modalidades temporais nas quais ela é experimentada (apenas
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um outro modo de dizer que podemos ter uma experi€ncia fotografica numa chave
pictorica e, ainda assim, ndo reduzirmos esta experiéncias as caracteristicas estéticas
proprias  visio do quadro).

galaxia

170

galaxia 9 final 170 8/21/06 4:45:54 PM



A luz desses casos (e se vamos trata-los propriamente como representacoes),
fica claro para Wollheim que o género anteriormente definido para o trato com a
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percepcao adequada as representacoes ndo poderia ser a espécie de visao definida
como o “"ver-como” (isto ¢, o tipo de percepcdo que reconhece na representacio,
ndo apenas um aspecto de correcdo, mas o de dissociacdo entre a visdo ordinaria
e aquela que caracteriza o emprego dos meios e do discurso visual ou artistico,
por exemplo).
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Eu agora penso que a visdo da representacao ndo deve ser compreendida como sendo cons-
tituida pelo ver-como, e portanto, explicada através deste conceito, mas sim por meio de outro
fendmeno bastante proximo, ao qual chamo ver-em. Ao passo que antes, eu teria dito que a visdo
da representagdo consiste em ver x (=o veiculo ou representagio) como y (=o objeto, ou aquilo
que é representado), agora digo que ela consiste, dando-se as variaveis os mesmos valores, em ver
y em x (Wollheim, 1994: 180).
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Os detalhes da argumentacdo wollheimeana sobre os modos perceptivos pro-
prios a visdo da representacdo tém desdobramentos criticos que ndo valeria a pena
entreter neste momento de nossa discussdo: ha uma imensa massa de literatura
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secundaria dedicada ao debate entre Wollheim e Gombrich e, em relacdo a ela,
adiantamos apenas que nossa propria avaliacdo desse debate ¢ a de que ele se
desenvolveu, em boa medida, sobre uma ma-consciéncia em relagdo aquilo que
Gombrich parecia pretender afirmar acerca da continuidade entre percepc¢ao ordi-
naria e percepgdo pictorica. Para o momento, entretanto, seria mais importante que
avalidssemos o problema dos géneros perceptivos proprios a experiéncia fotografica
e a separacao que Wollheim propde para ela em relacdo a experiéncia estética das
representacdes pictoricas, pois, na base dessa suposicéo, estdo assuncoes proble-
maticas comuns 3 estética e as teorias da comunicacéo.

Em ambos os casos, a introdugdo de um meio como a fotografia acarreta uma
alteracdo no regime experiencial proprio as suas respectivas recepcoes: um tal truis-
mo nao pode ser objeto de contestacdo, mas podemos nos interrogar sobre o quao
longe essas assuncdes nos levam, quando consideramos a questdo da experiéncia
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estética como um todo (e ndo apenas dirigida por algum médium em especial).

A certa altura de seu ensaio, Wollheim menciona que a fotografia pode ser
apropriada para realizar um tipo de efeito prdoprio as representacdes pictoricas:
posso fotografar um figurante de cinema (ou mesmo um ator) quando representa
uma personagem ou entdo uma amiga fantasiada de grd-duquesa; nesses casos
especificos, a representacdo fotografica realiza um efeito prdprio as representa-
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modelo e o objeto do signo intencional. De fato, na experi€ncia usual das fotogra-
fias, estabelece-se uma espécie de vinculo indissoltvel entre a natureza do objeto
representado e os materiais ou pessoas que servem a ela de modelos.

Isso posto, porém, devemos considerar qual € o alcance propriamente fenome-
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nologico dessa assuncdo, quando consideramos o real escopo de nossa experiéncia
com a fotografia: pois, se ha de fato uma interdicdo (propria a natureza do meio)
a que se possa travar experiéncias estéticas, de natureza pictorica, por meio fo-
tografico, como poderiamos aludir ao contetdo claramente dramatico de muitas
das pecas do fotojornalismo e da foto documentaria, com as quais nos travamos
cotidianamente?

Se a requisicdo de Wollheim atende decerto a uma idéia de representagdo que é
propria a fotografia (e que prima evidentemente por essa imediaticidade do motivo

JOSE BENJAMIM PICADO

da representacdo, posto na condicdo de objeto e, ao mesmo tempo, de modelo da
figuracio), para que supor, do ponto de vista da percepgio, que uma fotografia
nédo possa ser acionada, a partir de uma demarcacéo pictorica da interpretacio das
imagens? Sem explorarmos o tema ainda em sua devida extensio, sugerimos apenas
que se considere a sequinte imagem:

Foto: lan Bradshaw,
“Twickenhan Streaker" (1974)

De um lado, trata-se evidentemente de um auténtico “instantaneo” fotografico,
registro de um evento realmente ocorrido e obtido como um recorte (uma espécie
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de embargo ou “arresto” visual) no interior de sua integridade espacotemporal.
Nédo deveriamos supor, nesse sentido, que qualquer percepgdo dele devesse ter em
conta, com condicao de sua interpretacdo, que o motivo tivesse sido artificialmente
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dispositivos pictdricos. Qualquer aposta nessa direcédo significaria que ndo poderia-
mos ter em conta, no nivel de sua avaliacdo, aqueles aspectos que caracterizam a
origem dessa imagem (tomada como puro registro), como um dado de sua eventual
significacdo; desse modo, uma analise da foto que avancasse para seus aspectos de
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proximidade com uma visio pictorica a desligaria necessariamente daquelas pro-
priedades supostamente visuais que a vinculam a um dispositivo fotografico.
Pensando naquilo que, para Wollheim, caracteriza a demarcacdo pictdrica da
experi€ncia fotografica, essa foto parece contrariar qualquer tese sobre o poder
determinante dos sistemas de correcao ligados ao seu dispositivo tecnoldgico: nao
nos ocorre pensar nos significados ou na dimensao representacional dessa imagem
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sem aludir aos evidentes aspectos de dramaticidade e de organizagdo plastica de
elementos que ela exibe e, se € assim, os exibe ndo por ter sido feita de modo a
suscitar esse efeito, mas justamente por ser um instantaneo fotografico.
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Se analisarmos detidamente os elementos que configuram seu sentido de agdo
humana representada (ou mesmo apenas rendida fotograficamente), descobriremos,
por exemplo, todo um “sistema da gestualidade” de suas personagens, cujo padrdo de

correcdo ndo estaria no nivel da indexicalidade ultima do registro fotografico, mas nas
chaves propriamente iconicas de sua compreenséo (das quais a representacéo pictorica
se oferece como o mais franco dos avatares). Em suma, a legibilidade da presenca hu-
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mana posta na fotografia incorpora os esquemas de representacdo que caracterizam
a visdo e o reconhecimento pictoricos da acdo dos personagens, no contexto de uma
cenografia e de uma liturgia, por sua vez, proprias a arte pictdrica.

Apenas para ficarmos no limite empirico das manifestacdes fotograficas mais
fortemente ligadas ao sentido de representacdo das acoes e dos eventos humanos,
podemos explorar, com algum vagar, toda uma racga de icones visuais dos principais
génios do fotojornalismo no século 20, para encontrarmos no fundamento de sua
eficacia simbdlica certos protocolos da representacdo visual pictdrica: nosso pro-
posito € explorar a incidéncia desses dispositivos, menos do ponto de vista de uma
hipotética (e, no limite, discutivel) l6gica de subordinacéo entre diferentes media
de representacéo visual, mas na perspectiva de uma "pragmatica da recepcéo picto-
rica". Nesse caso, a incidéncia do pictdrico na fotografia ¢ tomada como resultante
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da incidéncia de um modo de ver imagens pictdricas, de alguma sorte interposta
a nossa experiéncia diaria de ver fotografias (sobretudo quando estéo a servico de
formas narrativas, como é o caso do fotojornalismo).

Mais do que um assunto exclusivo de teorias da recepcéo, entretanto, essa € uma
questdo que decerto afeta 0 modo como podemos compreender o estilo visual de
alguns dos mestres da representacdo da acdo na fotografia: podemos analisar alguns
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dos elementos que compdem a representacédo de situagcoes humanas, como matrizes
de um discurso fotografico, mas que ndo poderiam ser analisadas sem o necessario
concurso de uma visdo mais familiar as formas pictoricas de representacéo visual.

159-183

Vejamos alguns desses casos e as questdes que eles eventualmente ilustram.
a) 0 movimento e o gesto humanos, capturados em sua dimensio de “rito pictorial”

Tomamos como ilustracdo do caso, neste ponto, as imagens de Leon Trotsky,
numa conferéncia sobre a historia da Revolucdo Russa, em Copenhague, e que
constituem o primeiro trabalho fotojornalistico publicado por Robert Capa: nelas,
podemos encontrar exemplificado o carater ao mesmo tempo expressivo e drama-
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tico da acdo humana, representado pictoricamente, assim como sua repercussao no
modo proprio de uma hipotética visdo propria as fotografias.

0 gesto humano, aqui capturado como segmento de uma agao originariamente
mais completa, consegue nos restituir 4 sua integralidade temporal (ou melhor, nos
induz a completar essa integridade por um ato de imaginacéo), por guardar dessa
totalidade da acdo a carga de intensidade da expressdo de alguns de seus fragmen-
tos: ainda que a fotografia nos ofereca esse efeito como resultado de um registro
luminoso da acdo (portanto, de uma relacéo signica de "traco” indexical, originaria
do proprio objeto da representacéo), sua eficacia simbolica, todavia, decorre de uma
possivel "legibilidade” da imagem, que ndo pode ser, por seu turno, confundida com
esse dado de sua génese empirica.

Quando avalia, na exploracdo dos percursos da representacdo visual no mundo
grego, os desafios se punham para os artistas que buscavam dotar suas obras visuais
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Foto: Robert Capa, "Leon
Trotsky at Copenhague”
(1932)
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de seu valor de semelhanca, Gombrich observa que a cultura classica da Antigliidade
se defrontou com uma ordem de novas funcdes para a rendicdo visual das acoes,

'SINO0D]|

coisas e personagens que ndo mais se coadunavam com os preceitos e uma arte
exclusivamente devotada aos conceitos mais abstratos: no mundo grego, podemos
notar que a funcao das imagens se incorporou ao problema da evocacao dos conteu-
dos narrativos, o que levou seus artistas a enfrentarem o desafio da representacgao
do movimento pela criacdo do que Gombrich designa como “imagens instaveis".
Neste ponto, o problema da representacéo visual ndo € o de conferir um sentido
puramente abstrato aos seus icones mas também o de exprimir um determinado
estado de tensdo e de circunstancialidade da experiéncia das personagens, que
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¢ precisamente o correlato visual do "momento climatico”, nos preceitos da arte
poética. Mesmo nesses casos, porém, verifica-se que a maxima expressividade do
sentido da acdo iminente depende também de um critério de legibilidade, pelo
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qual, por exemplo, os gestos das personagens representam também certas chaves
de compreensio, ja retorizadas ou, seqgundo Gombrich, “ritualizadas”.

A atitude do agressor e da vitima devem ser transitdrias, mas lucidas, e aquelas solucées que
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fazem mais justica a estas demandas tenderdo a ser adotadas como uma foérmula, por sobre a
qual apenas pequenas variacdes podem ser realizadas. Assim, 0o momento em que a ‘comunicagio
ndo-verbal' entre seres humanos foi primeiramente observada e capturada na arte ndo poderia
ser especificada com qualquer grau de precisdo. O que importa é o grau de empatia esperado e
conseguido (Gombrich 1982: 83).

Assim, o padrdo proprio ao género de compreensio dessa leitura das imagens
fotograficas ndo faz apelo aos aspectos da “filogénese” da imagem (isto ¢, o fato de ser,
nos dizeres de Barthes, uma "emanacio do referente"), mas aos dispositivos pragmati-
cos (isto ¢, de ordem pratica, mas internos a economia do reconhecimento perceptivo
de imagens) que sdo caracteristicos de uma “recepcio pictorica” da fotografia.

Para esse padrao de recepcédo da fotografia, é o carater expressional dos gestos
(e em sua segmentaco “ritualistica”, a0 menos na perspectiva de sua realizacio) que
confere recognsocibilidade as figuras de uma "discursividade” visual. Nesse sentido,
estamos habituados a reconhecer numa certa modelacio da atitude humana (da
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qual certos gestos funcionam como signos discretos) o carater por meio do qual
atribuimos a ela o valor de um discurso fortemente intencional: mais importante,
repercutidas no plano da representacdo, a forma basica que esse padrdo e compre-
ensdo assume € a da "modelagdo iconica” das acdes, cujo modelo mais pregnante,
do ponto de vista histdrico, € o da representacgdo do gesto e da expressdo humanas,
encontrados numa extensa iconografia pictorica (Gombrich 1982: 63, 77).
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Os modelos desse género de representacdes ndo se confundem com as pinturas
narrativas (ndo se trata, portanto, de tentar reduzir o problema do sentido discursivo
das fotos aos dispositivos da produgéo pictdrica): o “pictdrico”, aqui tratado como
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categoria propria aos géneros de compreensio dos icones visuais (e que se faz
repercutir em uma série de abordagens teoricas que tém por objeto nédo a pintura,
mas o fendmeno da figuracdo e do iconismo), se define como traco de um modo de
reconhecimento perceptivo, que se localiza, portanto, na dimensdo hermenéutica
da experiéncia estética. Trata-se de uma questdo semiotica que, entretanto, deve
ser explorada no nivel de uma teoria da percepcao.
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b) As “situagdes visuais”, ou 0 sentido cenografico da representagio pictorica na fotografia

Nesse caso, nos valemos das historietas, em forma de fotografia, que séo espe-
cialmente ilustradas aqui pelas situacgdes visuais, proprias do estilo de um Robert
Doisneau, por exemplo: nelas encontramos os motivos para o reconhecimento das
tensdes entre os elementos composicionais do espaco figurativo, como principios
da geracgdo de efeitos dramaticos na fotografia.

No caso presente, o que configura o efeito proprio a representacdo de uma
acdo na fotografia ndo diz respeito as formas de modulacdo da conduta fisica das
personagens (como no caso da captura de um gesto, compreendido em seu aspecto
“ritualizado"), mas a certo jogo de tensdes entre os elementos da representacéo:
aqui também podemos sentir a forte presenca de um modelo pictorial de base,
ainda que, no caso da fotografia, possamos estabelecer que a cena visual impli-
que algo proprio ao dispositivo tecnoldgico de base, e que se da no plano de sua
efetiva imobilizagdo (ndo supomos que esta possa ser apenas um segmento de um
fluxo espacotemporal, mas apenas o encontro atual desses elementos num instante
pregnante de sentido).

Nesses termos, podemos dizer que a imagem que resulta desse procedimento
se constitui mais como uma scéne trouvé do que como “acio” representada (ou
mesmo rendida pelo olhar fotografico), uma vez que se organiza figurativamente a
partir de uma estabilizacdo de seus elementos constituintes, no nivel de sua captura
(arresting) e de sua conseqiiente imobilizagio.
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Por paradoxal que possa soar, ja que nos empregamos tdo energicamente em

favor de um paradigma pictdrico da compreensdo das imagens, podemos dizer que
esse Ultimo vigora menos intensamente aqui do que no caso das fotografias de a¢do:
nelas, ainda que possamos aludir as funcdes reportativas proprias do discurso (ou
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da pratica) tipicamente fotograficos, seu modo de vigéncia para uma interpretagio
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o pde em jogo, como ja pudemos ver nos exemplos de Capa e de Bradshaw, repertorios
z que ndo sio proprios, muito menos originarios, da fotografia.
w ) n_: ~ L o " H H
Ao contrario, no caso das "situacoes fotograficas”, ilustradas pelo estilo de
Doisneau (mas que inspiram também, embora a partir de outra forma de abordagem,
outro gigante da fotografia moderna, como Cartier-Bresson), a tensio gerada pela
imobilizacdo dos elementos numa “cena” visual parece constituir um padrdo de
correcdo algo exclusivo da arte e da compreensao de fotografias: a ambigiidade e
o poder de sugestdo que lhe sdo proprios dificilmente poderiam ser encontrados na
arte pictdrica classica ou narrativa (ou, a0 menos, nos géneros pictoricos), em que a
fotografia de aclo se serve mais claramente para instaurar seus efeitos.?
Ainda assim, podemos encontrar alguns correlatos desse género de producdes
visuais, sobretudo quando nos defrontamos com os exemplares da retorica visual,
(=]
o
:‘ 3. Apenas para ndo deixarmos sem comentario a questdo das diferencas de estilo entre Doisenau e Car-
o tier-Bresson, diriamos que elas dizem mais respeito ao modo de se aproximar do motivo fotografico
do que pelo efeito de ambivaléncia que suscitam, como espécies de historietas visuais, que solicitam
s uma completacdo. Alguns comentadores falam em um género de percepcéo, proprio a imaginagio
© produtiva da fotografia, que se define como uma espécie de ato de espera (uma “expectéincia”), que
- tem por objeto aquilo a que a teoria da pintura (em Lessing) chamava de o "“momento fecundo"” das
§' acles, propicio a representacao visual, pelas potencialidades narrativas que € capaz de liberar. A
g diferenca entre esses dois génios se localizaria, portanto, muito mais no modo de obter esse efeito
S de atracdo da imagem do que na qualidade e no seu resultado propriamente dito. Sobre o problema
[=} A . .
& da expectancia, ver Lissovsky (2000).
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propria as escolas do Barroco: a representagdo dos espacos fisicos, como matrizes
retoricas, na pintura holandesa e espanhola do século 17, certamente se definiria

159-183

como contrapartida pictorica das situacoes fotograficas, de Doisneau e Kertézs,

por exemplo. Suas diferencas mais fundamentais diriam respeito apenas as carac-
teristicas propriamente conectadas com o dispositivo e a historia da producéo das
imagens, que nao afetariam, entretanto, aqueles aspectos ligados a sua compre-
ensdo (sendo esses ultimos, como no caso da figuracio gestual, da ordem de uma
"modelacéo iconica").

O problema das tensdes prdprias a configuracdo da imobilidade no espago
fotografico é sugestivamente explorado por certos pesquisadores, muito especial-

JOSE BENJAMIM PICADO

mente a proposito da relacdo entre o carater mobil dos sujeitos fotografados e sua
relacdo com motivos imoveis, como quadros, estatuas, espelhos, molduras, dentre
outras formas (Savendoff 2000).

¢) O problema da expressido humana na fotografia e na pintura

A arte do retrato fotografico incorporou, ao menos em seus inicio, muitos dos
aspectos que definiam os protocolos pictoricos da representacdo do rosto humano na
pintura: desse modo, o retratado era figurado em situacdes que o tornassem reconhe-
civel, ndo apenas em sua fisionomia, mas, de certo modo, em seu “carater” definidor,
fosse este de tipo psicoldgico ou moral. A "pose” se constituiu como o protocolo da
atitude do modelo na arte do retrato e, até o advento dos instantaneos, também uma
propriedade das primeiras experi€ncias da figuracdo humana na fotografia.

Ao contemplarmos, entretanto, alguns exemplares do retratismo fotografico con-
temporaneo, vemos que estes aspectos da caracterizacdo do afigurado na fotografia
ndo se realizam do mesmo modo que na pintura e nas primeiras fases do registro
fotografico. Ponhamos as coisas deste modo: a finalidade de "desenho de carater”
permanece compondo uma espécie de ética do retrato, de tal sorte que representar
alguém é atribuir-lhe certa distingdo (que, de resto, ja é marca de origem do retratado,
em geral uma figura ja célebre), e que se reforca por procedimentos que, se ndo sio de
todo proprios a fotografia, decerto podem ser identificados muito intensamente com
o0 aspecto de instantaneidade da imagem, que € propria ao dispositivo fotografico.

n.9 | junho 2005

Ao exibir o seu modelo numa relagcao proporcional com algum aspecto definidor

de seu carater (um objeto, uma obra, uma rua, outra pessoa), a fotografia instaura
um nivel discursivo de atribuicdes e realiza o retrato como forma comunicacional:
diferentemente da pintura, os tracos que definem a realizacdo desse efeito de ca-
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racterizagio ndo estdo no afigurado, ele mesmo (em sua fotogenia, na tonicidade de
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Foto: Arnold Newman, “Igor Stravinsky" (1944)

seus movimentos, ou na sua expressividade corporal ou dos aderegos que ele porta),
mas no jogo, de algum modo mais proprio (ainda que nio exclusivo) & fotografia,
entre esses aspectos morfoldgicos da pessoa e os elementos do mundo material com
o qual ela pode estar relacionada, como personagem.

€81-6G1

Esse retrato de lgor Stravinsky por Arnold Newman retrata bem essa possibilida-
de, ndo absolutamente inerente ao meio fotografico, mas que lhe parece bem mais
apropriada do que as mascaras da representacdo humana, na pintura de tipos. Aqui,
o proprio da figuracdo é formar o carater do retratado, a partir de um jogo entre
sua atitude corporal (sua pose, que nos recorda, muitas vezes, aqueles protocolos
proprios a escultura, desde Rodin), e a caixa do piano (jogo plastico pelo qual se
traduz, do mesmo modo, um aspecto de sua propria identificagdo como musico).

Uma interpretacdo muito engenhosa dessa mesma fotografia nos chama a
atencdo para os aspectos de simetria da composicdo, especialmente na relacdo de
replicacéo entre a pose de Stravinsky (repousando sua cabeca sobre o cotovelo) e o
apoio da tampa da caixa do piano, conferindo um valor atributivo ao retrato, por
meio do investimento narrativo sobre os materiais da cena. Nesse sentido, pode-

eixe|ebh

mos observar que o espaco mesmo da representacéo (expresso no nivel do plano
de projecées) ja deve ser assumido, em si mesmo, como portador de um sentido
intencional: podemos reconhecer esse sentido de orientacdo prévia oferecida no
plano, a partir das funcdes que séo exercidas ali por saberes como o da cenografia,
da geografia e da topologia, e que auxiliam na constituicdo do espaco fisico das
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representacdes como parte de um discurso visual.
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A proposito da fotografia, podemos explorar esses aspectos constritivos da or-
ganizacdo iconica da enunciacdo do discurso visual. Nessa fotografia de Stravinsky,
identificamos uma geometria da composicdo que possibilita um percurso do olhar
sobre a representacdo que fixa o carater, ao mesmo tempo, individual e profissional

159-183

do modelo: a imagem consegue realizar esse efeito por meio de dois operadores
principais, um "homeotético”, referente as funcdes de identificacdo mais genéricas
entre os objetos de cena e o carater do individuo (e nesse nivel a imagem do piano
poderia ser interpretada, no plano da composicdo, como uma sombra monstruosa
do musico), e outro, “simétrico”, referente as operacdes propriamente internas da
composicdo, que mobilizam chaves de uma retorica corporal e nos fazem associar
a figura do musico com a cabeca pendida com as do anjo melancolico de Diirer e
d'0 Pensador, de Rodin (Fresnault-Deruelle 1993: 17).

A arte do retrato fotografico exibe um tensionamento ultimo das relacées entre

JOSE BENJAMIM PICADO

dois protocolos de producéo, o fotografico e o pictdrico: tensdo que se resolve num
modo de expressdo, ao mesmo tempo, documental e dramatica, figurativa e narrati-
va, uma vez que exibe os tracos de definicdo do representado, a partir da eternizacdo
de um segmento do que faz ou de como se dispde para o olhar do fotografo (para
quem quer que o enxergue, por meio de seus retratos).

Ao realizar essa exibicdo de um carater inscrito na propria acdo do modelo,
porém, a fotografia vai se reunir, na forma mesma do retrato, com um aspecto da
visdo pictérica, que € o da representacdo das acdes. E, sob esse aspecto, os retratos
fotograficos de celebridades, por Henri Cartier-Bresson, sdo exemplares de uma
nova forma de realizacdo narrativa pictorial, posta no nivel da reciprocidade entre
o retratado e quem o Vé.

n.9 | junho 2005

Foto Henri Cartier-Bresson,
“Albert Camus" (1947)
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Essa foto de Albert Camus por Cartier-Bresson ilustra, de modo muito intenso,
a questdo da incorporacdo do retrato a arte da representacéo visual das acdes: dife-

'SINO0D]|

rentemente dos protocolos usuais da figuragao retratista, o modelo € aqui capturado,
sem que aparentemente possa controlar os elementos definidores de sua atitude, que
servirdo ao fotografo para determinar seu carater no retrato. O aspecto fugidio e
instavel do espaco de fundo da composicdo nos da a impressdo da instantaneidade
desse registro (como se Camus houvesse sido surpreendido pelo chamado do foto-
grafo, tornando-se a ele, no momento em que o ultimo disparava sua maquina).

3 IAVAIINVLINVLISNI

Essas varidveis selecionadas somente séo delineadas aqui para enfatizar o notavel conjunto de posicées
exploradas e utilizadas na arte de Cartier-Bresson. O instantaneo-padrao, a tomada frontal com o modelo
olhando para o fotografo, é raro. Quando ele o utiliza, é para registrar duas atitudes ou expressdes opos-
tas, amplamente diferenciadas pelo tonus: em algumas, o modelo esta a exigir a aten¢fo do fotdgrafo
(..). Mas a tomada frontal também pode indicar que o modelo, habituado a ser fotografado, voltou-se
para a cAmera e espera, mais ou menos passivamente, pelo clique. (Gombrich 1999b: V).
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Ainda que a origem dessa imagem acuse uma relativa importancia do dis-
positivo fotografico, no nivel de sua realizagdo, esse flagrante de Camus suscita

€81-6G1

uma interpretacdo acerca de seus valores semanticos que ¢ igualmente originaria
dos costumes pictdricos proprios a leitura das imagens. Seu modo de aparig¢do e a
configuracdo de seus elementos no instante do registro denunciam sua origem mar-
cantemente ligada ao meio fotografico, mas a experiéncia que a aloja na condicado
de icone, como veiculo de propriedades expressionais e representacionais, ndo esta
determinada exclusivamente na demarcagdo do meio, pois se deixa incorporar de
uma historia de saberes acerca da recepcdo de imagens e de um modo de pensar a
atitude e a acdo humanas, que ndo se reduzem as condicOes proprias ao dispositivo
tecnologico da fotografia.

0 que parece ilustrado nessa imagem ¢ a impossibilidade de retermos a discus-
sdo acerca da representacao visual nos estritos limites das propriedades e carac-
teristicas de meios de comunicacdo ou de representacao especificos: necessitamos
ultrapassar, no campo estético e comunicacional, o limite daquele truismo segundo
o qual a experiéncia esta demarcada pela natureza dos meios, para pensarmos, mais

eixe|eh

adiante, no lugar de uma interrogacdo acerca de uma geografia da experiéncia na
qual os proprios meios estdo colhidos.

4. 0O problema da fisionomia humana na arte pintura € explorado em detalhes, pelo proprio Gombrich,
como um traco da discursividade visual na pintura e no desenho (muito especialmente, no experi-
mento da caricatura). Cf. Gombrich (1982: 105, 136).

500¢ oyunl | 6'u
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Melhor dizendo, é o caso de temperarmos esse mesmo truismo comunicacional,
para estabelecermos que a experiéncia fotografica pode manter um parentesco com
0 pictorico, no plano de sua recepcao, mas sem deixar de nos maravilhar justamente
pelo que ndo é pintura.

159-183

Uma fenomenologia da imagem fotografica ndo captura o problema da repre-
sentacao no plano da relacdo entre o objeto e 0 modelo, necessariamente, mas no
do aspecto temporal no qual esse registro é possivel. Assim, a instantaneidade na
qual objeto e modelo estdo colhidos € que diferencia a experiéncia do fotografico
e lhe da a cor propria, ainda que, ao travar-me com tal imagem, possa avalia-la a
partir de categorias expressionais, estéticas ou mesmo pictoriais. Pensando a foto

JOSE BENJAMIM PICADO

como pintura, reconhecemos nela os elementos proprios a uma linguagem pictorica,
de modo que o maravilhamento com a foto descende desse modo de ser que lhe ¢
proprio, e que se nos da na impressdo de um instante.

Ondina, setembro de 2003.
Paris, 14éme, abril de 2004.
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