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     PREFÁCIO 




    O fotojornalismo renasce no tempo acelerado das mídias digitais, renova-se no fluxo contínuo das imagens e revela-se, mais do que nunca, fundamental para a compreensão das novas representações do mundo. O livro de Alan Marques, fruto de uma pesquisa de mestrado desenvolvida no Programa de Pós-Graduação da Faculdade de Comunicação da Universidade de Brasília, é uma pausa para se pensar dentro deste tempo acelerado. É um momento de reflexão em forma de diálogo, ao qual comparecem teóricos da imagem e vinte dos mais destacados fotojornalistas da atualidade, além do próprio Alan Marques, ele também um fotojornalista com extenso currículo, vivido nas dores e delícias da profissão, e sobretudo, um apaixonado pelo ofício.




    O foco central é o tempo fotográfico a partir da problematização do conceito de “instante decisivo”, formulado por Henri Cartier-Bresson. Da forma mais resumida possível, o desafio é colocar na mesma linha cabeça, olhos e coração. Como este conceito, formulado em meados do século passado, está presente nos dias de hoje, na fusão da fotografia com a infografia? Como é possível pensar a autonomia dos fotojornalistas num momento em que expansão das tecnologias digitais propaga a ideia de que o registro feito pela câmera fotográfica é apenas a obtenção de uma matéria-prima que deverá ser posteriormente trabalhada nos programas de edição e tratamento de imagens? Enfim, em que medida as novas tecnologias - e as novas correlações de tempo dela decorrentes -, alteram os princípios fundadores do processo fotográfico e do próprio jornalismo?




    Paralelamente - e alimentando essa reflexão -, ocorre uma crise no mercado profissional. Crise esta caracterizada pela redução no número de vagas nas grandes empresas de comunicação e pela redução nas possibilidades de realização das grandes reportagens, sob a alegação de contenção de custos. A crise vem acompanhada também pela dúvida, pela zona de sombras e incertezas, nas quais estão lançadas hoje todas as imagens, sejam fotográficas, videográficas, cinematográficas ou infográficas. Todas as imagens digitais, como está registrado nos manuais dos softwares de tratamento de imagens, são, em última instância, apenas dados numéricos prontos a serem manipulados pelos computadores.




    Surge, então, a necessidade de uma pausa para lembrar que os dilemas hoje vividos no universo das imagens significam o aprofundamento de contradições com pelo menos 500 anos de história. Podemos identificar a origem desses dilemas nos primórdios da utilização da câmara escura no campo da arte (século XV), muito bem operada pelos principais nomes do Renascimento europeu, o primeiro dispositivo técnico-científico destinado a dar “objetividade” à representação da realidade. Assim, foi inaugurada a coexistência de dois campos imagéticos distintos. Um primeiro, iniciado pela primeira atividade pictórica, que busca a representação a partir da “imitação” e/ou do campo imaginário; e o modelo da câmara escura, cujo princípio está em fixar o registro do visível, através das “pegadas” e “vestígios” deixados pela realidade. Esse segundo modelo viria a ser reforçado com a descoberta das propriedades fotossensíveis dos haletos de prata, o que permitiu o surgimento da fotografia na primeira metade do século XIX. Foi então possível a substituição da mão do homem pelo processo químico. 




    Surgia uma técnica que satisfazia um antigo anseio: a representação da realidade sem a intermediação direta da mão do homem. E a fotografia digital continua a alimentar este modelo, que sempre foi e continua a ser fruto da capacidade humana de refletir e interpretar o mundo visível. Por mais eficiente que sejam os novos equipamentos, eles só produzem algo de interessante quando as inquietudes humanas entram em ação. A fotografia continua a ser feita com o cérebro ou, como diria Bresson, com a cabeça, olhos e coração. Os fotojornalistas demonstram saber muito bem disto, e nas suas imagens e falas dão uma bela contribuição para dialogar com esse novo mundo.




    Leiam o livro. Deliciem-se com as entrevistas. Os fotojornalistas são ótimos contadores de histórias. Ao final, verão que a pesquisa de Alan Marques demonstra que um resgate da força e da credibilidade do jornalismo passa justamente pelo fortalecimento no uso das imagens e suas múltiplas possibilidades de significação. Ao final da leitura, fica a certeza de que a história do fotojornalismo está apenas (re)começando. 




    Marcelo Feijó 




 Fotógrafo e professor da Universidade de Brasília
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     PROCESSO DE ABDUÇÃO




    É importante me apresentar antes de seguir neste texto, porque o meu envolvimento no processo de análise proposto tem o primórdio na visão de ofício e no posicionamento de dentro para fora do ser. Fico aqui, de pé, para dizer que sou fotojornalista.




    A minha história como repórter-fotográfico começa na primeira década de vida, pelas mãos dos meus irmãos mais velhos Paulo, Sérgio e Lula. Minha infância foi rodeada por câmeras fotográficas, filmes, carreteis de filmes e ampliações fotográficas saídas de um universo fotojornalístico consanguíneo e que se misturaram naturalmente ao meu ambiente lúdico.




    Aqui, sigo e apresento ao leitor reflexão pessoal, profissional e acadêmica da história do fotojornalismo contemporâneo. Este texto, que tem como base meu mestrado em Comunicação na UnB, está enriquecido com os pensamentos e as ponderações, na forma de entrevista, dos jornalistas Orlando Brito, Evandro Teixeira, Rogério Reis, Wilton Júnior, Diego Padgurshi, Domingos Peixoto, Lula Marques, Sérgio Marques, Ana Nascimento, Tarso Sarraf, André Coelho, Jorge Willian, André Dusek, Ed Ferreira, Juca Varella, Fábio Pozzebom, Monique Renne, Sérgio Amaral, Dida Sampaio e Beto Barata sobre o orbe da reportagem fotográfica. São apresentadas, nesta obra, as considerações, raciocínios, pensamentos, posicionamentos e observações forjados em seis décadas de jornalismos, por vinte dos mais influentes repórteres-fotográficos brasileiros.




    A inferência surge da curiosidade nascida na alma de um repórter de imagem, configura-se ao observar o sujeito que, anteriormente, formara-se no raciocínio da captura do mundo com filme fotográfico e, na atualidade, caça à luz do seu tempo com câmeras fotográficas digitais. Os campos problemáticos contemporâneos dessa proposta são pontos de reflexão epistemológicos sobre o ser-fotojornalista em movimento e em adaptação às exigências impostas pela sede do leitor por informação precisa e veiculadas em mundo pautado pela urgência.




    Para fazer sentido a proposta do livro, eu preciso traçar as linhas condutoras do meu trabalho e do meu estudo para mostrar suas convergências. A minha trilhada profissional começou em 1992, como laboratorista do jornal O Globo. Lá, deixei-me perder nos detalhes das revelações, das ampliações e das cópias fotográficas, que se metamorfoseavam em notícias visuais nas páginas do periódico. O quarto iluminado pela luz vermelha foi para mim, assim como acredito que foi para várias gerações de repórteres-fotográficos, o cenário de formação, o lugar de reflexão e a lousa de apresentação do poder da informação visual. De lá, formado na escola dos químicos e dos ampliadores, diplomei-me fotojornalista. No Jornal de Brasília, aprimorei por quatro anos o que tinha visto no laboratório e, em 1997, comecei a cobrir o palco político e econômico da Capital Federal para o jornal Folha de S. Paulo. Durante a primeira década, como repórter-fotográfico, estive envolto por filmes, carretéis de revelação, ampliadores, químicos e papéis fotográficos.




    Em 2003, durante a cobertura pela Folha da posse do presidente Luiz Inácio Lula da Silva (2003-2010), recebi a primeira câmera fotográfica digital e a missão de fazer a cobertura do evento de interesse nacional. No primeiro dia daquele ano, lá estava eu, com um equipamento com o qual não tinha muita intimidade, no topo da rampa do Palácio do Planalto, passos atrás de Fernando Henrique Cardoso (1995-2003), para fotografar a subida de Lula na cerimônia de entrega da faixa de presidente da República (foto 1).




    O improviso poderia ser a palavra-chave daquele dia, porque, além de ter recebido uma nova ferramenta horas antes da cobertura, o cerimonial do Planalto adotou uma postura inesperada ao delimitar uma linha imaginária para que o grupo de cerca de trinta fotógrafos registrassem o encontro dos dois presidentes. Para minha sorte, havia levado uma escadinha de três degraus, já que, previsivelmente, no momento mais importante, nenhum colega respeitaria a tal linha “imaginária”, ficando todos a centímetros de Cardoso e Lula, em uma disputa cotovelo com cotovelo por espaço.




    A escada me permitiu posicionar-me a um palmo das costas de Fernando Henrique Cardoso (FHC) e longe do embate entre os colegas de imagem. Até aí, mais um dia de trabalho. A grande diferença estava mesmo na máquina digital agarrada pela minha mão. A câmera era uma Canon DCS-520, com a capacidade de gerar fotos com o tamanho um pouco maior que dois megapixels e a velocidade de disparo de motor de 3,5 fotogramas por segundo. Nessa ferramenta digital, por alguma razão até hoje desconhecida por mim, o flash não tinha a resposta precisa e era necessário diminuir a intensidade da luz de iluminação artificial em vários pontos de diafragma, em uma matemática calculada entre distância do objeto e a lente. Outra coisa relevante: o sensor de captura era menor que os 35 mm do filme fotográfico, com um fator de corte de 1.6 de redução de amplitude das lentes. Era necessário fazer o cálculo na cabeça para entender que, por exemplo, como a lente 24 mm para filme fotográfico passaria a ser uma lente 38.4 mm nessa câmera digital. Várias operações eram necessárias para entender como ficaria a imagem feita pela DCS-520.




    Ajustes técnicos diferenciavam a operação da fotográfica digital da feita com película. Só que a lógica usada para manusear o equipamento, em um primeiro momento, não parecia modular a maneira de pensar a captura dos signos e o alinhamento da informação visual. Porém, ao começar a fotografar a subida da rampa de Lula, outros fatores começaram a tencionar a lógica da narrativa. Um martelo acertou minha alma: a possibilidade em conferir o resultado do enquadramento e da luz no display da câmera apresentou-se com interferência no meu raciocínio de repórter. Algo estava diferente no fazer e, também, no pensar.




    As surpresas se somariam no momento em que pude avaliar a harmonia das linhas das fotos no display da máquina. Era com o bailar de signos fotográficos sendo julgados pela qualidade técnica e pela importância jornalística, em que o seu destino poderia passar a eternidade de documento no jornal ou receber a sentença de lixo virtual com o apertar do delete. Outro sobressalto na narrativa estava na conferência imediata, no display da máquina digital, das formas de composição, do resultado da escolha das lentes na construção do discurso, do resultado sutil com a escolha de novo ângulo e da transformação da imagem com o balancear da luz. Naquele momento, na minha primeira experiência de fotografia digital, eu tinha certeza de que o tipo de discurso se formava em escolhas feitas na captura de um mundo formado por pixels. Desde a iluminação artificial do flash para equilibrar o plano, onde Cardoso esperava à sombra o início da cerimônia, o plano principal com Lula pisando no branco incandescente do mármore, o emoldurado colorido de mais de 100 mil pessoas e até a escolha do tempo do disparo do obturador eram resultado do pensar tencionado por uma ferramenta fotográfica digital. 




    Após os breves segundos daquela cerimônia, o cartão de memória, com dúzias de imagens perfeitas, era entregue para o jornal e, 30 minutos após Lula receber a faixa do FHC, a Folha de S. Paulo já diagramava em sua página a foto do encontro, no topo da rampa do Palácio do Planalto, dos dois políticos.




    Naquele momento, o impacto da fotografia digital pareceu ser o fluxo corrente de um novo equipamento, mas não estava claro como esse apetrecho havia impactado o pensar do fotojornalismo. Anos depois, a inquietação começou a se intensificar na alma com a inter-relação da fotografia digital com a pujança da internet, dos portais de comunicação, dos sites de notícia, das agências digitais, das redes sociais e dos smartphones. A fotografia respondia aos estímulos,e às demandas do processo digital, aos ambientes virtuais e se distanciava das soluções usadas quando sua plataforma de captura do real repousava apenas no filme fotográfico.




    Voltemos à foto da posse de Lula. Essa primeira operação com a máquina digital deixou a sensação de alteração de procedimento e da percepção, mas não havia a clareza, ainda, se havia mudança no pensar fotográfico. Surgiram as primeiras dúvidas: em que ponto do processo digital a escolha daquela foto síntese ocorreu? O alinhamento dos signos da imagem foram frutos da possibilidade de se checar o resultado de forma imediata? O equilíbrio das luzes foi alcançado porque sua visualização era também imediata? Houve mudança no procedimento de captura? E da forma de pensar?




    O desenho do problema de pesquisa deste livro se formava aos poucos, mas era preciso delimitar mais o estudo. A premissa escolhida para a pesquisa repousaria no livro, de 1952, Images à la Sauvette (traduzido para o português como O Instante Decisivo), de Henri Cartier-Bresson (1908-2004), que traz para gerações de fotojornalistas definições basilares de formas de pensar e de fazer reportagem visual.




    A pergunta a ser feita no estudo partiria da expectação de um momento síntese definido no século passado pelo fotógrafo Cartier-Bresson, e na pesquisa na contemporaneidade, se esse conceito ecoaria no pensar e no fazer do fotojornalista brasileiro e em sua captura do mundo visível armado com máquina digital. Teria também que se levar em consideração a arquitetura do ambiente atual, em que a internet e as inúmeras ferramentas digitais, envolvedora da fotografia, configuram toda a forma de comunicação e de mediação de fatos noticiosos. Esse escavar do solo epistemológico do fotojornalismo atual é a tentativa de entender os sentidos despertos e os campos problemáticos oriundos tanto da película fotográfica quanto da fotografia digital. É procurar entender se esse dois mentos caminham juntos no fazer e no pensar do repórter-fotográfico.




    A questão a ser tratada nesta obra, portanto, está na inter-relação de meios, na qual se procura as convergências e os conflitos do raciocínio e da execução para se desvendar o movimento do instante decisivo no fotojornalismo contemporâneo.




    A metodologia proposta quer apreciar o deslocamento da escolha da imagem síntese em uma notícia. A visão deste livro é de um organismo fecundo e maleável, que se revela conforme as forças problemáticas lhe dão linhas mais definidas, em que a transformação da coisa e de quem a observa está tanto na concentricidade como na divergência. 




    A pista para a tarefa proposta neste estudo apareceu no conceito de ontogênese apresentado no livro A Máquina de Esperar, de Maurício Lissovsky. Nele, o autor explica que não se pode aprender o primórdio como o “início” de algo, mas com o processo de apresentação de “sua história”. Ele ainda explica que a tradução do alemão da palavra “origem” tem o significado mais preciso, já que ela é entendida pelos germânicos com uma brota pulsante e que incessantemente sustenta algo em sua existência.




    A pesquisa ontogenética tal como foi aqui realizada, valeu-se de um método que Simondon chamou “transdutivo”, um procedimento sobretudo analógico (e não lógico) que pretende “surpreender o ser na sua gênese, acompanhar a gênese do pensamento ao mesmo tempo em que se acompanha a gênese do objeto” (LISSOVSKY, 2008, p. 202).




    É importante adicionar ao estudo a metodologia de investigação da fotografia, para apresentar a noção dos seus usos, suas significações e sua digestão. O livro Introdução à Análise da Imagem, de Martine Joly, foi o caminho usado nessa procura pelo conhecimento e se ampara no diagnóstico de que a fotografia “passa por alguém que a produz ou reconhece” e sua compreensão depende da “produção de um sujeito”. Vai além, já que não há passividade na leitura de uma foto, porque a gnose prévia acumulada transforma a relação do leitor com o instantâneo.




    Uma iniciação mínima à análise da imagem deveria precisamente ajudar-nos a escapar dessa impressão de passividade e até de “intoxicação” e permitir-nos, ao contrário, perceber tudo o que essa leitura “natural” da imagem ativa em nós em termo de convenções, de história e de cultura mais ou menos interiorizadas. Precisamente porque somos moldados da mesma massa que ela, a imagem nos é tão familiar e não somos cobaias, como às vezes acreditamos ser (JOLY, 2014, p. 10).




    A proposta de método para o estudo começa com pesquisa biográfica de Henri Cartier-Bresson, para entender a atmosfera de onde fecundou o trabalho vigoroso do fotógrafo. Prossegue com a leitura do livro Images à la Sauvette, dos textos produzidos por Cartier-Bresson e suas entrevistas. Foi necessário, também, o estudo bibliográfico, para esboçar as características desse fotojornalista e vislumbrar seu papel na sociedade. 




    Para seguir na construção deste livro, foram feitas vinte entrevistas com fotojornalistas brasileiros que, a partir da análise de uma imagem de sua autoria, apontaram os campos problemáticos enfrentados no fazer e pensar da fotografia com película e digital. A conclusão busca entender o caminho que se percorre e acompanhar o mais próximo possível o movimento do instante decisivo na contemporaneidade.




     


  




  

     CAPÍTULO I




    HCB, O ARQUEIRO ZEN




    Este estudo sobre fotojornalismo contemporâneo vai se aprofundar na capacidade da tecnologia fotográfica, que captura fragmento do tempo e constrói narrativa visual, em modular os olhos, as mentes e os corações dos repórteres-fotográficos em seu processo de interpretação do mundo. Nessa procura pelas luzes guias dessa importante área do jornalismo, o empenho será rastrear arquétipos dos campos problemáticos gerados pela fotografia (digital e película) e por esses observadores do tempo, imobilizadores da realidade e caçadores de notícia.




    O esforço deste texto será entender as tensões geradas pelas ferramentas de retratar o visível e, na mesma intensidade, pensar as inquietações surgidas com as mudanças de instrumentos. São reflexões sobre geração de fotógrafos acostumados com câmeras municiadas com filme fotográfico e que agora fazem seu exercício com a máquina digital.




    Cada tecnologia da imagem propõe, nesse sentido, repartições novas entre o visível e o invisível. Uma breve incursão à história das imagens técnicas nos permite uma melhor compreensão. A primeira tecnologia da imagem verdadeira digna de nome é o molde – a que os gregos chamavam de typum. Utilizada para a cunhagem de moedas, a técnica do molde permitia a produção de uma infinidade de cópias a partir de uma matriz ‘original’. Essa é a tecnologia que fornece a Platão a matéria-prima de sua alegoria, que constitui um mundo invisível de arquétipos – de moldes originais – que pode ser apenas pensado, mas não apreendido pelos sentidos. (LISSOVSKY, 2008, p. 21, grifo do autor).




    É impossível começar a estudar os novos campos de forças da área do fotojornalismo, com suas máquinas fotográficas digitais, sem entender o papel de Henri Cartier-Bresson na modulação do repórter-fotográfico. Assim como seria improvável estudar o impacto da fotografia digital no trabalho desses profissionais do jornalismo, sem ter como base o seu texto mais notório e que se tornou alicerce da narrativa de uma reportagem fotográfica: O Instante Decisivo.




    Entender quem foi Cartier-Bresson, ou simplesmente HCB, é o primeiro passo em direção à genealogia do norte fotojornalístico dos repórteres de imagem. Prospectar sobre a elaboração do instante decisivo de Cartier-Bresson é como navegar pelas águas históricas do fotojornalismo sendo orientado pelo magnetismo de um texto forjado no espírito desbravador para “dissipar o hiato entre a verticalidade do homem e a horizontalidade do mundo” (ASSOULINE, 2014, p. 78).




    Uma breve passagem pela biografia de HCB possibilita construir o universo que o envolveu e ver pistas de celebração de sua personalidade, como Jean-Paul Sartre afirma no prólogo do livro do fotógrafo francês D`une Chine à l`autre (De uma China a outra):




    Os instantâneos de Cartier-Bresson captam o homem a toda velocidade sem lhe dar tempo de ser superficial. Num centésimo de segundo, somos todos iguais, todos no cerne de nossa condição humana [...] Multidões da Ásia. É preciso agradecer a Cartier-Bresson ter decidido não nos passar a fervilhar delas [...] Cartier-Bresson nos faz reconhecer por toda parte esse pulular fantasma, fragmentado em minúsculas constelações, essa ameaça de morte discreta e onipresente [...] Cartier-Bresson fotografou a eternidade (ASSOULINE, 2014, p. 246).




    A visita ao passado de HCB vai apenas levantar uma pequena poeira histórica para tentar desenhar seu caminho pela fotografia e apontar como ele chegou à tessitura das palavras sobre O Instante Decisivo. Não vamos mergulhar profundamente nos meandros de sua biografia, que por si só seria outro projeto de estudo, porque a viagem que procuro fazer está nos traços sobre o momento síntese de HCB e como, em um atrevimento literário, esse seu texto na Pedra Roseta do espírito do fotojornalismo.




    Nascido em 22 de agosto de 1908, HCB foi o mais velho de cinco filhos de ilustre família da França do século XX, notoriamente burguês e sinônimo de marca muito conhecida em seu país sob a inscrição “Cartier-Bresson fios e algodões – À la croix, cores sólidas”. Sua mãe, Marthe, foi intelectual e musicista, e André, seu pai, foi homem severo e diretor da empresa familiar. A paixão do jovem Henri pela forma e composição deu a entonação de sua formação e o afastou de realizar os sonhos de seu pai em dirigir a empresa da família de “filho para filho”.




    O mais velho dos Cartier-Bresson, aos dezenove anos, queria ser pintor e quis aprender a sê-lo. Ele queria conhecer as mecânicas internas da narrativa de um quadro e, por fim, dar vazão à sua criatividade. Em 1927, entrou para a academia do mestre da pintura André Lhote e aprendeu sobre a doutrina da técnica e do sublime. O incansável de Lhote prega a “inteligência plástica” e convida diariamente seus alunos a visitarem os alicerces da arte moderna nas obras passadas, nos valores absolutos e nas leis de composição. É nesse ateliê que HCB ouve pela primeira vez o mantra que vai se transformar em credo: “Quem não for geômetra não entra”. Talvez um dia, um aventureiro desbravador de palavras se jogue à frente de uma multidão para, abusadamente, dizer que Henri aprendeu fotografia amiudando-se na pintura.




    Nesse momento de mergulho nos ensinamentos de Lhote que Pierre Assouline, o biógrafo de Cartier-Bresson, identifica a construção do que poderia ser o evangelho pessoal de HCB “no princípio era a geometria” e traça a aflição desse estudante de pintura.




    Nada traduz melhor seu tormento íntimo: reconhecer, sob as aparências, a ordem escondida no caos universal, desvencilhar um do outro e ser capaz de submeter uma emoção plástica à construção mais apropriada. O pintor que ele aspira a tornar-se não imagina sequer um instante que um artista não reconheça a ordem existente. Seria tão absurdo quanto um maestro insensível ao ritmo (ASSOULINE, 2014, p. 42).




    HCB tem “alma de viajante” e depois de dois anos na academia de Lhote, começa, na Grã-Bretanha, seu ciclo de viagens de um jovem que visitara o mundo, até então, apenas pelos seus livros. No final de 1929, depois de voltar a Paris, ele arranja carona num navio-tanque em direção ao continente africano, onde aporta na Costa do Marfim, uma das oito colônias da África Ocidental Francesa. 




    Depois de pequenos empregos ao lado de fazendeiros e de comerciantes de bazar, a caça na floresta passa a ser o modo de sobrevivência de HCB. A tocaia no meio da mata, à espera pelo momento oportuno de tiro e o ato de espreitar o deixam “extasiado”. Entre a venda da carne de caça e o tocar de seu fuzil em crocodilos e hipopótamos, Henri aumenta seu horizonte de aventura e faz suas primeiras fotos com uma câmera Krauss, comprada de segunda mão e que as tampas de suas objetivas funcionam como obturador. Cerca de um ano após seu empreendimento na região africana, Cartier-Bresson volta à França, depois de quase morrer vítima de hematúria biliosa causada pelas larvas da bilhárzia1, com a paixão da caça impressa em sua alma e a certeza de que a vida é “curta demais para ser pequena”.




    Ele chega à França como um artista à procura de seu instrumento. Em 1932, HCB anuncia ao seu pai que não havia voltado para comandar os negócios da família e que seria fotógrafo, o que, para o chefe da família, “não era uma profissão, apenas uma distração, um hobby”.




    Assouline revela o espírito desenraizado de Cartier-Bresson na sua abjuração da pintura pela fotografia. A ação de ruptura é tão intensa que fez o fotógrafo francês, em um ato de catarse, destruir a maior parte de suas telas.




    Renunciará à pintura pela fotografia porque esta era a maneira mais adequada para viver intensamente. Ele não tinha mais paciência ou vontade de trabalhar para sempre a partir da natureza. Toda disciplina teórica o faz fugir. Questão de caráter, de temperamento, de personalidade. Apesar de continuar sendo totalmente visual e apaixonado pela composição, ela não deixa de ser uma pessoa intuitiva e, principalmente, de estar sempre em movimento. Ele tem necessidade de se mexer e ir ao encontro das coisas. Somente a fotografia pode conciliar todas essas aspirações (ASSOULINE, 2014, p. 72).




     




    A câmera fotográfica permite um movimento e uma agilidade que estariam perdidos se HCB se acorrentasse ao cavalete, tintas e pincéis. Ele consegue avançar por lugares e revelar verdades insuspeitas que antes eram inacessíveis. Sua aproximação se dava porque “insignificante como um brinquedo, a pequena máquina fotográfica modifica a nossa visão do mundo” (ASSOULINE, 2014, p. 77).




    Henri se torna fotógrafo, no ano de 1932, no dia em que compra, em Marselha, a câmera libertadora de sua alma: Leica. Nesse momento, o biógrafo Aussouline lembra as palavras de Paul Morand para ilustrar o impacto em que o artista encontra seu instrumento: “Aos doze anos me deram uma bicicleta. Nunca mais me encontraram...”.




    HCB com a Leica se misturam e se perpetuam como objetos mitológicos. Eles dois nunca mais se separarão, seja no exterior, seja na intimidade. Henri parece ressuscitar com ela o espírito do caçador africano, estar sempre pronto para atirar, à espreita e de sobreaviso. Eles são puro sentimento na osmose perfeita entre uma alma e um mecanismo, “ao prolongar seu olhar de maneira mais natural possível, a máquina faz parte dele” (ASSOULINE, 2014, p. 77).




    Essa sua primeira Leica cabe na palma da mão. Ela não tem telêmetro para contar a distância e muito menos um fotômetro. No visor retangular perfeito, o reconhecimento do elemento mais importante era possível: o número de ouro. Esse pequeno objeto permite a HCB esperar anonimamente e desaparecer: “Quando tira uma foto, seu gesto é tão furtivo e silencioso quanto o espirro de um homem invisível” (ASSOULINE, 2014, p. 162).




    A objetiva única dessa câmera fotográfica de 50 mm com abertura 3.5 reconstitui a visão do ser humano na proporção exata, sem as deformidades enganadoras das focais maiores ou mais largas. Cartier-Bresson revelaria sua alma com a Leica: “Ela podia ser como um beijo apaixonado, dizia ele, mas também como um tiro de revólver ou o divã do psicanalista” (ASSOULINE, 2014, p. 79).




    Cartier-Bresson ainda não tinha completado 30 anos e a revista Time, que o chama de “francês itinerante”, apresenta-o como membro de um clube de elite dos “verdadeiros e exclusivamente engajados a traduzir em fotos os momentos de verdade que conseguem encontrar” (ASSOULINE, 2014, pág. 139).




    Este livro poderia seguir os passos detalhados da vida HCB com suas viagens extraordinárias pela China, União Soviética e Cuba, quando esses países enfrentavam grande transição. Ou narrar os anos em que Cartier-Bresson passou como prisioneiro dos nazistas durante a ocupação da França na Segunda Guerra Mundial. Ou nos deliciarmos com a análise de cada retrato feito dos vultos de seu século XX. Seria um trabalho fabuloso, mas seria outro projeto.




    Este capítulo passa, a partir daqui, a apresentar o ponto de interesse deste livro ao analisar as condições que levaram HCB a escrever seu mais famoso texto e a buscar entender sua influência no mundo do fotojornalismo. É necessário dar um pulo temporal até 1952, para encontrar Henri Cartier-Bresson já consagrado pela qualidade de seu trabalho como fotojornalista e reconhecido mundialmente, como aponta em elogio no jornal New York Post:




    [...] informa que em uma noite, enquanto ele rodopiava com a Leica em mãos por entre as mesas de um concorrido clube de jazz, o Dixieland, o clarinetista, inclina-se para outro músico dos Dukes e diz apontando para ele:




    – Aquele tipo é para foto o que Louis (Armstrong) é para nós (ASSOULINE, 2014, p. 237).




    Nesse ano, HCB publica seu livro Images à Souvette (Imagens Furtivas), editado pelo famoso selo Verve, com um formato similar ao de revista, com uma capa verde e azul, desenhada por Matisse e impresso pelos irmãos Draeger. São 126 fotos feitas nas ruas percorridas por Cartier-Bresson, ao longo de vinte anos, que chegavam ao papel no enquadramento original e em grande formato.




    Images à la Souvette precisava de um texto de apresentação com uma explicação do porquê de existência de fotografias do autor. Era um exercício difícil de fazer para Cartier-Bresson, que não conseguia explicar o que realmente não precisa de elucidação. HCB havia se deparado com essas perguntas durante sessão de fotos, ainda no período da Segunda Grande Guerra, com o pintor Pierre Bonnard:




    O fotógrafo descansa sua câmera e, como quem não quer nada, consegue captar o essencial: o pintor sentado num canto, desamparado, com se quisesse se esconder dentro das paredes...




    – Por que você apertou o botão nesse exato momento? – pergunta o pintor




    Cartier-Bresson vira-se para uma de suas telas inacabadas colocadas de encontro à parede e aponta um detalhe com o dedo:




    – Por que você colocou uma sombra de amarelo aqui? (ASSOULINE, 2014, p. 165).




    O incentivo maior para a criação do texto para acompanhar o livro veio de seu sócio na agência Magnum2, o fotógrafo de guerra Robert Capa, que encorajou assim Cartier-Bresson: “Se isso trouxer dinheiro, você vai gastá-lo. Mas se trouxer prestígio, vai ajudá-lo”. Assim, o prefácio batizado como O Instante Decisivo, de 15 páginas, é praticamente “arrancado” do fotógrafo, conhecido pela sua “... indiferença à coisa, sua reticência por qualquer explicação e sua hostilidade para com a exegese...” (ASSOULINE, 2014, p. 238).




    O livro de HCB chega para ser publicado nos Estados Unidos e o tradutor não conserva a sutileza da expressão Images à la Sauvette e traduz por The Decisive Moment. Isto, a pedido do editor, que queria marcar o paradoxo entre o corte preciso do primeiro termo e a fluidez poética do segundo. Na versão em português, traduziu-se como O Instante Decisivo.




    Essa apresentação modesta de uma vida, tão grandiosa quanto sua obra, serve para deixar o leitor confortável para o próximo desafio. A necessidade de percorrer a biografia de Cartier-Bresson se fez para apresentar pontos, solenemente escolhidos do seu texto O Instante Decisivo. A bússola de HCB não tem um norte, mas seis pontos idealizados para que o fotojornalista perceba suas ideias tanto como “vade-mécum quanto breviário” (ASSOULINE, 2014, p. 240). Aqui, enumero um por um, como quem faz uma conta de somar para procurar o todo e só encontrar a independência de cada um: a reportagem, o tema, a composição, a cor, a técnica e os clientes.




    Logo no primeiro parágrafo do texto, HCB abre seu coração com a frase “sempre tive uma paixão pela pintura”, para mostrar de onde veio sua vontade de retratar o mundo e, logo em seguida, faz sua declaração de amor para a Leica, seu instrumento onipresente: “Ela se tornou o prolongamento do meu olho e não me deixa mais”. A máquina toma o lugar da tela para que o fotógrafo francês faça o que parece ser sua angústia, em certos momentos, ou sua missão: “Eu andava o dia inteiro com o espírito alerta, procurando nas ruas a oportunidade de fazer fotos como de flagrantes delitos. Tinha, sobretudo, o desejo de capturar numa só imagem o essencial de uma cena que surgisse” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 16).




    Navego pelas subdivisões feitas por HCB para apontar a construção de seu pensamento:




    A reportagem fotográfica, para Henri Cartier-Bresson, parece ser uma confidência de que a narrativa contida em uma única foto não seja suficiente para contar toda a história de um fato jornalístico. “Em que consiste uma reportagem fotográfica? Às vezes, uma foto única cuja forma possua rigor e riqueza suficientes, e cujo conteúdo tenha bastante ressonância, pode bastar a si mesma; mas isso raramente é dado” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 17). Ele faz essa reflexão porque admite que os elementos visuais estejam dispersos em vários cenários e em várias pessoas e, por isso, não temos o direito de “reuni-los à força” em uma única imagem. Caso isso aconteça, sua encenação seria burlar a “centelha” dos elementos de um precioso tema. Em certos momentos, o caminho escolhido de empregar a reportagem mostra-se uma forma de preservar a riqueza e o conteúdo com ressonância ao reunir os elementos complementares de um assunto com a repartição sistemática dessa informação visual em várias fotografias.




    Os eventos são tão ricos em informação que “dá-se volta em torno dele enquanto se desenvolve” e se procura uma solução em uma dança mediada pelo ritmo sempre lento do disparo da câmera fotográfica. A solução não se apresenta de forma imediata e pode demorar horas ou dias para se recortar a “realidade” durante uma operação crescente da “cabeça, do olho e do coração para exprimir um problema, fixar um evento ou impressões” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 17).




    Nesse ponto, surge a preocupação de HCB com o ato de disparar continuamente sem refletir sobre o que já se conseguiu registrar. É um alerta sobre a importância da seleção da imagem não só no momento de expor o filme à luz, mas também em entender que certas fotografias não têm espaço na construção da narrativa do tema escolhido. Essa coleção de imagens desligadas do tema pode desordenar o processo mental de escolha e de fixação no filme da “fotografia mais forte” ao se continuar no disparo da câmera. “Será preciso evitar metralhar, fotografar rápido e maquinalmente, sobrecarregar-se assim de esboços inúteis, que entulharão a memória e perturbarão a nitidez do conjunto” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 18).




    Só que não existe uma fórmula precisa sobre a escolha do fragmento da realidade a ser perpetuado no filme fotográfico, porque as situações de cada tema são tão únicas que, invariavelmente, forçarão a lamentação do fotógrafo posteriormente ao clique daquele momento e não o outro que o precedeu ou o sucedeu. Essa insegurança que fez HCB levantar a bandeira de alerta para a ação maquinal de escolha do disparo em detrimento ao processo mental de observação da “centelha” dos elementos compositores de uma foto relevante.




    Nesse trabalho de narrativa visual há a preocupação com os excessos que possibilitam uma imagem desaparecer na esteira do tempo ao não ser fixada no filme fotográfico. É preciso abusar da segurança para disparar a câmera no tempo exato e “ter certeza, durante o trabalho, de que não se deixou um buraco, que tudo se exprimiu, pois depois será tarde demais, não será possível retomar o acontecimento às avessas” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 18).




    Não há como escapar do peso da escolha no trabalho do fotógrafo, em que a captura ou supressão de um instante traz a sensação de pairar sobre a cabeça do fotógrafo a Espada de Dâmocles. Assim se materializam dois “pesares” ao termos a escolha de que parte da realidade, que passa pelo visor, ser merecedora de eternização no fotograma e, após a revelação e fixação das imagens, a obrigação de encostar, em um canto sombrio do laboratório e de nossa memória, aquela fotografia com menos força.




    Importante nessa parte do texto de Cartier-Bresson é a marcação de posição do fotógrafo perante ao mundo, que tem seu próprio olho como ponto de partida, passa pela sua expansão da forma e que se contrai nas lembranças dele mesmo. A fotografia se eleva como meio de expressão na fixação de um átimo essencial, no qual há jogo delicado com imagens, que só existem se a escolhemos, e, ao negar seu nascimento, é impossível revivê-las.




    Cartier-Bresson se imagina no papel do escritor das reportagens ao ter tempo para refletir sobre qual palavra vai dar forma ao seu pensamento em um papel virginalmente branco. Como, de certa maneira, o contraponto aos limites impostos à fotografia por sua origem de analogia da realidade. Uma vez o fragmento de imagem salvo no filme fotográfico, não há como retocar os elementos basilares do tema. Aquilo que desaparece para o olhar do fotógrafo, desaparece para todo o sempre. Nessa angústia, repousa a originalidade de um ofício tão atrelado ao real: 




    Uma vez de volta ao hotel, não podemos refazer nossa reportagem. Nossa tarefa consiste em observar a realidade com a ajuda deste bloco de esboços que é a nossa máquina fotográfica, e fixá-la, mas sem manipulá-la nem durante a tomada, nem no laboratório através de pequenas manobras. Todos esses truques são visíveis para quem tem o olho (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 19).




    HCB, em sua reflexão sobre a reportagem construída com imagem, aponta a mais importante qualidade do fotógrafo: a invisibilidade. Essa figura intrusa, com sua máquina pendurada no pescoço, deve abordar o tema “a passos de lobo”, ou seja, aproximar-se “sigilosamente como um gato, mas com o olhar agudo”, sem a azáfama, afinal, “não se fustiga a água antes de pescar”, e contar os lances como se fosse um “árbitro” de um jogo. Toda essa delicadeza no ato de fotografar não é nada se esse ofício não tiver claro sua fragilidade e as relações que se estabelecem com as pessoas.




    Aqui, também, nada de sistema, o melhor é fazer que esqueçam o fotógrafo e o aparelho, que sempre é demasiado visível. As reações são muito diferentes segundo o país e os meios; em todo o Oriente, um fotógrafo impaciente ou simplesmente apressado se cobre de ridículo, o que é irremediável. Se um dia ficou com pressa, e alguém o notou com sua máquina, só resta esquecer a fotografia e deixar as crianças se aglutinarem às suas pernas (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 20).




    Para HCB, o tema se impõe, porque ser “lúcido” perante ao que se passa e “honesto” face ao que sentimos é obrigatório para ver a presença do discurso das coisas em cada acontecimento do mundo, inclusive no “nosso universo pessoal”.




    Essa forma de abrir os olhos para tudo que gira ao seu redor não é para coletar fatos, porque eles por si mesmos não despertam interesse. Cartier-Bresson apresenta, nessa parte do seu texto, que o caminho está em escolher entre as coisas para registrar o fato “verdadeiro” em relação à “realidade profunda”. Isso acontece, já que na fotografia o pequeno detalhe do cotidiano humano, a menor das coisas desse universo que nos cerca, pode se tornar um tema de real grandeza: leitmotiv. Essa procura pelo fio condutor dos acontecimentos para dar luz ao que vemos e ao que fazemos abre o caminho para escrever o testemunho da atmosfera e da energia circundante em uma única fotografia, em que a dinâmica do acontecimento, em sua própria função, provoca “o ritmo orgânico das formas”, explicitada pelo desejo do fotógrafo em dar forma peculiar ao seu trabalho. Para HCB, essa liberdade de escolha do tema passa pelo olhar compositor do fotógrafo. Novamente, ele deixa aberto um mundo de possibilidades ao dizer: “Quanto à maneira de exprimir-se, existem mil e um meios de destilar o que nos seduziu. Portanto, deixemos ao inefável todo o seu frescor, e não falemos mais nisso [...]” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 20).




    Essa forma de abrir-se ao mundo foi a maneira que HCB consolidou seu trabalho, porque “através da nossa máquina fotográfica, nós aceitamos a vida com toda a sua realidade” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 22). Esta reflexão pode ser a contraposição ao campo que não seria mais explorado pela pintura depois da descoberta da fotografia: o retrato. Isso ocorreu talvez porque os detalhes materiais ancorados ao real não mais atraíssem o pintor. O “divertido”, para o fotógrafo, torna-se o ato de garimpar entre os aspectos cotidianos de uma pessoa à procura do “fato verdadeiro”, como definiu Cartier-Bresson. Fica claro quando o fotógrafo francês afirma a satisfação de sua prospecção no mundano à procura da essência:




    Uma das características emocionantes do retrato é também de encontrar a semelhança dos homens, sua continuidade através de tudo o que descreve o seu meio, nem que seja, no álbum de família, por tomar o tio por sobrinho. Mas se o fotógrafo alcança o reflexo de um mundo tanto exterior quanto interior, quer dizer que as pessoas estão “em situação”, como se diz na linguagem de teatro (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 20).




    A breve comparação feita por HCB da fotografia com a pintura se deu para abrir espaço para explicar a forma de aproximação e a apropriação do mundo visível feita pelo fotógrafo. Ao suprimir um fragmento do tempo, “ele deverá respeitar o ambiente, integrar o habitat que descreve o meio, evitar sobre todo o artifício que mata a verdade humana, e também fazer esquecer o aparelho fotográfico e aquele que o manipula” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 22).




    Assouline, na biografia de HCB, define a maneira como o fotógrafo se aproxima do tema como “não se faz barulho, quando se quer apreender o silêncio interior de um ser” (ASSOULINE, 2014, p. 189). Isso se torna sensível nas referências feita pelo biógrafo aos retratos “ícones” da época, como a feita de Jean Paul Sartre, vestido em um casaco denso, ao saborear seu cachimbo durante uma conversa na Pont de Arts ou Albert Camus com um sorriso “cúmplice”, que parece ser sustentado pela rebeldia da gola levantada da roupa. Cartier-Bresson ainda apresenta aversão aos retratos montados e ao uso de “material complicado e refletores impedem o passarinho de sair”.




    A encomenda do retrato traz ainda o confronto entre o desejo do cliente para ser “lisonjeado” e o aspecto natural da “objetividade da máquina fotográfica”. 




    Ao artifício de certos retratos, eu prefiro francamente as pequenas fotos de identidade apertadas umas contra as outras nas vitrines dos fotógrafos de passaporte. Diante desses rostos sempre é possível fazer uma pergunta, e descobre-se, na falta de uma identificação poética que se espera obter, uma identidade documental (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 23).




    O geômetra se apresenta na parte nomeada pelo autor como a composição. Henri Cartier-Bresson acredita que a identidade de um tema só se revela quando as relações de forma são rigorosas. No ritual estabelecido pelo fotógrafo francês, o uso da câmera fotográfica é um posicionamento perante ao mundo, no qual sua ferramenta de trabalho se aloja fisicamente perante o objeto alvo para libertá-lo e em um jogo transformador somente possível pelo domínio da composição. O fotografado se transforma pelas lentes quando apresenta seu arranjo catártico das formas à procura da verificação de sua existência. Há uma nova forma de plasticidade manejada em função do desenho de linhas instantâneas, em que o fotógrafo dança junto com a composição para, em um “pressentimento da vida”, capturar todos os elementos em “equilíbrio expressivo”. Assouline define essa preocupação marcante de Cartier-Bresson do seguinte modo: “Em sua maneira única de tornar monumental o efêmero, ele o vê como um artista, não alguém que cria a beleza, mas que remove o que nos impede de vê-la” (ASSOULINE, 2014, p. 221).




    O olho é a porta de entrada da fotografia, antes mesmo dela ser uma fotografia. Esse órgão mede e avalia constantemente os signos que voam ao redor do fotógrafo, em que pequenos remanejamentos de perspectiva, com um flexionar de joelho ou deslocamento de milímetro de cabeça, possibilitam a introdução de elementos modificadores de um instantâneo. 




    A fotografia é para mim o reconhecimento na realidade de um ritmo de superfícies, de linhas ou de valores; o olho recorta o objeto e o aparelho só tem de fazer seu trabalho: imprimir a decisão do olho na película. Vê-se uma foto em sua totalidade, de uma só vez, como um quadro; a composição é uma coalização simultânea, a coordenação orgânica de elementos visuais (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 24).




    Apesar de toda essa intensa reflexão sobre o processo da composição, a noção de tempo entre o enquadramento e o disparo da câmera fotográfica parece se dissipar pela necessidade de não deixar o mundo escapar da lente de HCB. Há o temor de deixar o momento fugir de sua captura ao se preocupar com a composição e, mesmo depois de aparentemente ter feito tudo de modo correto, a incerteza do instante selecionado não ser a fração do tempo desejada. Essas tantas variações precedentes à ação do disparo ditam cada passo da fotografia feita na velocidade de um reflexo e pauta pela arte. A composição passa a ser intuitiva, já que as relações são tão instáveis e a reflexão do uso do compasso na aplicação da relação da seção áurea está no olho. 




    Nós compomos quase ao mesmo tempo em que apertamos o disparador, e ao situar o aparelho mais ou menos longe do tema, nós desenhamos o detalhe, o subordinamos, ou então somos tiranizados por ele. Ocorre às vezes de, insatisfeitos, ficarmos paralisados, esperando algo acontecer, às vezes tudo desenlaça e não haverá nenhuma foto, mas digamos que alguém venha a passar, nós o acompanhamos… disparamos, e vamos embora com o sentimento de ter alguma coisa na bolsa (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 24).




    O enquadramento da fotografia de HCB é definitivo e não permite a liberdade de recompô-la durante sua ampliação, no quarto escuro. Qualquer reajuste feito nas quatro linhas definidoras da imagem será a destruição do “jogo de composição” e dará fim à “integridade da visão”. As ampliações do trabalho de Cartier-Bresson seguem uma regra, ou quase uma “assinatura”, como lembra Assouline, de deixar uma fina faixa preta, que delimita a foto, para mostrar que o negativo foi usado em sua totalidade. O reenquadramento seria desalojar os elementos daquela foto, mudar a ideia construtora do discurso, modificar a realidade e ser “infiel ao que foi visto”. Assouline define assim a postura “ética mais do que estética” de HCB:




    Uma composição obedece a uma necessidade. Se o olho assim a percebeu, não há para mudar posteriormente. O enquadramento da foto e do visor são uma coisa só. O instante decisivo não é montado na câmara escura. Não se aperfeiçoa uma intuição. Se tudo não estiver no lugar desde o início, numa milagrosa coincidência entre tempo e geometria, é porque a foto não está boa. Isso se torna uma obsessão tão grande que até mesmo ao fazer fotocópias ele exige que as margens sejam cortadas rente ao texto [...] (ASSOULINE, 2014, p. 315).




    HCB gasta pouco mais do que cinco parágrafos para falar sobre a técnica. Ela é considerada como uma forma de entender a ferramenta para realizar uma visão. Os domínios da operação da câmera fotográfica com a combinação dos diafragmas e velocidades são “enunciadas com precisão milimétrica no manual de instrução fornecido por todos os fabricantes com o aparelho e seu estojo de couro” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 26).




    Na época do texto de Cartier-Bresson, a função de repórter de imagem tinha algo como trinta anos e com seus primeiros momentos de libertação na fabricação das máquinas fotográficas portáteis. Esse novo equipamento de fácil manuseio com as objetivas muito luminosas e filmes de fina granulação, desenvolvidos para o cinema, permitiu agilidade e velocidade para o exercício das reportagens fotográficas. Esses avanços, somados aos processos químicos mais eficientes e o desenvolvimento dos recursos óticos, aumentaram o campo de ação do fotógrafo, porém, isso é apenas o manejo das ferramentas que “devem tornar-se um reflexo, como mudar a marcha num automóvel”. Afinal, o processo técnico deve ser dominado apenas para “transmitir o que vemos”.




    A reflexão de Cartier-Bresson sobre a cor faz parte do post-scriptum de 2 de dezembro de 1985, com o nome ‘A fotografia e a cor’. Nele, HCB avalia que por não terem sido “descobertos procedimentos químicos que permitam a tão complexa decomposição e recomposição da cor (em pastel, por exemplo, a gama de verdes comporta 375 tonalidades!)” (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 31), a gama do negro nas imagens p&b tem a matiz mais complexa. Ele considera a cor como forma de se comunicar essencial com sua potência plena na pintura e que não se havia descoberto uma maneira de transportar a força do colorido para a fotografia. 




    A última parte do texto de Cartier-Bresson foi intitulada de os clientes, quando ele enfatiza a força da “crônica visual” permitida pelos equipamentos fotográficos e o meio usado para difusão dessas fotos. Essa capacidade de gerar conhecimento para um planeta acelerado, desassossegado, cheio de ruídos e com seres ávidos por imagens, deve forçar os repórteres fotográficos a uma reflexão sobre seu compromisso com a qualidade da informação entregue ao consumo.




    O escorço do pensamento que é a linguagem fotográfica tem grande poder, mas nós julgamos o que vemos e isto implica uma grande responsabilidade. Entre o público e nós, há uma gráfica que é o meio de difusão dos nossos pensamentos, nós somos artesãos que fornecemos às revistas ilustradas a sua matéria-prima (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 24).




    Os meios propagadores das fotos dão visibilidade à narrativa feita pelo fotógrafo, mas, muitas vezes, desfiguram-nas para adequar seu discurso ao gosto e às necessidades da publicação. O caminho que uma fotografia segue até sua publicação, em um periódico, passa pelos dedos ansiosos do diretor de redação, a visão seletiva do redator com dezenas de imagens à disposição, pelas lâminas configuradoras (ou desfiguradoras) do diagramador e à orientação financeira feita pelo departamento gráfico, de olho no preço do papel.




    A grande arte do diagramador é saber extrair do seu leque de fotografias a imagem que merece a página inteira, ou a página dupla, saber inserir o pequeno documento que servirá como locução conjuntiva na história. Ocorre frequentemente de ele ter de cortar a foto para conservar somente a parte que lhe parece mais importante, pois para ele é a unidade da página que prima, e amiúde a composição concebida pelo fotógrafo se vê assim destruída... (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 28).




    O processo fotográfico como forma de comunicar uma notícia não se reduz ao ato da captura da imagem. Afinal, esse é apenas o primeiro passo para que a foto venha ao mundo e seja degustada, saboreada e consumida como fragmento de seu tempo. A “última angústia do fotógrafo” está reservada ao momento em que a revista ou o jornal toca os seus dedos. É ali que ele descobre o resultado do seu esforço, porque, como acontece na agonia gerada pela latência da fotografia ainda não revelada, o estertor em folhear a revista à procura da imagem publicada perturba a alma do repórter de imagem. Tudo que ele quer é ver na revista ou jornal a foto, fruto de horas ou dias de produção, arranjada em uma página com a legenda correta, emoldurada pela manchete adequada, com o nome do repórter fotográfico corretamente escrito e com o contexto visual preservado.




    Cartier-Bresson apresenta seu texto como uma forma de mapear os caminhos de um tesouro e da descoberta da beleza da imagem estática. Há, para ele, uma transformação, no fotógrafo e na realidade que o cerca, toda a vez que se pensa em fotografia, porque o momento do ato fotográfico possibilita a descoberta do “mundo exterior” ao mesmo tempo em que este transforma a percepção do fotógrafo e se realimenta ao permitir agir sobre ele. Cada linha do texto Instante Decisivo é para balancear dois mundos, o exterior e o interior, que nessa dialética se somam e sua completude se deve comunicar.




    Uma fotografia é para mim o reconhecimento simultâneo, numa fração de segundo, por um lado da significação de um fato, e por outro, de uma organização rigorosa das formas percebidas visualmente que exprimem este fato [...] Mas isto só diz respeito ao conteúdo da imagem e, para mim, o conteúdo não pode separar-se da forma; por forma eu entendo uma organização plástica rigorosa através da qual, exclusivamente, nossas concepções e emoções tornam-se concretas e transmissíveis (CARTIER-BRESSON, 2004, p. 29).




    HCB passa a ser conhecido, desde seu texto de 1952, como o fotógrafo do momento síntese: “Não há nada nesse mundo que não tenha um instante decisivo”. Essa frase modeladora do mito de Cartier-Bresson foi colhida entre as palavras do cardeal de Retz, que compreendia, com isso, que na vida é importante saber reconhecer e cercar os momentos: “Não há nada no mundo que não tenha seu instante decisivo, e o prodígio da boa conduta é conhecer e colher esse momento. Se ele nos escapa na revolução dos Estados, corremos o risco de não reencontrá-lo, ou de não percebê-lo” (ASSOULINE, 2014, p. 239).




    A viagem pela biografia de HCB e seu texto mais notório se fechou, mas seria improvável parar por aqui sem falar sobre seus contatos fotográficos e de se aprofundar mais em seu “homem invisível”. Urge uma necessidade de navegar um pouco mais em duas peculiaridades de Cartier-Bresson, porque elas serão essenciais para este estudo.




    Cartier-Bresson tratava suas folhas de contato fotográfico, nas quais são reproduzidas todas as fotos do mesmo filme no tamanho do negativo, como se fossem seus cadernos de rascunho, formas esquemáticas de um desenhista, um manuscrito ou um diário de um escritor. Todo o processo de aproximação e de criação estava nas folhas de contato de HCB, que não tinha a menor preocupação em escondê-las. Pierre de Fenoyl, administrador do arquivo da agência Magnum, no final dos anos 1960, dizia: “as folhas de contado de Cartier-Bresson tinham o diferencial de todas as fotos serem boas” (ASSOULINE, 2014, p. 313). Os arquivos de HCB não tinham o ar de cemitério e eles pareciam mais um “testemunho do tempo”, com a narrativa do “árduo prazer” de fotografar com seus erros e suas lacunas inevitáveis no processo fotográfico.




    A “lei natural” ao qual o instante está submetido não é a da gravidade, e sim a da perpétua mudança. A configuração do instante só é percebida com a nuança da passagem. A deambulação do fotógrafo não é atividade, e sim o estabelecimento de uma correspondência entre seu próprio vagar e o arrancar das formas (LISSOVSKY, 2008, p. 80-81).




    A edição da foto para publicação era feita pelo fotógrafo francês, que, com um lápis vermelho grosso, circulava a imagem única a ser mostrada e excluía naquele jazigo de representações todas que a precediam e que a sucediam. Cartier-Bresson considerava essa relação com seus contatos tão intensa que, quando soube que algumas revistas editavam os contatos dos fotógrafos associados da agência Magnum, protestou contra o comportamento “detestável”. A explicação da agência era que esse procedimento não se aplicava a ele e isto o deixou “furioso”, a ponto de enviar uma carta sobre o assunto ao diretor da Magnum-Paris, Michel Chevalier, e pedir que ela fosse anexada ao seu testamento:




    As folhas de contato, por mais fascinantes que sejam, são um monólogo interior cheio de restos, restos inevitáveis, pois não estamos despetalando flores no salão. Esse monólogo interior não pode ser dito em voz alta a qualquer juiz. Quando falamos, escolhemos nossas próprias palavras. O que acabo de dizer vale para todos os fotógrafos; quando o senhor me diz que não podemos abrir exceções para outros fotógrafos, nos resignamos a deixar seus monólogos interiores serem manipulados por outras mãos... Tudo isso em nome da “velocidade e agilidade”! É exatamente como se você desse um carro de corrida a um motorista de táxi, pensando: vai dar certo, ele está acostumado a ser apressado... (ASSOULINE, 2014, p. 314).




    Encerro este capítulo com a leveza do “homem invisível” adotada por Cartier-Bresson para se apoderar do mundo. Para ele, era necessário “uma ou duas câmeras Leica M4 ou 3G com os cromados cobertos por adesivos pretos, equipados quase sempre com uma Elmar de 50 mm, objetiva que não mente porque permite ver o mundo na mesma altura do homem” (ASSOULINE, 2014, p. 317), como instrumentos para medir os acontecimentos. O fotógrafo deveria se anular para fazer surgir uma verdade subterrânea impossível de se fixar a olho nu e transitar sem ser percebido para “estar presente, esperar anonimamente e desaparecer”.




    Esse posicionamento perante ao mundo aconteceu, segundo Assouline, após HCB ler o ensaio ‘A arte cavalheiresca do arqueiro zen’, do alemão Eugen Herrigel, que considera o arco e a flecha um estado mental quando em perfeita sintonia com o inconsciente. Os rastos das ideias do filósofo alemão aparecem por todo caminho do fotógrafo francês, em que a firmeza da mão, a maciez no trato com o gatilho e a precisão do disparo não são suficientes para dar ao espírito o alicerce necessário para se desligar do mundo. Para se alcançar a sinergia perfeita com a arte do arco e flecha, Herrigel afirma que deve se deixar aprofundar no tiro pelo ensinamento do zen: satori. É neste estado de espírito que a intuição convidará a ultrapassar os limites do ego, modificará sua relação com o tempo e se aprenderá a esperar corretamente. 
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