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RESUMO

Esta dissertacdao é a tentativa de fazer um recorte dentro de um assunto
vasto, assunto que envolve imagens em movimento, o congelamento da
imagem e a criacdo de narrativas visuais a partir de narrativas visuais ja
existentes. As questdes tedricas a serem desenvolvidas se relacionam com a
pesquisa artistica que pratico desde ano 2000. O trabalho consiste em
fotografar fragmentos de imagens projetadas na tela de cinema ao longo da
duracao do filme e, a partir dessa agao, deslocar a narrativa visual de uma
forma de representagao para outra.



ABSTRACT

This thesis is the attempt of making a clipping in a vast subject, a subject
that involves moving image, the freezing of the image and the creation of a
visual narrative from existing visual narratives. The theoretical questions to
be developed have to do with the artistic research work I have done since
the year 2000. The work consists of photographing fragments of image
projected onto the movie screen while the movie is exhibited and, as a result
of this action, move the visual narrative from one form of representation to
another.



Nada se edifica sobre la piedra, todo sobre la
arena, pero nuestro deber es edificar como si

fuera pedra la arena. (Jorge Luis Borges)
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Introducao

A fotografia e o cinema sdo dispositivos através dos quais podemos
tornar visiveis imagens interiores. Mas os dispositivos podem ir além, pois
imagens visiveis também sdo capazes de nos revelar o invisivel. Nesse
sentido, entendo a imagem, tanto fotografica quanto cinematografica, como
uma complexa relagao, instavel, entre optica e imaginario. Assim sendo, os
atos de produzir e de ver imagens conectam objetividade e subjetividade a

um so6 tempo.

Esta dissertacao € uma tentativa, um processo. Nada aqui se estrutura
sobre qualquer tipo de verdade. Caminhando no sentido inverso ao da
certeza, procuro encontrar um método racional para ordenar as questdes e
hipéteses apresentadas. Todas elas envolvidas pela idéia central que se
refere as possiveis conexdes e rupturas entre a fixidez do instante e a

mobilidade do tempo.

Com o intuito de compor um texto coerente e de tornar claras
imbricacdes de idéias muitas vezes complexas e até paradoxais, dividi a
dissertacdao em trés capitulos. Divisdao que primeiro organizei mentalmente,

para em seguida comecar a escrever.



O primeiro capitulo tem como objetivo situar a fotografia na categoria
dos dispositivos. Para tanto, exponho uma proposicdao sobre o termo que
considero se adequar ao encadeamento légico que ira se desenvolver em
seguida. Esta primeira parte apresenta teorias acerca da materialidade
fotografica, o que esse dispositivo pode ter de especifico e se é possivel
ainda hoje existir alguma forma de imagem especifica, ja que a imagem nao
esta apenas na constituicdo do meio, mas no olhar que a realiza. Apresento
também meu processo de trabalho artistico que vai aparecer o longo de todo

o texto.

O segundo capitulo contextualiza o cinema como uma forma de arte
que nasceu na modernidade e as possiveis implicacdes que este fato
histérico pode adicionar a constituicdo desse dispositivo. Nesta segunda
parte exponho e relaciono algumas teorias acerca do instante e do que pode
haver de fragmentario no fluxo da imagem em movimento, que nao é

apenas o cinema, mas a propria vida.

O terceiro e ultimo capitulo se aprofunda nas imagens migrantes: o
que pode haver de cinematografico na fotografia e o que pode haver de
fotografico no cinema. Ou seja, o que os deslocamentos “entre-imagens”
podem provocar tedrica e plasticamente. Nesta Ultima parte apresento
alguns artistas com os quais acredito ser possivel estabelecer conexdes

conceituais e visuais.



1 Expressao dramatica do instante: o ato fotografico

Eu estava fascinado pela questdo do momento em
gque um movimento se paralisa, em que uma matéria
movel é tomada pela fixidez, como, por exemplo, no
caso da agua que congela. (Alain Fleischer)

Neste primeiro capitulo, pretendo identificar a imagem fotografica
a partir de sua materialidade caracteristica: trata-se de determinar o modo
como a fotografia & materialmente produzida. Nao tenho a intencdo de
separar os modos de producdao da imagem entre teoria e pratica ou
imaginario e materializacdo de imagens; ao contrario, acredito que essas
categorias estejam intrinsecamente relacionadas. Essa organizagao serve
apenas para melhor estruturar o raciocinio que venho desenvolvendo
através da pesquisa que constitui a presente dissertacdo. Presumo ser
importante conhecer as possibilidades e o potencial do dispositivo através do

qual escolhi colocar minhas imagens no mundo.

E sempre importante ressaltar que de forma alguma pretendo reduzir a
arte a técnica e tentarei, dentro das minhas possibilidades de analise
tedrica, ir além dos mecanismos de producdo da imagem. Afinal, além do
meio que a torna visivel, existe um corpo que olha, e entendo este olhar

como algo ativo e ndo passivo, tanto por parte do produtor da imagem



quanto do espectador. No caso da minha producdao artistica,
particularmente, me considero espectadora e produtora ao mesmo tempo, o

gue explicarei, a frente, de forma mais detalhada.

A imagem ndo esta apenas na constituicdo do meio: ha sempre um
olhar que a realiza. Para o historiador da arte Hans Belting (2005), nao
existem imagens fisicas (objetos), sem a existéncia de imagens mentais
(subjetivas) e uma participa da outra. Nao existe separagao entre o corpo

que olha e o mundo visto, ha sempre uma interacao intermediada pelo meio.

Partindo do pressuposto de que a fotografia, assim como qualquer
imagem, seja o resultado de uma acao humana, interessa-me compreender
os componentes do “fazer” que determinei como minha pratica artistica,
como também, acompanhar através de um raciocinio ldgico, as etapas desse
processo. Acredito que a identidade da imagem fotografica s6 possa ser

captada a partir de sua génese.

Ainda que o objetivo deste projeto ndo seja originar uma teoria acerca
da identidade da imagem fotografica, suponho fundamental passar por uma
breve anadlise da génese da fotografia a fim de estruturar os conceitos que

fundam esta investigacao.



Considero a fotografia - ndao apenas o principio fisico-quimico que nos
permite imprimir imagens em determinada superficie fotossensivel, mas
também o ato de fotografar - um dispositivo. Quando fago referéncia a
palavra dispositivo, me aproprio do significado do termo defendido pelo
fildsofo italiano Giorgio Agamben (2005) em uma de suas conferéncias. A
hipotese proposta por Agamben é que dispositivo seja um termo técnico
decisivo na estratégia do pensamento do fildosofo francés Michel Foucault.
Antes de entrar mais diretamente no ato fotografico, gostaria de esclarecer o
qgue considero dispositivo, parafraseando o fildsofo italiano, e por que situo a

fotografia como tal.

Segundo Agamben, os dicionarios de uso comum distinguem trés
significados para o termo dispositivo: um sentido juridico, ou seja, parte da
sentenca (ou de uma lei) que decide e dispde; um significado tecnoldgico e
um significado militar. De algum modo, todos os trés significados estdo
presentes no discurso de Foucault. Mas os dicionarios, de maneira geral,
operam dividindo e separando as varias acepgdes de um termo. No entanto,
esta fragmentacdo corresponde em geral ao desenvolvimento e a articulacao
histéorica de um Unico significado original. No uso comum como no
foulcaultiano, o termo parece se referir a disposicdao de uma série de praticas
e de mecanismos com o objetivo de fazer frente a uma urgéncia e obter um

efeito.
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O filésofo italiano apresenta uma divisao geral do existente em dois
grandes grupos ou classes. De um lado os seres viventes, denominados
substancias por Agamben, e de outro os dispositivos nos quais estes estao
incessantemente capturados. E, generalizando ainda mais a ja ampla classe
dos dispositivos, denomina dispositivo qualquer coisa que tenha de algum
modo capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos
seres viventes. Ndo somente as prisdes, os manicoOmios, as escolas, as
disciplinas, as medidas juridicas etc., mas também a caneta, a escritura, a

literatura, os computadores, a linguagem mesma. E preciso entender o

dispositivo para além do meio técnico.

Entre as classes dos seres viventes (ou as substancias) e os
dispositivos, Agamben situa como uma terceira classe os sujeitos. O filésofo
nomeia sujeito o que resulta da relacao entre os viventes e os dispositivos,
ou seja, no corpo-a-corpo com os dispositivos nos formamos como sujeitos.
Um mesmo individuo, uma mesma substancia pode ser o lugar dos multiplos
processos de subjetivacao. A ilimitada proliferacdo dos dispositivos, que
define a fase presente do capitalismo, faz confronto uma igualmente
ilimitada proliferacao de processos de subjetivacao. Nesse sentido, nao seria
errado definir a fase extrema da consolidagao capitalista que estamos
vivendo como uma gigantesca acumulagao e proliferacdo dos dispositivos.

Certamente, desde que apareceu o homo-sapiens havia dispositivos, mas
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hoje ndo se pode conceber um sé instante na vida dos individuos que nao

seja modelado, contaminado ou controlado por algum dispositivo.

Diante dos multiplos dispositivos que geram subjetivacbes e
conseqlientemente sujeitos multiplos, Agamben coloca a seguinte questao:
de que modo podemos fazer frente a essa situacdao, ou melhor, que
estratégia podemos adotar no nosso corpo-a-corpo cotidiano com os
dispositivos? Ndo se trata simplesmente de destrui-los, nem, como sugerem
alguns ingénuos, de usa-los de modo correto. O filésofo italiano conclui
serem futeis os discursos bem intencionados sobre tecnologia, segundo os
quais o problema dos dispositivos se reduz ao seu uso correto. Aqueles que
apresentam discursos similares sao resultado do dispositivo no qual estao

capturados.

No que se refere a meios produtores de imagem, como é o caso da
fotografia e do cinema, por exemplo, ainda que a industria ndao preveja
situacdes fora de padrao, muitas vezes artistas subvertem a finalidade
original de alguns desses meios e, em seguida, a industria absorve tais
inovacgoes, transformando-as em novos padroes e assim por diante. Porém,
0 que me interessa ressaltar neste ponto é que nds, sujeitos, podemos
subverter a logica dos aparelhos e principalmente os conceitos que

direcionam o que fazer com esses instrumentos, ou seja, as idéias que
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estruturam e suportam nossas acoes a fim de criar novas possibilidades nao

necessariamente previstas.

Apds situar a fotografia, ressaltando a complexa relacdo estabelecida
entre os sujeitos e os dispositivos, farei um pequeno recorte no interior
desse vasto assunto para melhor direcionar o curso deste texto. O recorte
parte do trabalho artistico que originou esta pesquisa cientifica e segue na
direcdo das questdes técnicas e conceituais relativas ao ato fotografico, ao

que escolho fotografar e as conseqiiéncias dessa escolha.

As teorias e trabalhos artisticos pesquisados e aqui relacionados
partem de questdes relativas ao projeto pratico de pesquisa visual que
proponho, projeto este constituido por um processo de producao e edicao de
imagens, em seguimento desde o ano 2000. A técnica consiste em
fotografar fragmentos de imagens projetadas em telas de cinema ao longo
da duracao dos filmes. A idéia que me mobiliza para esta acdo estd
relacionada a possibilidade de a fotografia congelar imagens em movimento
e de as imagens resultantes conterem narrativa visual prépria, ainda que
extraidas de outra narrativa de origem. Poderia fotografar inUmeras
situacdes de movimento, cotidianas ou nao, mas escolhi capturar cenas que
pertencem a narrativas de filmes - logo, me aproprio de trechos de

narrativas ja existentes.

13



A primeira vez que pensei em fotografar imagens de filmes projetadas
no cinema foi como espectadora. Assistia a determinado filme quando uma
cena me arrebatou, por sua beleza e pela poténcia narrativa contida na
imagem. Meu desejo foi congelar aquele momento e prolonga-lo, ja que o
instante durou menos de um segundo no decorrer do filme. Voltei ao cinema
com minha camera e fotografei outros instantes além do que me causou o
primeiro impacto. Este desejo de tornar eterna uma imagem efémera e
desloca-la de sua seqliéncia narrativa de origem foi o comego do caminho
gue me guiou até aqui. De alguma forma eu queria paralisar e materializar
aquela imagem e este ato seria o resultado de uma idéia que permeava meu
imaginario. Através da fotografia, que eu ja praticava ha alguns anos, foi
possivel realizar no mundo visivel uma idéia que partiu do meu contato com
uma imagem do proprio mundo visivel. Minhas fotografias sdo conseqiiéncia

de um universo imaginario profundamente influenciado pelo cinema.

Janaina Garcia. Mergulho I. 2000
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A partir da acao de congelar e extrair um fragmento que,
possivelmente, passaria despercebido ao longo da duracao do filme (no qual
vinte e quatro fotogramas em movimento constituem um segundo), procuro
criar uma outra narrativa. Porém, ainda que este fragmento de narrativa
deslocado contenha tracos da narrativa de origem e dependa das imagens
projetadas na tela de cinema como referente para existir materialmente, nao
depende do filme como referéncia narrativa para agregar novas sensacoes,
significados e gerar novos potenciais imaginarios. Busco um espaco
narrativo no qual esse fragmento estatico extraido de uma imagem em
movimento e deslocado de sua seqiiéncia narrativa de origem se torna
matéria-prima de outra estodria.

S6 é possivel assistirmos a uma seqliéncia de imagens aparentemente
continua no cinema, porque existe um dispositivo de projecdo que anima
rolos de pelicula cuja materialidade originaria é uma seqiéncia de
fotogramas ndo continuos, assim como em um rolo de pelicula fotogréfica.
Enfim, fotografia e fotograma se assemelham. Os principios de formacgao e
impressao da imagem sdao os mesmos, ainda que a camera fotografica tenha
um mecanismo diferente do da cdmera de cinema - afinal, os principios
fotoquimicos sao os mesmos, com finalidades distintas. A imagem em
movimento a que assistimos no cinema depende do projetor para criar a

ilusao de continuidade que é o “filme-narrativa”, pois os fotogramas em si
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sao tdo estaticos e descontinuos quanto uma seqiéncia de fotografias na

pelicula fotografica.

Para ser ainda mais especifica, as peliculas que servem de suporte
fotossensivel tanto para o cinema quanto para a fotografia sdo um inteiro. O
que cria os limites de enquadramento de cada foto e de cada fotograma é a
camara fotografica ou a cinematografica. Tecnicamente, o recorte na pelicula
é feito pelo dispositivo de apreensao da imagem, mesmo que a escolha do

que vai ser enquadrado seja feita por um sujeito.

qQ)-

Enquanto no cinema nds, espectadores, temos acesso apenas
imaterialidade da imagem projetada na tela, na fotografia temos acesso a
materialidade da imagem impressa no suporte sobre o qual é ampliada e
exposta. O desvio, ou seja, a acao de deslocar fragmentos, instantes da
seqliéncia de imagens projetada no cinema ao longo da duragdo do filme e
trazé-los para a materialidade da fotografia é o que denomino imagens
migrantes. Essa migracdo € uma forma de movimento e pode apontar uma
série de potenciais questdes técnicas e conceituais. Certamente ndo darei
conta das diversas variantes indicadas por esse ato, mas uma das direcoes
que interessam ao presente trabalho de investigacao é o deslocamento que
permite um retorno ao principio ontoldgico que origina ambas as formas de
representacdo: fotografia e cinema. Um e outro nos possibilitam transformar

conceitos em cenas através de aparelhos geradores de imagens que
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carregam no seu principio de formacdo mais primitivo tracos do seu
referente. Neste sentido, minhas fotografias de fotogramas em movimento
- o filme projetado - trazem consigo, desde sempre, rastros das imagens

referentes propriamente ditas, assim como das narrativas visuais de origem.

Voltarei a discursar mais detalhadamente sobre cinema e imagens
migrantes nos dois capitulos subseqiientes. Novamente julgo importante
elucidar que esta seccdo é meramente metodoldgica, ja que na pratica todos
esses elementos interagem mutuamente. Em vista disto julgo necessario
esclarecer alguns conceitos e estudos importantes sobre a fotografia, o ato

fotografico e alguns elementos que constituem este dispositivo.

A génese do dispositivo fotografico € uma impressao quimica, como
afirma Shaeffer (1996). Para ser mais exato: é o efeito quimico de uma
causalidade fisica, ou seja, um fluxo de fétons provenientes de um objeto
que atinge a superficie sensivel. O resultado desse processo fisico-quimico é
o trago que um corpo fisico imprime sobre outro corpo fisico. Essa impressao
é feita a distancia, pois, entre o referente e a superficie fotossensivel nao
existe contato direto. As particulas de energia luminosa refletidas pelo
objeto sao organizadas pelo dispositivo para, enfim, serem projetadas no
interior da camara. A fotografia em sua génese € uma projecao que se fixa,
enquanto o filme que passa no cinema é uma projecao que nao se fixa. O

resultado dessa interacdo material entre dois corpos fisicos, efetuada por
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intermédio de um fluxo invisivel de fétons, € um traco visivel para o homem.
A imagem projetada que se forma no interior da cdmara escura ndao € uma
novidade da fotografia. A novidade deste meio € a possibilidade de um
aparelho especifico fixar as imagens projetadas em uma superficie

fotossensivel.

Em seu texto A linha geral: as maquinas de imagens (1999), Philippe
Dubois enuncia que as maquinas de imagens s3ao muito antigas e a
fotografia ndao representa de maneira alguma a origem histérica dessas
maquinas. Todas as construcdes o6ticas da Renascenca, como os diferentes
tipos de camara obscura, com o modelo de perspectiva monocular que
pressupdem, foram as maquinas de conceber e fabricar imagens dos
pintores-engenheiros da época. Tecnologias épticas que contribuiram para
criar uma forma de figuracdo mimética baseada na reproducdo do visivel tal
como se da a percepcao humana, sendo ao mesmo tempo calculadas e

elaboradas intelectualmente.

Segundo o autor, é necessario refletir sobre este fato, posto que
determinou uma primeira linha diviséria na relagdo entre homens e
maquinas (maquinismo / humanismo). A cdmara escura € uma maquina de

|II

prefiguracao, o que define a postura “pictural” do sistema: um instrumento
puramente Optico, anterior a imagem e que intervém antes da propria

constituicao desta. Esse instrumento organiza o olhar, facilita a apreensao
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do real, reproduz, imita, controla, mede, aprofunda a percepcao visual do
olho humano, mas, em nenhum desses casos, desenha a imagem sobre um
suporte. A cdmara escura é uma espécie de prétese para o olho, porém,
essa protese nao opera inscricdo. O que faz a imagem propriamente
continua a ser a intervencdao gestual do pintor ou desenhista. Assim sendo,
ainda que a imagem seja pré-ordenada por uma maquina de visao,
permanece sendo feita pelas maos do homem. A partir desse estagio, as
maquinas como instrumentos sdo intermedidrios que se inserem entre o
homem e o mundo no sistema de construcao simbdlica que é o proprio
principio da representacdo. Se a imagem é uma relagdo dialética entre o
sujeito e o real, o aumento progressivo das maquinas figurativas vira cada
vez mais separar os dois pdlos, como um jogo de filtros ou telas que se
adicionam. A camara escura é uma maquina de visdo simples, nao
distanciando muito o sujeito do real, ja que a distancia do olhar é uma
medida bastante humana, e permanece uma maquina prévia, que autoriza
plenamente o contato fisico do desenhista com a materialidade da imagem
em um gesto interpretativo central. Porém, a evolucdo posterior das outras
maquinas de imagens (como a fotografia, o cinema, o video, a imagem

digital) modificara consideravelmente essa relagao com o real.

A segunda linha diviséria nessa relacdo entre homens e maquinas,
para Dubois, é a fotografia. O aparecimento da imagem fotografica no inicio

do século XIX abre caminho para uma influéncia crescente do maquinismo
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na figuracdo: ndo € mais a fase que prefigura e organiza a visdo (esta ja foi
adquirida e nao sera perdida tdo cedo, a cdmara escura continuara sendo a
base de outros sistemas como a fotografia e o cinema), mas a fase da
inscricdo propriamente dita. Com a fotografia, a maquina ndo se limita a
prever, ela também inscreve a imagem. A maquina intervém aqui no amago
do processo de constituicdo da imagem, o qual surge como uma
representacao objetiva, quase automatica. Deste momento em diante, o
gesto humanista se torna um gesto de conduta de maquina, ndo apenas um
gesto figurativo. Esse discurso da “génese automatica”, no qual o homem é
quase excluido e a imagem se faz sozinha, é difundido desde a invencao da
fotografia até André Bazin (1991) em seu célebre texto A ontologia da
imagem fotografica. Para Bazin, por mais habil que fosse o pintor, sua obra
sempre estava relacionada a uma inegavel subjetividade, pois a presenca do
homem persistia. Enquanto a fotografia mobiliza nao apenas um novo fazer
material, mas também um fator psicoldgico que é satisfazer a ansia de
ilusao por uma reproducao mecanica da qual o homem se encontra excluido.
Nesta reproducao mecanica a solucdo esta na génese e nao no resultado. A
dimensao ontoldgica da imagem fotografica defendida por Bazin reside em
sua objetividade essencial: nada existe entre o objeto inicial e sua

representagao a nao ser um outro objeto.

A ontologia da imagem fotografica € um fenémeno de formacdo de

imagens do mundo exterior no interior de um aparelho através de minucioso
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determinismo. Nesta génese automatica e rigorosa, a personalidade do
fotdgrafo sé se manifesta na escolha e orientacdo do fendmeno. Por mais
visivel que seja a escolha na obra final, ela ndo figura da mesma forma que
para o pintor. Para Bazin, todas as artes sao fundadas na presenca do
homem, somente na fotografia é experimentada sua auséncia. E como se a
maquina fotografica auto-produzisse sua prépria representacdao sob o
controle do homem. Philippe Dubois faz alusao a uma reflexao de Jonathan
Crary quando diz que para além dos efeitos de discurso sobre a perda de
humanidade das imagens fotograficas esta o problema da dissolucao do
sujeito na e pela representacdao maquinista. A evolugao do maquinismo ou
histéria das tecnologias por um lado e a questdao do humanismo ou da
estética por outro sao dois fatos distintos, e o progresso de um nao significa

a regressao do outro, ainda que se influenciem de maneira reciproca.

O aparecimento do cinematdgrafo nos ultimos anos do século XIX é
uma etapa suplementar no avanco do maquinismo. Essa etapa é definida por
Dubois como a fase de visualizagao. O cinema € uma maquina de ordem trés
gue vem se unir as duas outras. Posterior as maquinas de pré-visdo e
inscricdo, o cinema introduz a maquina de recepcao do objeto visual. As
imagens do cinema s6 podem ser vistas por intermédio das maquinas de
projecao. Sem o projetor, sé é alcangada a materialidade-pelicula do filme (a
fita composta por imagens descontinua e fixas), sua materialidade

fotografica.
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E no espaco entre as fases de inscricao e projecao que se insere minha
atitude artistica, ou seja, minha escolha associada a minha acao e suas
conseqliéncias estéticas. Por mais que, inegavelmente, a fotografia assim
como o fotograma sejam imagens resultantes da relagdo entre sujeitos e
tecnologias que permitem reproduzir em determinada superficie
bidimensional objetos e cenas do mundo tridimensional, de forma alguma
considero esta relacao intermediada por aparelhos necessariamente
automatica ou que impligue apenas questdes de ordem ontoldgica ou

técnica.

A relacao maquinismo / humanismo € menos histoérica no sentido linear
e progressivo (cada vez mais maquina para cada vez menos subjetividade)
do que dialética, variando perpetuamente mas ndo linearmente. E a dialética
entre maquinismo e humanismo que determina o que ha de invengdao nos
dispositivos, na qual o estético e o tecnolégico podem se encontrar. Em
menos de um século a cadeia de produgdao da imagem (captagao, inscricao
e visualizacao) tornou-se progressivamente maquinista, cada nova maquina
nao suprimindo as precedentes, mas vindo a elas somar, como mais uma
volta acrescentada a uma espiral. Todo dispositivo tecnoldgico pode, com os
seus proprios meios e também nas relagdes com outros dispositivos, colocar
em pratica a dialética entre maquinismo e humanismo, assim como nos seus

modos de apreensao do real e materializacdao de imagens interiores. Essas
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modulagdes entre técnica, conceito e estética talvez sejam as verdadeiras
invencbes em matéria de imagem e ndo simplesmente o0s avangos

tecnoldgicos.

Walter Benjamin escreveu, em sua Pequena Historia da Fotografia
(1985), que o decisivo continua sendo a relacdo entre o fotdgrafo e sua
técnica. Mesmo depois de todas as transformacgdes que aconteceram na arte
e no mundo desde que Benjamin escreveu seu texto - na primeira metade
do século passado - ainda considero relevante essa relacdao. Pelo menos
quando penso no meu trabalho e a respeito da produgdao dos artistas que

dialogam com tais processos.

Em seu livro O Fotografico, Rosalind Krauss (2002) pontua que a
mudancga na forma das imagens que se constituem progressivamente no
nosso entorno arrasta consigo uma mudanca na estrutura dominante da
representacao, o que trara conseqiéncias sobre os préprios processos
simbodlicos ou imaginarios. Isto quer dizer que o modo de produgdo dos
signos afeta os proprios processos do conhecimento. Sendo assim,
imaginacao e técnica ndo estdo em esferas tao distantes que ndao possam se

contaminar mutuamente.

A visdo do homem contemporaneo, como assinala Arlindo Machado

(1997), permanece em larga escala determinada por modelos formativos do
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passado, e as imagens técnicas jogam um papel fundamental na
manutencdo desse impasse. Isso quer dizer que, contrariando um discurso
corrente sobre o tema, as imagens tecnoldgicas, as “novas imagens” como
se costuma dizer com mais freqliéncia, nem sempre anunciam
necessariamente um progresso no modo de perceber, enunciar e
compreender o mundo, nem sempre correspondem ao que poderiamos

denominar uma visao propriamente contemporanea.

Paradoxalmente, por ter como uma de suas caracteristicas ontoldgicas
congelar o movimento, a fotografia, assim como o cinema, me parece uma
arte do tempo e das coisas que se movem, pois, resistindo ao movimento,
conserva e exibe as feridas que dele recebe. O traco e a impressao de uma
imagem projetada sobre determinada superficie fotossensivel estdo no cerne
da formacdo da imagem fotografica, mas no meu trabalho o traco esta
diretamente ligado ao fragmento de um referente filmico em movimento.
Mais precisamente, o movimento ilusdrio produzido por imagens projetadas

na tela de cinema com a finalidade de produzir narrativas visuais.

A sala de cinema é uma enorme caixa preta dentro da qual imagens
imdveis sao animadas e iluminadas através de um aparelho a fim de serem
projetadas em uma tela em branco, porém as imagens projetadas ndo se
fixam, passam pela tela de maneira efémera. E preciso uma outra caixa

preta, menor, para capturar e fixar essas imagens, e a minha maquina
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fotografica é essa caixa. Sao dispositivos dentro de dispositivos: a sala de
cinema, o projetor, a tela, a maquina fotografica, a pelicula fotossensivel,
todos manipulados por um sujeito a fim de obter e eternizar uma imagem
potente. Essa imagem Uunica é o resultado da interacdao de multiplos

dispositivos, manipulados por um sujeito a fim de obter um efeito.

No livro Filosofia da Caixa Preta, o filésofo alemao Vilém Flusser (1985)
define imagem técnica como imagem produzida por aparelho; aparelho
como brinquedo que simula algum tipo de pensamento e aparelho
fotografico como brinquedo que traduz pensamento conceitual em fotografia.
Etimologicamente, a palavra latina apparatus deriva dos verbos adparare e
praeparare. O primeiro indica prontiddo para algo e o segundo,
disponibilidade em prol de algo. Porém, na opinido do filésofo alemdo, a
etimologia ndo basta para definirmos aparelhos. Antes, & necessario
questionarmos sua posicdo ontoldgica. Segundo Flusser, ontologicamente o
aparelho fotografico ¢ um instrumento que tem a intencdo de produzir
fotografias, e fotdgrafo é a pessoa que procura inserir na imagem
informacdes imprevistas pelo aparelho fotografico. O definitivo ndo parece

ser o instrumento em si, mas a relacao que se estabelece entre o fotdgrafo e

qQ)-

seu aparelho. Definir aparelho como brinquedo confere certa leveza
maquina, e uma brecha através da qual a subjetividade pode se infiltrar a

fim de produzir imagens com possibilidades técnicas e conceituais nao

25



necessariamente previstas pelos criadores e fabricantes do instrumento.

Talvez ai esteja a brincadeira.

Acredito que as informagbes imprevistas podem ser da ordem das
idéias, da ordem da acao e da ordem da técnica, nao necessariamente uma
ou outra. Em relacdao a série de fotografias que apresento como parte do
processo de pesquisa que inclui esta dissertacao, me considero uma
fotdografa por buscar inserir informagdes imprevistas pelo aparelho
fotografico através de duas dessas ordens: a da acdo e a das idéias. Em
relacdo ao aparelho, a maquina fotografica propriamente dita, ndao altero
nenhuma das fungdes industrialmente previstas, mas considero fundamental
conhecer seu funcionamento para conseguir materializar as imagens que
imagino. A mim interessam as tentativas de subverter padrdes através das
idéias e das acOes com a finalidade de criar imagens nao previstas mais que
subverter o funcionamento do aparelho. Pois € justamente a génese deste
funcionamento, no que ha de mais primitivo, o que instiga minha

imaginagao.

A ordem da acdao aqui é considerada o ato fotografico em si. No
trabalho pratico que realizo, a situagcdo de entrar na sala de cinema com a
camera escondida e me apropriar de fragmentos de determinada narrativa
visual € uma subversao, ja que é proibido reproduzir as imagens dos filmes.

O ato continua na edicdo das imagens e no deslocamento das mesmas para
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outro suporte. A ordem das idéias é o que estrutura e caminha ao lado da
acdo: a escolha, o recorte, a intencao. Nao considero a fotografia apenas
uma imagem técnica. Em sua génese, na mecanica do aparelho, a impressao
da imagem é técnica sim, mas existe uma poténcia que cria e orienta a
composicao das imagens, tudo que elas podem conter de abstrato,
imaginario, conceitual, além de material, e essa poténcia € o homem e sua
subjetividade. Pois, por mais plana que seja uma fotografia impressa sobre
a superficie lisa e bidimensional do papel, o que esta contido na imagem

pode nos levar a “lugares” imprevistos.

Existe um termo usado para definir determinada situacao no cinema
que se aplica a este movimento para além da materialidade, das
caracteristicas fisicas, de planaridade e superficialidade da imagem
fotografica: é o fora-de-campo. O campo definido por um plano de filme é
delimitado pelo quadro, mas acontece freqliientemente dos elementos nao
vistos estarem imaginariamente ligados ao campo. No Dicionario tedrico e
critico de cinema, Jacques Aumont e Michel Marie (2003) distinguem um
fora-de-campo concreto que compreende elementos mostrados no campo e
um fora-de-campo imaginario que compreende elementos nunca
anteriormente mostrados. Tal distingdo parece interessante, mas,
rigorosamente falando, o fora-de-campo pertence ao imaginario. O campo
nao para, portanto, nas bordas do quadro, mas prolonga-se indefinidamente

para além de suas bordas, na forma do fora-de-campo. Por mais imovel que
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seja a materialidade de uma fotografia, o0 movimento que a imagem pode
provocar para além do que mostra é infinito. Tal movimento esta relacionado
a reacdes e recepgdes nao necessariamente previstas pelo criador da
imagem e que podem surgir a partir da relagao entre o sujeito espectador e
o dispositivo. Tornando assim o vinculo entre espectador, imagem e

imaginario uma espiral cheia de possibilidades, sempre.

Pensando a partir da direcao indicada por Flusser em sua analise sobre
a caixa preta, ou seja, o aparelho produtor de imagens, mais precisamente o
aparelho produtor de imagens fotograficas (o que nao nos impede de
estender as mesmas reflexdes a outros aparelhos como o cinema), em
determinado momento considero possivel concluir que aparelhos sdo
construgdes mecanicas desenvolvidas por cientistas e outros profissionais de
areas técnicas em parceria com artistas ou qualquer sujeito capaz de
imaginar, com o intuito de produzir instrumentos que reproduzam as
imagens do mundo. Logo, as maquinas produtoras de imagem s3ao o
resultado de praticas cientificas, objetivas e racionais associadas a
imaginacao. A  atitude cientifica é composta por teorias, hipdteses,
pesquisas, experiéncias, tentativas, erros e acertos com o propodsito de
realizar determinado objetivo previamente determinado. Porém, antes de
iniciar qualquer pesquisa, o cientista precisa de objetivos, assim como
objetos de estudo, e essa organizacdo metodoldgica com finalidade bastante

pratica parte de uma idéia. Nesse sentido, o principio fundamental de toda
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maquina de fazer imagens ou qualquer outra maquina é a imaginacdao.
Alguém, cientista ou ndo, imagina determinada situacdo e a partir dai
comega o percurso que ira culminar nos aparelhos, aqui, especificamente, o
aparelho fotografico definido por Flusser como brinquedo que simula
pensamentos. Onde pretendo chegar? Na aparelhagem objetiva das cameras
que principia na imaginacdo e nos permite voltar a ela, materializando,
através de um aparato técnico, imagens subjetivas que podem ser ou nao
mimeses da situacao contextual para qual a imagem remete, podem conter
ou nao a finalidade de comunicar algo, mas sempre trardao consigo o traco
do que lhe serviu de referente, ainda que o referente seja minimamente um
traco de luz.

Falar da materialidade da fotografia é falar de um tipo de imagem que
mantém conexdo dinamica e fisica com algo que existe no mundo. A
producao dessas imagens depende de maquinas capazes de registrar objetos
reais preexistentes. Nos modos de producgao estdao também pressupostos os
papéis desempenhados pelos agentes da producao, trazendo conseqliéncias
para os modos como as imagens sao armazenadas e transmitidas. O exame
do meio de producao que utilizo para materializar imagens é, a meu ver, um
ponto de partida imprescindivel para a compreensdo das caracteristicas que
as imagens tém em si mesmas e das relagcdes que estabelecem com os

objetos nela representados.
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O principal instrumento que possuimos € nosso proprio corpo. Corpo
que inventa prolongamentos e proteses na medida das necessidades
impostas. Atras do visor de uma camara esta um sujeito, aquele que maneja
essa protese Optica mais com os olhos do que com as maos. Essa proétese
cria um certo tipo de enfrentamento entre o olho do sujeito, que se prolonga
no olho da camara, e o real a ser capturado. Apds o ato da tomada, tudo
estd fixado para sempre. O enquadramento recorta o real sob um certo
ponto de vista, o obturador guilhotina a duracao, o fluxo, a continuidade do
tempo. O negativo, matriz reprodutora de infinitas cdpias, inscreve e
conserva o traco do acontecimento no interior do qual sujeito e objeto, por
meio de um feixe de luz capturada através de um pequeno orificio
defrontam-se para se separarem no instante mesmo dessa captura. A
imagem revelada é uma projecao direta e fisica do objeto tornada fixa, um
traco, fragmento do referente. Resultado do congelamento de um fendmeno
enquadrado e sendo um fragmento do real, essa imagem funciona como

inscricdo do confronto entre um sujeito e o mundo.

Philippe Dubois, em seu célebre livro O Ato Fotografico (1993), discute
0 que é ou pode ser revelado por uma imagem fotografica a partir de trés
posicOes epistemoldgicas: a fotografia como espelho do real (o discurso da
mimese), a fotografia como transformacao do real (o discurso do cddigo) e a
fotografa como um traco do real (o discurso do indice e da referéncia). As

relacdes entre fotografia e arte no século XX sdao examinadas, considerando-
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se a influéncia da “visdao fotografica” no advento de uma arte baseada na
l6égica do indice, do ato, do traco, do signo (ndo mimético) em conexao fisica

com seu referente externo.

A discussao acerca da relacao existente entre a imagem fotografica e
seu referente externo é quase tdao antiga quanto a prépria fotografia. O
discurso da mimese, embora tenha prolongamentos na contemporaneidade,
€ o primeiro discurso sobre fotografia, colocado desde o século XIX. A
fotografia é considerada a imitacdo mais perfeita da realidade, devido a sua
propria natureza técnica, seu procedimento mecénico, no qual a imagem
aparece de maneira automatica, sem a intervencao direta da mao do artista.
Nesse contexto, assinalam-se nitidamente as diferencas entre cada pratica e
seu campo: pintura (arte) x fotografia (industria). A partir da oposicao entre
arte e técnica, os discursos contribuem para o florescimento da concepgdo
de que a pintura e seu dominio do imaginario estdo sendo liberados do

concreto, do real, do utilitdrio gracas ao desenvolvimento da fotografia.

O ponto de vista desconstrutor sobre a imagem contra o ilusionismo do

A\Y

espelho fotografico domina a concepcao estética da visao ou “ato
fotografico” no século XX, embora ja se encontrem vestigios dessa idéia em
algumas reflexdes anteriores. Inspirada em trabalhos da psicologia da

percepcao, no movimento critico estruturalista, em trabalhos de cunho

explicitamente ideoldgico, e em discursos que se referem ao uso
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antropoldgico da foto, a imagem fotografica passa a ser compreendida como
uma interpretacdo do real, que ¢é arbitraria, cultural, ideoldgica e
perceptualmente organizada. Nos discursos que justificam essa concepgao
ha uma grande dicotomia entre realidade aparente e realidade interna, a
fotografia € uma mensagem codificada, ndao € uma imagem especular do
real. Através do artificio nos processos mediadores de obtencdo da imagem,
a fotografia se torna ficcdo, ultrapassa a realidade. A imagem fotografica
considerada antes como representacao do real (mimese), passa a ser,
dentro da concepcao de fotografia como transformagao do real,

representacao de uma espécie de realidade codificada.

A terceira maneira de abordar a questao do realismo na fotografia,
situa Dubois, se baseia nos ultimos escritos de Roland Barthes, além de
retomar as teorizacdes do indice de Charles Peirce. Essa abordagem define a
fotografia como uma imagem inseparavel de sua existéncia referencial, do
ato que a funda. Porém, a realidade a que se referencia nada diz além de
uma afirmacdao de existéncia. De acordo com Dubois, esta concepgao ja
estd, de modo implicito, esbocada no trabalho de André Bazin sobre a
ontologia da imagem fotografica. Embora o discurso de Bazin esteja alinhado
com a concepcdao de mimetismo da fotografia, o critico francés enfatiza a
idéia de que o que interessa na ontologia da fotografia ndo € a imagem feita,
mas sua génese, ou seja, a transferéncia automatica de aparéncias do real

para a pelicula sensivel. A génese automatica implica necessariamente a
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existéncia de um referente externo a imagem, mas nao em sua semelhanca
com ele. Antes de Bazin, Walter Benjamin (1985) em sua Pequena Histdria
da Fotografia ja mencionara que o referencial externo captado pela camera
esta presente além de todos os possiveis cdédigos e artefatos de

representacao.

Peirce ja havia assinalado a condicao indicial da fotografia nas
anotagdes que deixou em 1895, sobre classificacdes de signo. O indice no
sentido de Peirce, € um signo ou uma representacao que remete a seu
objeto ndo porque tenha alguma similaridade ou analogia com ele, nem
porque esteja associado com as caracteristicas gerais que esse objeto possa
possuir, mas porque estd em conexao dindmica e espacial com o objeto e
também com os sentidos ou memorias das pessoas para as quais ele serve
de signo. A fotografia pertence a classe de signos cujos sinais (impressodes,
tracos) sdo afetados por seu referente ou mantém com ele uma relagao de
conexao fisica, o que se diferencia do icone, que se define por uma relagao
de semelhanga, e do simbolo, que define seu objeto por uma convencgdo
geral. Logo, por sua prépria natureza, a fotografia € um objeto pragmatico
inseparavel de sua situacao referencial. Isso ndo implica na imagem
fotografica ser semelhante ao seu referente, nem a priori significante, ou
seja, portadora de significacdo nela propria, mesmo que efeitos de
analogismo venham, na maioria das vezes, intervir posteriormente. O traco

ou a sensibilizacao da pelicula do filme fotografico é apenas um instante no
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conjunto do processo fotografico, atravessado por gestos codificados que
dependem de escolhas humanas. Somente no momento da exposicao
propriamente dito a fotografia pode ser considerada uma mensagem sem

cédigo, ou um “puro ato-trago”, nas palavras de Dubois.

A fotografia € um signo indiciario singular que define ndo s6 uma nova
forma de representagao, mas, sobretudo, de pensamento, “lugar” onde
novas relagdes com os signos, o movimento, a fixidez, o espago, o real, o
sujeito, o ser e o fazer sdo estabelecidas. A conexao fisica que a fotografia
mantém com seu referente opera na distancia, necessariamente fisica, além
de espacial e temporal diferenciando-se, por exemplo, dos ready-mades de
Marcel Duchamp, onde a distancia fisica desaparece pois o referente nao se
distingue de sua representacdo, havendo uma separagdao unicamente

conceitual entre o proprio signo (ready-made) e o objeto que ele é.

Assim como a fotografia, a obra de Marcel Duchamp, de acordo com
Krauss (2002) e Dubois (1993), marca um momento de ruptura absoluta
com o que o artista chama de “arte retiniana” (“representacao classica”
adotada ainda pelo impressionismo e pelo cubismo) em prol de uma arte
conceitualmente fotografica ou trabalhada pela légica do indice, do ato, do
traco, do signo em conexao fisica com seu referente, mas nao mimético.

Essa logica pode ser percebida em muitos dos trabalhos de Duchamp,

como, por exemplo, Dust Breeding, fotografia feita por Man Ray da poeira
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depositada sobre uma superficie no ateli€ de Duchamp durante anos. O
depdsito e a fixacdo da poeira se deram aleatoriamente, tracos do tempo
congelados pela fotografia, ndo a fotografia instantanea, como é o caso das
imagens que faco, mas uma fotografia de tempo expandido, pois a
exposicao da cena ao material fotossensivel durou duas horas. A ldgica do
indice pode ser percebida nos préprios ready-mades, casos extremos em
qgue o produto final ndo é semelhante, nem o traco fisico de um objeto
exterior a ser representado, ele é o préprio objeto tornado obra por decisdo

artistica.

Dust Breeding

Em uma das passagens do livro A Camara Clara, Roland Barthes
(1984), expde o seguinte: o que a fotografia reproduz ao infinito aconteceu

uma uUnica vez e repete mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se
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existencialmente. No caso especifico da série de imagens que apresento,
fotografo referentes que, tanto quanto a fotografia, podem repetir-se
mecanicamente, ao menos enquanto o filme estiver em cartaz. Logo, as
imagens em movimento que escolhi fotografar possuem algumas
caracteristicas estruturais e conceituais que influenciam diretamente o

resultado das imagens que obtenho.

A fotografia em sua génese € uma projecao que se fixa, enquanto o
filme é uma projecdo que nao se fixa. Meu ato tem como objetivo fixar
alguns fragmentos que considero potentes visualmente, cenas fortes,
expressoes dramaticas de instantes extraidos de determinadas narrativas
visuais que sdao projecoes efémeras e ndo se fixam, podendo ser
reproduzidas incontaveis vezes. Quando fotografo fragmentos de imagens de
filmes projetadas no cinema, além da caracteristica indicial fisico-quimica
inerente ao ato fotografico, busco uma espécie de indice narrativo que a
fotografia carrega do seu referente filmico. Os fragmentos deslocados nao
precisam do conhecimento prévio do filme ao qual pertencem para
adquirirem novas significacdes, pois, ainda que as imagens deslocadas se
relacionem diretamente com a narrativa de origem, criam seu préprio

caminho independente dela.
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2 A fixidez do instante e a mobilidade do tempo: o cinema e a fotografia

Em todo filme, ha uma regido de sombra ou uma
reserva do ndo-visto que pode ter sido posta & pelos
autores, intencional e deliberadamente. Ou pode
aparecer, durante uma projecdo,trazida por um
espectador em particular. (Jean-Claude Carriére)

Outro dispositivo a partir do qual componho minhas imagens é o
cinema. Nesta segunda parte da dissertacdo pretendo continuar o
encadeamento légico iniciado no primeiro capitulo, utilizando conceitos e
raciocinios defendidos por alguns estudiosos a fim de ordenar variaveis
acerca da tematica que move esta pesquisa: o congelamento de imagens em
movimento e algumas implicacdes desse ato. Mais especificamente, a
fotografia e sua capacidade de capturar e deslocar um instante de uma
duragao. Aqui especificamente, a duragao se trata do filme projetado na tela
da sala de cinema. As conexdes entre os autores apresentadas tém como
objetivos trazer a tona e relacionar hipdteses capazes de suscitar questdes
referentes ao meu trabalho pratico, assim como suas possiveis
conseqliéncias tedricas. Dentro dessa perspectiva precisei fazer escolhas, o

gue necessariamente implica a exclusdo de criticas e estudos importantes.

Parto de algumas observacoes feitas por Leo Charney (2004) no ensaio

Num instante: o cinema e a filosofia da modernidade. Logo na introducao do
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texto, o autor aponta as transformacgdes da modernidade pds-1870 como
causadoras de um clima perceptivo de super estimulagdo, distracao e
sensacao. Charney (2004, p.317) cita o socidlogo Georg Simmel para
caracterizar tal clima: “o rapido agrupamento de imagens em mudanca, a
descontinuidade acentuada no alcance de um simples olhar e a

imprevisibilidade de impressdes impetuosas”.

Nesse ambiente de sensacOes efémeras, criticos e filésofos buscaram
identificar a possibilidade de experimentar um instante. E o instante existe
na medida em que o individuo experimenta uma sensacao imediata e
tangivel, tao intensa que esvaece assim que é sentida pela primeira vez. A
sensacao forte permite a vivéncia de um instante, tanto através da
veeméncia que indica uma presenga imediata, quanto através da diminuicao
de intensidade através da qual o instante sobressai aquele menos intenso

que o sucede.

Pensadores como Walter Pater, Walter Benjamin, Martin Heidegger e
Jean Epstein sdo citados e interpretados por Charney pelo fato de terem
procurado resgatar a capacidade da experiéncia sensorial em face do carater
efémero da modernidade, a partir da categoria do instante. O conceito do
instante proporcionou um modo de fixar um momento de sensacao. No
entanto, esse esforco de estabilidade precisou confrontar o fendémeno

inevitdvel de que nenhum instante pode permanecer fixo. Esse dilema
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conduziu os pensadores acima referidos em direcao a dois conceitos
interligados que definiram suas investigagdes do moderno como
momentaneo: a sensacdo, que experimenta o instante no instante e a
cognicao, que reconhece o instante somente depois dele ter acontecido. A
unido desses dois aspectos do instante moderno criou uma nova forma de

experiéncia no cinema.

So tive contato com o pensamento de Heidegger apds ter definido
como arrebatamento a sensacdo que me levou a desejar congelar
determinados fragmentos de filmes. Quando iniciei minha pesquisa visual
nao conseguia explicar racionalmente o que me guiava na direcao de querer,
através da fotografia, eternizar instantes de arroubo diante de imagens
cinematograficas. A sensacao experimentada diante de determinadas cenas
e a capacidade técnica da fotografia capturar instantes visuais carregando

consigo a marca do objeto referente, foram os fundamentos da minha agao.

O encontro com a obra tedrica de Charney e a interpretagao feita por
ele de importantes filésofos e estetas como Pater, Benjamim e Heidegger,
mostrou-se fértil para a minha pesquisa. Vale salientar que a problematica
concernente a esses autores sera propositalmente intermediada pela
interpretacao de Charney. Tal escolha se deve ao fato de acreditar ser esta
abordagem, dentre tantas estudadas, a que melhor traduz a idéia de

instante contida no meu trabalho.
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Para o esteta Walter Pater, a resposta sensorial isolava o instante,
separava-o experimentalmente como um momento distinto dos que o
precediam e o sucediam. O conceito de impressao reforcou a énfase de Pater
no momento da sensacao, o instante sublime. Essa énfase na sensacao
momentanea, iniciada na critica estética de Pater, foi mais plenamente
desenvolvida pelos dois criticos emblematicos da modernidade: Walter
Benjamin e Martin Heidegger. Ambos associaram o0 momentaneo a

experiéncia da visao.

Charney interpreta a filosofia de Heidegger e a problematica do
instante tendo como base a obra Ser e Tempo. E defende, a partir do
pensamento heideggeriano, que no instante da visdao ndao ha como
racionalizar a experiéncia, pois ela nos escapa antes de podermos
reconhecé-la, ou seja, a cognicdo do instante e a sua sensagdao nunca
habitam o mesmo instante. Por isso, o presente esta sempre perdido. Logo,
o presente, de fato, ndo pode ocorrer, ja que a mente o reconhece somente
quando ele ndo é mais presente. Assim, somos capazes de reconhecer o
presente apenas quando ele se torna passado. Porém, dizer que nao
podemos reconhecer o presente no instante da presenca nao € dizer que o
presente ndo pode existir. E apenas indicar que ele existe como sentido,

experimentado no reino da sensagao corporal e ndao pela razao.
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Sendo assim, a filosofia de Heidegger nos propde que no momento da
visdao experimentamos uma sensacdao direta que podemos compreender
como a “instantaneidade de uma presenca presente”. No momento da visao
encontramos a sensacgao no reino pratico que o fildsofo chamou de “pronto
ou presente para ser utilizado”. Experimentamos o momento da visao de um
modo nao racional e essa experiéncia nos preenche com a sensacao de estar
presente no presente. Sensacdo que marca o local do éxtase, do arroubo: no
momento da visdo o sujeito é arrebatado a quaisquer possibilidades e
circunstancias encontradas na situacao. Heidegger compreende o individuo
como arrebatado no instante do éxtase. Esse arroubo reconduz o individuo a
um momento sentido tao plenamente que nao pode conter nenhuma outra

sensacao.

Apds todo o estudo que suporta o processo de pesquisa que gerou esta
dissertacao, comecei a perceber que "o momento da visao”, a0 menos para
meu trabalho, é vital. O filme projetado na tela € meu “pronto ou presente
para ser utilizado” e desejo, de alguma forma, manter aquela primeira
sensacao de arroubo diante de determinado instante para sempre, mesmo
tendo consciéncia da impossibilidade dessa acdao. A imagem fica, mas a
sensacao de experimentar o instante € efémera. Em relacdo a este fato, bem
pontua André Parente (2000, p.41) a partir de uma referéncia a Pierre
Janet: “o presente é uma narrativa da acao, que nds nos fazemos enquanto

estamos agindo”.
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Walter Benjamin, ao voltar-se para o0 surgimento do ambiente
moderno, descobriu na Paris do fim do século XIX o projeto para as
condicdes de desenvolvimento da experiéncia moderna. Em seu ensaio sobre
Charles Baudelaire, Benjamin escreveu que se a vida moderna deu inicio a
uma mudanca na estrutura da experiéncia, essa mudanga estava no
momentaneo, no fragmentario, qualidades que transformaram a natureza da
experiéncia do tempo, da arte e da histéria. Leo Charney observa que o
fildsofo desenvolveu esse tema em toda a sua obra, mas o explorou de
modo mais completo no chamado Trabalho das Passagens, que deixou
inacabado quando morreu, em 1940. A prépria forma do Trabalho era
fragmentaria, ndo sendo o argumento desenvolvido linearmente, mas como
uma série de idéias, observacbes e citacdes descontinuas. Benjamin
descreveu suas Passagens como um evento progressivo, no qual tudo o que
fosse encontrado por acaso no caminho tornava-se uma diregao potencial
que seus pensamentos podiam seguir. Para ele, essa colagem conceitual se

associava a montagem no cinema.

O esforco de Benjamin no sentido de obter um estilo fragmentario é
compreendido por Charney como o reflexo da insisténcia do fildsofo na
percepcao de que a natureza da modernidade era intrinsecamente
fragmentaria. Para Charney, o trabalho de Walter Benjamin sugere a

interdependéncia entre o instante e o fragmento, e suas preocupagdes com
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a experiéncia do tempo na era moderna o situaram no centro desse
repensar a presenca que emergiu da modernidade. Por conseguinte, a
reiteracdao do passado sé podia ocorrer como um momento fugaz. Em seu
texto Sobre o conceito de historia (CHARNEY, 2004, p. 322), Benjamin diz
que o passado pode ser apreendido apenas como uma imagem que se
acende no momento em que pode ser reconhecida e jamais é vista

novamente. No Trabalho das Passagens escreve:

Ndo é o passado que lanca sua luz no que é presente ou o que é
presente lanca sua luz no que é passado; ao contrario, uma imagem
€ aquilo em que o Entdo e o Agora juntam-se em uma constelacdo
como um flash de luz. Em outras palavras: uma imagem é a dialética
imobilizada num instante. Pois enquanto a relagdo do presente com o
passado é puramente temporal e continua, a relagdo do Entdo com o
Agora é dialética: ndo de natureza temporal, mas de natureza
imagistica. (CHARNEY, 2004, p. 322)

Seguindo o raciocinio de Charney, assim como Heidegger, Benjamin
ligou a possibilidade da presenca a visao, ao que chamou de “o Agora da
reconhecibilidade”. O Agora é um hiato no ciclo da dialética que circula entre
o futuro e o passado, acontecendo somente na reconhecibilidade e esta, por
sua vez, inscreve a possibilidade de um Agora instantaneo que surge no
fluxo do processo historico. Transportando o Agora de Benjamin para a
contemporaneidade, mais precisamente pra o ato de congelar fragmentos de
imagens em aparente movimento, comparo o fluxo do processo histérico
com o fluxo do processo narrativo-visual que é o filme. E nesse fluxo minha

acao € um hiato, uma suspensao.



No entanto, para Benjamin, a imagem nao pode evitar a extingao de
um presente pelo préoximo na série ininterrupta dos instantes. A irrupcdo da
modernidade surgiu nesse afastamento da experiéncia concebida como um
acumulo continuo em direcdo a uma experiéncia de choques momentaneos
que fragmentaram a experiéncia subjetiva. Experimentar o choque era
experimentar um instante. O choque empurrava o sujeito moderno para o
reconhecimento tangivel da presenca do presente. A presenca imediata do
instante podia ocorrer apenas na sensagao e como sensagao. Presente que

esta sempre indo embora.

Nesse sentido, considero a conexao entre um instante sensodrio e seu
desaparecimento igualmente potente, a esséncia tanto da estrutura do
sujeito moderno e suas relagdes como mundo, quanto a estrutura do
cinema. Talvez por essas caracteristicas fundamentais o cinema tenha se

tornado a forma de arte definidora da modernidade.

O cineasta francés Jean Epstein (XAVIER, 1983) foi um dos
importantes estudiosos que na primeira metade do século passado captaram
o vinculo entre a estética emergente do cinema e as transformacgdes
filoséficas da modernidade. Epstein argumentou, ainda na década de vinte,
gue a esséncia do cinema derivava da forma do momento sensorial nomeado

por ele de fotogenia: fragmentos fugazes de experiéncia que forneciam



prazer de um modo que o espectador nao conseguia descrever

racionalmente ou conceber cognitivamente.

A fotogenia, portanto, reside no instante. O cineasta compreendeu o
filme como uma colagem de fragmentos que produziam nao um fluxo
uniforme de atencdo, mas altos e baixos repentinos e imprevisiveis. Nesses
altos e baixos de atencao o espectador colheria momentos de pura imersao
na imagem. Para Epstein, a esséncia do cinema ndo habitava em suas
capacidades narrativas, mas nos momentos passageiros de sensagdes fortes
que certas imagens continham. Nessa perspectiva, o cinema se tornava
acima de tudo movimento, pois a fotogenia, apesar de residir no instante,
nao admite estagnacdao. O presente é somente um encontro que muda

instantanea e incessantemente.

No periodo anterior a 1908, época em que a tecnologia do cinema nao
permitia narrativas de longa-metragem, surgiu o que Tom Gunning chamou
de cinema de atracbes (CHARNEY, p.327). O cinema de atragées
apresentava aos espectadores breves imagens que chocavam, como, por
exemplo, o antoldgico curta-metragem de Lumiére de um trem chegando a
uma estacdo. As atragOes interpelavam o espectador ndao através da
narrativa visual que conhecemos hoje, mas a partir da exposicao da
novidade-cinema. A atracdo conectava o cinema a cultura do instante da

qual ela surgiu.
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Freqlientemente as atragbes eram exibidas como parte de uma
programagao composta por satiras ou curta-metragens, o que incluia a
natureza momentdnea da atracdo no conjunto de um entretenimento
continuo. A integracdao entre o momentdneo e o continuo balizou o
desenvolvimento do cinema a medida que a inclusao de momentos de
atracdo na seqliéncia do cinema de longa-metragem refletiu a impressao da
experiéncia momentadnea na continuidade geral do movimento e da
experiéncia. O cineasta Sergei Eisenstein tirou o conceito de atracdao dos
espetaculos cinéticos da modernidade, definindo o termo como todo
elemento planejado com a finalidade de produzir certos choques emocionais
dentro de uma totalidade. Nesse sentido, a atragao proporciona uma

experiéncia diferente da narrativa dramatica que a enreda.

Eisenstein identificou a atracdo como um momento culminante no
progresso do filme que deveria encontrar sua “ordem proépria na totalidade”.
Essa interacdo entre instantes fixos, descontinuos e periodos de
continuidade, ou seja, a imputacdao de um movimento continuo por uma
cadeia de instantes descontinuos, fica clara a partir dos estudos de
movimento pré-cinematograficos de Edweard Muybridge e Etienne-Jules
Marey nas décadas de 1870 e 1880. Na tentativa de captar a continuidade
do movimento, Marey e Muybridge indicaram com sucesso sua

impossibilidade - eles captaram a natureza do movimento como uma série
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de instantes e fragmentos, como uma descontinuidade ilusoria (CHARNEY,

p.328).

Em sentidos opostos porém complementares, partes um mesmo
conjunto de pesquisas visuais e conceituais, se encontram a ilusao de
movimento proporcionada pelo dispositivo de projecao do cinema - que
anima fotogramas descontinuos e estaticos - e os estudos de movimento
feitos por Marey e Muybridge acerca da decomposicao de movimentos

aparentemente continuos em seqliéncias descontinuas de imagens.

Etienne-Jules Marey (1830 - 1904) foi um fisiologista francés que se
dedicou a investigagao cientifica do movimento animal através do registro do
movimento. Com a finalidade de ver o invisivel criou diversos aparelhos. As
fotografias do cientista foram desenvolvidas para capturar aspectos da
realidade que nao podiam ser percebidos a olho nu. A investigacdo cientifica
do movimento animal foi a base sobre a qual ergueu-se a construcao de
complexos aparatos tecnoldgicos no final do século XIX. Marey se dedicou ao
registro do movimento criando diversos desses aparelhos, porém, de todos
os aparatos tecnoldgicos produzidos pelo pesquisador, o crondgrafo

especificamente o fez despontar como um dos precursores do cinema.

Até 1870 Marey dedicou-se a analise dos 6rgaos e sistemas internos
dos seres vivos, quando ocorreu uma mudanca em seus trabalhos e passou

a se dedicar aos aspectos do comportamento locomotor, iniciando seus
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estudos pelo comportamento dos tipos de marcha desenvolvidos pelo cavalo.
O cavalo foi o animal escolhido em fungdo de sua importancia nos
transportes do século XIX. Contudo, Marey nao foi o primeiro a pesquisar
sobre a locomogao, foi sim, o primeiro a basear seus estudos em registros
fotograficos. A maquina de visdao mais conhecida e eficiente criada pelo
cientista foi o crondgrafo, aparelho capaz de registrar diferentes momentos

nos mais diferentes tipos de marcha, como trote ou o galope.

A principio, os esforcos do cientista foram enderecados para a
compreensao da movimentagao dos animais terrestres. Em seguida, ainda
na década de 1870, o fisiologista passou a se interessar pelo v6o dos
passaros, quando comegou a pesquisar mecanismos que permitissem a
analise da locomogao aérea. No entanto, Marey necessitava de um novo
instrumento que permitisse o registro do vbo das aves. A partir de 1880
criou novos aparelhos fotograficos que passaram a permitir uma

aproximacao mais eficiente do movimento.

Fatos importantes marcaram a trajetéria de Marey rumo a fotografia.
Um deles foi o acesso ao trabalho do fotdgrafo californiano Eadward James
Muybridge (1830 - 1904), através da revista de divulgacdo cientifica La
Nature que em 1878 publicou uma série de imagens obtidas a partir de
fotografias feitas por Muybridge, nas quais era possivel observar as
diferentes fases do galope de um cavalo. O fotédgrafo americano utilizou para

isso uma série de até 30 cameras dispostas ao longo de uma pista de corrida
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por onde passava o animal com seu joquei. Ao passar, o animal disparava,
através de um fio, um mecanismo elétrico que acionava o obturador da
camera, um de cada vez. A tecnologia utilizada denominava-se "obturador
elétrico". O cientista francés passou a considerar a possibilidade de utilizar o
método de Muybridge para registrar movimentos do voo dos passaros,

chegando mesmo a solicitar a Muybridge alguns ensaios.

Partindo dessas influéncias, Marey inventou seus proprios métodos a
comecar pela criacdo do "fuzil cronofotografico" em 1882. O aparelho era
uma camera fotografica com uma objetiva que se localizava ao longo de um
cano, cuja culatra era constituida por um tambor e um obturador circular
com fendas que giravam a uma freqliéncia de 12 vezes por segundo. Atras
do obturador situava-se uma placa de vidro mével (giratéria) recoberta com
material fotograficamente sensivel. O que diferenciava o trabalho de Marey
do trabalho de Muybridge era o fato do primeiro utilizar uma Unica cdmera
para obter multiplas imagens em seqliéncia, enquanto o segundo utilizava

varias cameras.

A “arma cronofotografica” inventada por Marey registrava até doze
instantes sucessivos de movimento por segundo, instantes esses copiados
na mesma chapa de vidro. No entanto, havia lacunas que enfraqueciam a
continuidade aparente do movimento. No trabalho de Muybridge as lacunas
eram recompensadas, pois os quadros eram separados ja na impressao das

imagens. Para o filosofo Francois Dagognet (CHARNEY, p.329), Marey
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dedicou todo o seu trabalho a uma Unica questdo: capturar e registrar o que

escapa a hossa Vvisdo, 0 que se oculta ou escapa por sua pequenez.

Etienne-Jules Marey

Etienne-Jules Marey
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Eadward James Muybridge

Eadward James Muybridge

A fotografia a qual faco alusdo, e que se desenvolveu largamente
depois do primeiro quarto do século passado dedica-se a captar
instantaneos. Marey e Muybridge, por sua vez, se especializaram nos
registros descontinuos com indicagcbes continuas. Eles visavam os

movimentos, nao 0os momentos. As pesquisas visuais de ambos associaram
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a elaboracao consciente de um comecgo, meio e fim ao empenho de imaginar
uma continuidade que fosse capaz de superar o isolamento de momentos
fragmentarios. Dessa forma, o cientista francés e o fotdgrafo americano
anteciparam de modo esquematico a estética do cinema que estava por vir.
Os dois utilizaram novas tecnologias para re-apresentar movimentos

continuos como uma cadeia de momentos fragmentarios.

Como pondera Leo Charney, seja pela forma da colagem de Marey ou
pelo reconhecimento mais explicito da separacdo de Muybridge, os dois
esforcos mostraram que na constituicdo e reconstituicdo do movimento
nunca é possivel capturar o movimento por completo. “As fissuras entre os
instantes separados nos lembram que estamos vendo algo que
simplesmente reproduz um movimento continuo, mas que jamais podera ser

um” (CHARNEY, p.330).

O cinema re-apresentou imagens em movimento aparentemente
continuo. Dando continuidade ao encadeamento de argumentos apresentado
por Charney, considero possivel concluir que o conceito “movimento” &, de
fato, como a presenca em geral, composto por dois caminhos paralelos: o
que o corpo experimenta e o que a mente estrutura. Os dois caminhos
progridem pelo tempo e pelo espago, porém, a questdo da presenca estar
sempre perdida transforma o aparente movimento continuo na construcao

de uma estrutura composta por fragmentos.
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Olhar para o trabalho de Marey e Muybridge pode ser bastante
esclarecedor em relagdo a composicao das imagens em movimento que sao
os filmes no cinema, assim como as lacunas entre essas imagens. Na
materialidade do filme-pelicula as imagens ndo se movem, elas sucedem
uma a outra. A montagem arranja a seqiéncia de fragmentos e pode revelar
interrupgdes que acompanham a continuidade do filme quando animado pelo
dispositivo de projecao, incluindo a possibilidade de uma experiéncia

descontinua por parte do espectador.

Para o cineasta Dziga Vertov, realizar filmes na modernidade era
construir movimentos entre planos, isto &, estruturar correlacdes visuais nas
transicdes de um estimulo visual para outro. E nesse lugar entre, espaco
conceitual capaz de estruturar correlacdes visuais entre imagens fixas e
imagens em movimento, entre o instante e a duragao, entre a interrupgao e

a continuidade, entre o material e imaterial que situo minha pesquisa.

[...] a forma de cinema que surgia, como perceberam com entusiasmo
0s cineastas russos Vertov e Eisenstein, permitiu que as desvantagens
potenciais da modernidade se tornassem vantagens estéticas: choque,
velocidade e deslocamento tornaram-se montagem, e o esvaziamento
da presenca, na técnica do cinema, tornou-se o meio pelo qual o
espectador péde encontrar um lugar no movimento incessante do filme
para frente. Joel Weinsheimer formulou esse conceito em um contexto
diferente: “O fato de algo nunca estar presente significa que esta
sempre apto a ser interpretado, estd sempre sujeito a interpretacdo e
ao futuro”. (CHARNEY, p. 331)

O cineasta Jean Epstein, no tocante a questdao da costura da
continuidade no cinema a partir da atividade do espectador - atividade esta
interior e invisivel - escreveu:
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A animacgdo e a confluéncia dessas formas ndo se apresentam na
pelicula nem nas lentes, mas no proprio individuo. A descontinuidade
tona-e continuidade somente depois de penetrar o espectador.
Trata-se de um fendmeno puramente interior. Fora do sujeito que
olha ndo ha movimento, fluxo, vida nos mosaicos de luz e sombra
sempre fixos que a tela apresenta. Dentro, hda uma impressdo que,
como todas as outras fornecidas pelos sentidos, € uma interpretagdo
do objeto - em outras palavras, uma ilusdao, um fantasma.
(CHARNEY, p. 332)

No trecho acima citado, Epstein projeta a fragmentacao do filme na
unidade e coeréncia do proprio individuo. Mas os individuos-espectadores
modernos teriam unidade e coeréncia a ponto de tornarem continua a
construcao do filme apds serem penetrados por ele? Nao acredito que tal
afirmacgao possa ser considerada uma regra. Afinal, os sujeitos modernos, ou
nos, sujeitos contemporaneos, contaminados por todas as transformacoes
das mais diversas ordens pelas quais passamos - individual e coletivamente
- somos tao fragmentados quanto um rolo de filme composto por uma
seqliéncia de imagens enquadradas, além de possuirmos capacidades
infinitas de nos relacionarmos com o movimento, a continuidade, o

inesperado, o instantaneo.

O cineasta Eisenstein (1990) afirma que dois pedacos de filme de
qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam um novo conceito,
uma nova qualidade, que surge da justaposicao. A justaposicao de dois
planos isolados através de sua unido nao parece a simples soma de um
plano mais outro plano, mas o produto. Talvez essa seja uma das primeiras

e mais importantes definicdes acerca da montagem do filme.
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Eisenstein foi um estudioso tedrico e pratico do fazer cinematografico e
um dos primeiros a entender a montagem como uma das principais
caracteristicas da construcdao de sentido no cinema. Porém, como o préprio
cineasta entendeu, a analise da justaposicdo de planos no filme nao pode
ser considerada isoladamente, pois, o conteido do material justaposto é a
natureza do préprio principio unificador. Conseqlientemente, essa
compreensao da montagem faz com que cada fragmento do filme sé faca
sentido como algo relacionado ao tema geral, que penetra igualmente todos
os fotogramas. O todo se torna a imagem generalizada por meio da qual o
autor e em seguida o espectador apreendem o tema. Assim, a imagem
completa da obra de arte nao é algo fixo e ja pronto, o resultado consumado
de um processo de criacao. Ao contrario, a obra surge diante dos sentidos

do espectador.

Dentro dessa perspectiva, reitero que, com minhas imagens, busco
uma espécie de indice narrativo entre a fotografia e seu referente filmico,
além do indice fisico-quimico inevitavel. Quando enuncio que, por parte do
publico, nao ha necessidade do conhecimento prévio do filme ao qual
pertencem os fragmentos deslocados para que os mesmos adquiram novas
significacoes, quero dizer, mais precisamente, que os fragmentos carregam
algo do tema geral do filme que, inevitavelmente penetra todos os

fotogramas.
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A partir da montagem no cinema surge uma nova nogao de tempo que
Pudovkin (XAVIER, 1983) define como “tempo filmico”. O que torna esse
tempo captado pela camara artificial e diverso do tempo real é a montagem.
Entre o evento que acontece na frente da camara e sua aparéncia na tela ha
uma diferenca bem marcada. Segundo o autor, essa temporalidade
inverossimil criada pelo filme torna o cinema uma arte. No caso especifico do
cinema, complementa Jacques Aumont (1993), a montagem fabrica um
tempo perfeitamente artificial e sintético que relaciona blocos de tempo nao
contiguos com a realidade. Esse tempo sintético foi uma das caracteristicas

gue mais levou o cinema em direcdo a narratividade, em direcao a ficcao.

O ato da narragdo, conforme demarca André Parente (2000), € um
processo de diferenciacdo, uma vez que escolhe e ordena os objetos e as
acdes; e um processo de configuracao, pelo qual integra seus objetos e suas
acoes e lhes da um sentido que eles ndao tém por si s6. Segundo o estudioso,
0Ss processos que determinam as imagens cinematograficas sao,
necessariamente, imagéticos. Fato que ndo impede que a maioria das
operacdes imagéticas seja simultaneamente narrativa, embora néo
linglistica. Contudo, o filme ndo se opde ao narrativo, ao contrario, eles sao
quase sempre consubstanciais. Porém, nem o filmico nem o narrativo sao
conseqliéncias de operacdes linglisticas. A tese defendida por Parente é de
que tanto a narrativa cinematografica quanto as imagens e os enunciados

que a compdem sao o efeito de processos narrativos/imagéticos. Nas
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relacdes entre os multiplos dispositivos existentes, procuro analisar o

discurso filmico a partir desses processos narrativos/imagéticos.

Analogas as discussdes a respeito da narrativa, do instante, do
movimento e da montagem estdo as questdes da materialidade e da
imaterialidade no cinema e na fotografia. No livro Cinema, Video, Godard,
Philippe Dubois (2004) enuncia que a foto € um objeto fisico, enquanto no
cinema este carater de objeto da imagem fotografica se atenua até quase
desaparecer. Com efeito, afirma Dubois, a imagem cinematografica pode ser
considerada duplamente imaterial: de um lado como imagem refletida e de
outro como imagem projetada. Nenhum espectador pode tocar a imagem
projetada na tela, pois ela é apenas um reflexo vindo de outra parte. Esta é
a primeira impalpabilidade da imagem no cinema. A segunda diz respeito ao
fendmeno perceptivo da projecao. Reflexo e projecao, juntos, criam a ilusdo
perceptiva produzida pelo desenrolar da pelicula a vinte e quatro imagens

por segundo.

O movimento representado (ou, como diria Leo Charney: re-
apresentado), tal como vemos na tela nao existe efetivamente em nenhuma
imagem real. A imagem-movimento é uma espécie de ficcdo que sé existe
para nossos olhos e em nosso cérebro. A imagem de cinema ndo existe
enquanto objeto ou matéria, € uma imagem tao imaginada quanto vista.
Nesse sentido, a imagem de cinema estd, como ja se observou, quase tao
proxima da imagem mental quanto de uma imagem concreta, espécie de
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intervalo permanente que nos ilude enquanto olhamos, mas desvanece logo
depois de entrevisto, para ndao mais existir sendo na memodria do

espectador.

Se a imagem de cinema pode ser dita duplamente imaterial quando
observada na tela, o mesmo nao pode ser dito sobre sua base, ela sim
dotada de materialidade: o filme-pelicula. Os fotogramas que compdem a
pelicula ndo sdo, a rigor, a imagem cinematografica, eles sdo imagens fixas,

ainda fotograficas, nunca visiveis pelo espectador comum de cinema.

Sou simultaneamente essa espectadora comum de filmes e uma
artista-fotdégrafa interessada em resultados estéticos possiveis a partir de
algumas interagdes entre o dispositivo cinema e o dispositivo fotografia. Me
sinto o tempo todo entre, em movimento, me deslocando através de
imagens migrantes, imagens fotograficas que sao instantes materialmente
fixos, resultados de uma dupla projecdo. Primeiro é necessario que se
projete a imagem na tela de cinema, para em seguida essa imagem
imaterial refletida ser projetada sobre a pelicula fotossensivel que esta
dentro da camera fotografica. Na seqiiéncia do processo, imprimo sobre
papel fotografico um instante capturado do inteiro que é o filme ao longo de
sua duracao. Esse inteiro composto por fragmentos relacionados por meio da
montagem ¢é o discurso filmico, a imagem-movimento. Imagem em

movimento continuo, ilusdrio e imaterial, estruturada por imagens fixas e

58



descontinuas (os fotogramas) sobre uma superficie material (o filme-

pelicula).

O conjunto da maquinaria fotografica assim como o conjunto da
magquinaria cinematografica concentra seu potencial produtor de imaginario
nas conexdes entre o aparato tecnoldgico e o poder simbdlico. Um e outro,
fotografia e cinema, sdo, simultaneamente, maquinas produtoras de
imagens e maquinas produtoras de pensamentos, geradoras de afetos e
providas de um imenso fascinio sobre o espectador. Ambas as maquinas
introduzem o sujeito na imagem, ndo apenas o sujeito-artista e seu
investimento criador, mas também, e especialmente, o sujeito-espectador e
seu investimento imaginario. Segundo Philippe Dubois (1999), a dialética
entre maquinismo e humanismo, sempre eldstica, na qual o estético e o
tecnoldgico podem se encontrar, determina o que ha de invengao nos

dispositivos.

Diferente da projecao da imagem na sala de cinema, onde podemos
ver o caminho que a luz faz do projetor a tela, na fotografia a projecao que
torna a existéncia da imagem possivel nao é visivel, apenas o resultado
fixado na materialidade da pelicula. Ainda que fotografia e cinema possuam
a mesma base material (filme-pelicula) e os mesmos principios fisico-
quimicos de impressdao da imagem, seus dispositivos tanto de tomada
quanto de exibicao sao bastante distintos. E essa distingao essencial orienta
tanto meu percurso de pesquisa tedrica quanto meu percurso de producao
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de imagens. Percursos que, na pratica, ndo sao dois caminhos separados,

mas partes de um mesmo trajeto.
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3 Entre o efémero e o eterno: imagens migrantes

O espectador devera colocar ai algo seu.
(Jacques Aumont)

Para o critico e tedrico francés Raymond Bellour (1997), o tratamento
do imdvel no cinema - a arte do movimento - é algo que ainda nao foi
considerado com cuidado em todos os seus aspectos, estilisticos, estéticos,
psicoldgicos e historicos. Segundo o préprio Bellour, seu texto nasceu do
desejo de circunscrever em certos filmes um modo de presenca da imagem
que chamou de fotografico. Esse modo de presenca esta entre o cinema e a

fotografia.

O tedrico francés narra que na ocasido em que surgiu o desejo de
compreender o fotografico - esta interrupcao do movimento em busca do
instante - lia o fildsofo Gilles Deleuze e seu estudo sobre a imagem-
movimento. Bellour ficou fascinado pelo poder com que Deleuze desloca a
reflexdao sobre o cinema. Na reflexdao de Deleuze, o cinema surge mais
inteiro e mais presente, transformado. Porém, nesse raciocinio estdo
excluidos os termos que parecem adequados para traduzir a impressdo de

Bellour sobre o fotografico.
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Bellour explica que encontrou no que o separava das formulacdes de
Deleuze uma forma de situar melhor o que o preocupava. Assim é que a
ruptura entre o pensamento dos dois tedricos reside essencialmente no
estado do tempo nao levado em conta por Deleuze em sua taxionomia ativa
das imagens: a interrupcao do movimento. Isto é, o instante quase sempre
Unico e fugidio, mas possivelmente determinante, no qual o cinema da a
impressao de lutar contra seu principio, se o definirmos como imagem-

movimento.

A fim de esclarecer, mesmo que de forma breve, conceitos estruturais
na construcao do estudo de Deleuze a respeito do movimento no cinema,
assim como seus pontos de encontro e de confusao com as questdoes da
interrupcao e do instante, continuo acompanhando a analise de Bellour

sobre as idéias do filosofo.

O cinema, em seus primérdios, ainda ndao havia inventado seu préprio
tempo, o que logo faria por meio da montagem, da camera modvel e da
emancipagcao da tomada. A imagem-movimento, enuncia Bellour a partir de
Deleuze, ultrapassa as ilusdes do espaco divisivel para transformar cada um
de seus instantes indivisiveis no corte movel de um todo permanentemente
aberto, mutavel, expressao da duracdao na medida em que ela nunca para de

mudar.
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Porém, indaga Bellour: o que acontece quando o instante, esse corte
imével do movimento, especifica-se por uma interrupcao tanto do
movimento na imagem quanto da propria imagem? Isso ndo produziria uma
contradicao entre os termos, inserindo uma falha em sua circularidade? A
resposta do préprio Bellour diz que, provavelmente, esses instantes sempre
dependem de uma espécie de montagem interior; eles permanecem
amarrados a duracao, ao todo do filme do qual continuam sendo cortes

moveis.

O termo corte movel me pareceu contraditério, por isso fui buscar sua
definicdo no apropriado Dicionario Tedrico e Critico de Cinema, escrito por
Jacques Aumont e Michel Marie (2003). Corte moével é um conceito proposto
por Gilles Deleuze para definir a um sé tempo a imagem-movimento e o
plano cinematografico. Nesse sentido, o movimento que o cinema da a
imagem modifica as posigoes respectivas das partes de um conjunto. Cada
uma dessas partes € imdével em si mesma; no entanto, o movimento é o
corte movel de um todo cuja mudanca ele exprime. Ja o plano ndao para de
fazer variar os corpos, as partes, os aspectos, as dimensdes, as distancias,

as posicoes respectivas dos corpos que compdem um conjunto na imagem.

Para Deleuze, o termo corte mdvel distingue a imagem
cinematografica da imagem fotografica. A fotografia € uma espécie de

modelagem e o molde organiza as forcas internas da coisa, de tal maneira
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que elas atingem um estado de equilibrio em um certo instante - corte
imdvel. Ao passo que o corte movel ndao para de modificar o molde, de

constituir um molde varidvel, continuo, temporal.

Os autores do dicionario relacionam a idéia defendida por Deleuze ao
encadeamento de argumentos de André Bazin, no qual a fotografia procede,
intermediada pela objetiva, a um verdadeiro registro da impressao luminosa
e se torna uma modelagem. Contudo, o cinema realiza o paradoxo de se
moldar sobre o tempo do objeto e de tomar, além disso, a impressao de sua

duracao.

N3o considero as conexdes e as diferencas entre o corte movel
(cinema) e o corte imovel (fotografia) na duracao claras ou bem definidas a
ponto de ser possivel reduzirmos a imagem fotografica a um molde, um
padrao, por ser uma imagem fixa. A fotografia exposta em seu formato
tradicional, impressa e ampliada sobre papel fotografico, tanto quanto as
imagens projetadas na tela de cinema sao imagens enquadradas. Mas a
capacidade subjetiva nelas contida e também de novas possibilidades de

suporte podem se tornar ilimitadas.

A fixidez e a materialidade da fotografia nao a torna restrita ou incapaz
de ir além do que mostra, ndo a impede de se deslocar e de estabelecer

variadas relagbes possiveis com o espectador, com seu suporte e com outros
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dispositivos a partir das escolhas do artista-fotdgrafo. No meu caso
especifico: artista-fotdgrafo-espectador. Por isso, as relagdes entre, os
processos de passagem e deslocamento parecem conter capacidades ainda
pouco exploradas, como assinala Bellour no trecho exposto logo no primeiro

paragrafo deste capitulo.

N3ao pretendo, com minha andlise, dar conta de todos os aspectos
estilisticos, estéticos, psicoldgicos e histéricos apontados por Bellour, ou
ainda trazer a tona novos paradigmas. Este trabalho é apenas uma reflexao
desenvolvida a partir de pesquisas tedricas e pesquisas acerca de alguns
processos de artistas que trabalham neste lugar entre, nao necessariamente
fisico. Lugar que extrapola o molde e tem a caracteristica de questionar o
movimento, a duragao, a fixidez e a efemeridade do instante.
Questionamento que se faz tanto através de textos filosoficos ou criticos
quanto nas imagens de alguns artistas. E ainda: suponho ser possivel uma
mesma imagem expressar diferentes sentidos em diferentes situagoes, além
de considera-la capaz de fazer ressurgir do movimento do filme o
fotografico. Ou, de alguma forma representar a duracao na materialidade

fixa da fotografia.

Voltando a critica feita por Bellour sobre a visdo de cinema defendida
por Deleuze: o filésofo francés desenvolve, pois, o argumento de um

entrelacamento sem falhas do movimento e do tempo, no qual as
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descontinuidades, as rupturas, estao integradas numa expansao continua.
Deleuze considera essa expansao continua como um elemento que exclui
qualquer interrupgao, qualquer instante abusivamente privilegiado, qualquer

instancia que se possa fixar em elementos transcendentes.

Mas o que seria, como propoe Bellour, uma apreensdo do filme pelo
espectro da fotografia, o fotografico? E a resposta se da na forma de outro
problema: o privilégio singular do congelamento da imagem ndo seria o de
fazer ressurgir, no movimento do filme o fotografico e o fotogramatico? Ou,
mais precisamente, o fotogramatico como fotografico? Isto é, diz Bellour,
nao o fotograma arrancado do filme ou que duplica utopicamente o que o
filme narra, mas o fotograma que surge por meio da fotografia, a evidéncia
do fotografico imerso no filme, impondo-se no sentido e ao longo de sua
historia. No interior dessa espiral de questdes que geram novas questoes,
Bellour continua: quais sao os instantes que a interrupgao do movimento

supOe, a que tipos de instante ela se refere?

No meu trabalho, arriscaria responder que os instantes de interrupgao
do movimento se referem a instantes de arroubo. A principio instantes que
me arrebatam como espectadora e contaminam minha vontade fotografica
de congelar esses fragmentos, eterniza-los e desloca-los de suas narrativas
imagéticas de origem: os filmes. Denominaria essas fracdes de tempo - me

apropriando de uma expressao utilizada por Bellor - de “fragmentos de
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imagens-filmes”, ja que considero o filme o referente fisico e ficcional
impregnado na fotografia. Os “fragmentos de imagens-filmes” sao instantes
gue suspendem o tempo do movimento, abrindo no interior do tempo filmico
um outro tempo, fixo, fotografico. Nesse sentido, o instante que detém o

filme também diz respeito ao filme todo.

As interseccoes e confluéncias entre os dispositivos cinema e
fotografia, além dos vestigios de outros dispositivos que ambos direta ou
indiretamente carregam consigo, ja que cada vez se torna mais dificil e
ineficaz buscar qualquer espécie de “aura” na arte, criam multiplos espagos
fisicos e imaginarios entre. Os espagos entre-imagens, novamente me
apropriando de um termo proposto por Bellour, a meu ver, sdo didlogos que
geram impurezas, deslocamentos, migracdes. Por conseguinte, ndo ha
passagem entre o moével e o imdvel que ndao suponha uma mutagdo plastica
na imagem e todas as reviravoltas que essa mutagao implica. Essas imagens
que se transformam, se resignificam e se mantém vivas através desses

movimentos, sao o que chamo de imagens migrantes.

O resultado fisico da fotografia é fixo, porém, a acao de retirar uma
imagem de seu sistema de origem e coloca-la em outro cria um movimento
migratdorio. Esse deslocamento é a possibilidade da imagem circular por
diferentes circuitos e nao se encerrar neles, gerando sempre novas

problematicas.
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No catalogo da exposicdo Movimentos Improvaveis: o efeito cinema na
arte contemporanea (2003), Philippe Dubois comeca seu texto dizendo que a
exposicao poderia ser vista como um teste da dupla questao das imagens e
da visdo. Por um lado, trata-se de mostrar imagens incertas, afetadas por
duvidas que percorrem a superficie do visivel e a atravessam até chegar a
um principio quase ontoldgico. Por outro lado e simultaneamente, trata-se
de interrogar a propria experiéncia o olhar, freqiientemente concebido como
uma evidéncia ou uma certeza. Assim, uma dupla inquietacdo fundamenta a

exibicao: hoje, o que é uma imagem? E o que é olhar?

Dubois complementa suas interrogagoes declarando que nao pretende
encontrar respostas para as mesmas. Logo, interpreto a dupla inquietagao
como ponto de partida e de chegada da curadoria - feita pelo préprio
Dubois. Problematicas determinantes para todos os trabalhos expostos, com

o propdsito de chegar até o espectador.

O tedrico e curador Philippe Dubois, afirma que, hoje, diante de uma
imagem nao se pode considera-la como um “dado” estabelecido, como algo
transparente. Nao se pode mais contempla-la inocentemente como uma
coisa pura. Ao contrario, a imagem € um complexo, e € essa complexidade

que coloca questdes.
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Entretanto, o que é uma imagem? Para Dubois a imagem ndo concebe
apenas uma, mas multiplas questdes. E nessa multiplicidade de problemas,
o tedrico-curador enxerga pelo menos as seguintes cinco grandes categorias

(expostas de forma sintética):

Em primeiro lugar, de onde vém as imagens? E a questdo da génese.
Segundo Dubois, a imagem se origina ao mesmo tempo, com proporgoes
variaveis, no real, no imaginario e no simbdlico. A imagem é sempre o trago
de alguma coisa agindo sobre nds a partir do imaginario e implicando um

saber.

A segunda questdao deriva da anterior: qual €, ao mesmo tempo, o
destino e a finalidade das imagens? Toda a arte contemporanea, declara
com firmeza Dubois, é trabalhada pela idéia de migracdo e de
reprodutibilidade das imagens. Como se organizam esses deslocamentos,

essa mobilidade?

A terceira problematica diz respeito ao lugar das imagens. Como elas
ocupam o0 espaco e o tempo? Como habitam seu lugar? De que maneira a
sua situacao determina a sua significacdo? As invengdes contemporaneas de
posicionamento das imagens no espaco sao tentativas de levar em conta na

propria obra a questao da imagem como lugar e do lugar como imagem.
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Em seguida: qual a matéria das imagens que nos sao apresentadas?
De qué sao feitas? Nao somente no sentido técnico (o suporte), mas
principalmente no sentido fenomenoldgico (a matéria como fendmeno). Ja
gque a matéria da foto ndo é a da pintura, que ndo é a de uma escultura e
assim por diante, o que dizer da matéria cada vez mais volatil das obras
contemporaneas? E, finalmente: qual a poténcia dessas imagens? A questao
da poténcia das imagens continua aberta e estd hoje no centro de

procedimentos artisticos multiplos.

Origem, destinacdo, lugar, matéria, poténcia: as cinco questdes em
torno da imagem que estruturam a exposicao Movimentos Improvaveis e,
consequentemente, atravessam os processos de trabalho dos artistas
escolhidos pela curadoria. Dubois assinala que nas exposicdes de arte
contemporanea somos incessantemente confrontados com ambiglidades
daquilo se oferece ao olhar. A criagao visual se expressa cada vez mais por
conjuntos complexos e cruzados, nos quais as especificidades nao
constituem mais marcas estaveis para a percepgao e a compreensao daquilo

que se Vé. A incerteza do visivel se tornou o novo estado das coisas.

A partir desse estado incerto das coisas foi elaborada a exposicao. As
incertezas do visivel lhe servem de arcabouco tedrico. E por que escolhi falar
dessa exposicao neste ponto da dissertacdao? Pois, para abordar um assunto

tdo abrangente (as incertezas do visivel), Dubois escolheu um recorte
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tedrico especifico: o eixo colocado pela questdao do movimento. E esse eixo
tedrico liga os trabalhos expostos, alguns mais direta  outros mais
indiretamente, ao meu processo de pesquisa. Quando visitei a exposicao
pela primeira vez, me senti parte daquele universo de questdes e

inquietacdes, visiveis e invisiveis.

Por gue o movimento? Dubois afirma que o movimento &, sem duvida,
no campo das imagens e da visao, o operador mais revelador de todo o
processo de colocar em duvida o visivel. Enquanto Bellour busca o
fotografico na arte do movimento, Dubois procura trazer o movimento, mais
precisamente o movimento filmico, para o cerne de sua curadoria. Contudo,
em quase todas as obras expostas € possivel perceber relagbes
enriquecedoras entre o instante, a duragdo, o congelamento e o
deslocamento das imagens. Migragdes resolvidas plasticamente entre o
movel, o estatico e o que pode conter de mobilidade subjetiva a fixidez

material de alguns suportes.

Dubois situa o movimento como um operador central da nossa relagao
geral com as imagens. E se a questdao do movimento assim se apresenta é
porque o cinema representou um papel primordial tanto histérica quanto
esteticamente. O teodrico-curador continua, ratificando que o cinema deu

movimento as imagens e nos impregnou de uma espécie de “cinematicidade
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do visivel” - que hoje nos parece natural, embora tenha sido elaborada aos

poucos.

Na seqgléncia de seu raciocinio, Dubois evidencia que desde o inicio do
século passado o cinema foi, por exceléncia, a forma principal da imagem
em movimento e seu espaco privilegiado sempre foi a sala de projecdo. Bem
longe dos museus ou das galerias de arte se isolavam as imagens em
movimento assimiladas tao somente pelo cinema. Durante quase trés
quartos de século, o pensamento sobre a imagem como movimento seguiu
unicamente o modelo do cinema: o enquadramento mével, a duracao de um
plano, as travessias de um olho virtual que se desloca, a dinamica do extra-
campo, as formas de montagem, tudo isso nos chegava quase
exclusivamente através do cinema. Ao longo desse periodo, houve pouca ou
nenhuma ligacdo entre os campos da arte contemporanea e do cinema, cada

um se desenvolvendo no aparente desprezo pelo outro.

Com a chegada do video nos anos setenta, se desenvolve um territério
intermediario e um primeiro deslocamento da imagem em movimento para
os territérios da arte. Ainda que alguns filmes experimentais ja tivessem
antes deixado pistas nesse sentido. Logo, o video representou uma
interseccdo entre cinema e artes plasticas, reestruturando a paisagem da

arte. O video, no decorrer de sua curta histéria, introduziu progressivamente
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a imagem em movimento nos lugares da arte e trouxe o “pensamento

cinema” com ele.

Nao pretendo me aprofundar na questdo do video para ndo ampliar
meu recorte, meu foco de pesquisa que é acerca das relacbes entre o
cinema e a fotografia. Mas, justamente por esses dispositivos ndao serem
puros e sofrerem influéncias multiplas, diretas e indiretas de outros meios
técnicos e de outras estruturas de pensamento, neste ponto, seguindo o
raciocinio proposto por Dubois, seria negligéncia deixar de citar a

importancia da incorporacdo do video pela arte como fator determinante.

Assim, cada vez mais o “efeito cinema” se multiplica, estendendo as
possibilidades de aproximacao entre cinema e arte contemporanea. Essas
aproximagoes se prolongam com a vantagem da imbricacao, por meio das
inUmeras tentativas de combinar o filme (ou ao menos trechos de filmes)
com outras formas de manifestacdo artistica. A co-presenca crescente do
cinema e das artes plasticas ndo é somente uma questdo de exposicao, de
escolha de curador, mas também, uma questao de procedimentos artisticos.
Pois, € nas proprias obras que essa imbricacdo opera e se desdobra com

uma amplitude cada vez mais evidente.

Todavia, o que exatamente significam os “movimentos improvaveis”?

Philippe Dubois parte do principio de que o movimento é a Unica maneira de
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definirmos nossa relacao com mundo, ele nos funda como seres vivos (e
mortais), nos faz sujeitos percipientes e funda a prdpria existéncia do
universo e da matéria. Nesse encadeamento de hipdteses e poblemas, a
instabilidade e a mudanga sao a regra de uma infinita correlagao de

movimentos sempre se fazendo, se desfazendo e se refazendo.

No mundo das imagens e da arte a problematica do movimento
sempre foi crucial. Nao obstante, o cerne da exposicao e o que fundamenta
a escolha do adjetivo “improvaveis”, conclui Dubois, é tudo o que diz
respeito a indeterminacdo do movimento na e pela imagem. Uma
indeterminacdo que afeta ao mesmo tempo os objetos mostrados e o préprio

ato da visao.

Denomino imagens migrantes uma das possibilidades de
guestionamento sobre os limites entre a mobilidade do tempo e a fixidez do
instante na imagem. Portanto, a imagem migrante nao deixa de ser uma
forma de movimento improvavel e permite continuar em aberto, flutuando,
perguntas como: uma imagem dita fixa pode apresentar o movimento? Uma
imagem dita em movimento pode apresentar a imobilidade? Ha formas
intermedidrias entre o movimento e a imobilidade? E possivel fazer um filme
de imagens fixas? O movimento € sempre visivel ou ndo? A partir de quando

e até onde pode haver movimento?
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Poderia continuar formulando ou me apropriando de questoes
colocadas por Philppe Dubois, sem a pretensdao de respondé-las,
infinitamente. Pois o que me interessa nao é a estabilidade da resposta, mas
as tentativas de apresentar tais questionamentos, ou algum deles, sob a

forma de imagem.

A partir daqui vou apresentar trabalhos de trés artistas que
participaram da exposicdao Movimentos Improvaveis, com os quais acredito
ser possivel estabelecer conexdes conceituais e visuais. Eles tém implicito
(ou explicito) em seus processos visuais, a esséncia do que mobiliza meu
processo de pesquisa visual: buscam congelar, de diferentes maneiras e
obtendo diferentes resultados, uma duragao ou um fragmento de uma
duracao através do ato fotografico. Suas imagens migram de um dispositivo

a outro e se situam entre.

Comeco com o artista Emmanuel Carlier e seu trabalho Tempos Mortos.
Estar diante das imagens que compdem o trabalho de Carlier é estar diante
e um paradoxo, como bem pontua o curador Philippe Dubois: como se
deslocar “cinematograficamente” no @mago do préprio instante fotografico?

Como se mexer no imovel?

Antes de descrever qualquer tipo de sensacdo visual que as imagens

possam provocar e me aprofundar em conseqlientes indagagdes, suponho
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importante esclarecer o procedimento técnico de fabricacdo da obra. Estive
presente na abertura da exposicdo quando o proprio artista dirigiu um visita
guiada, explicando seu método. Porém, no proprio catalogo da mostra é
possivel encontrar textos bastante detalhados sobre os procedimentos de

cada artista.

Carlier monta uma cena inteiramente organizada para a construcao da
imagem, com atores, iluminacdao, acessorios. A cena em si compreende um
espaco circular, espécie de picadeiro, onde a acao se desenrola. Os gestos e
posicdes implicam sempre movimentos extremos, explosdes “no limiar de

uma certa violéncia simbdlica” (DUBOIS, 2003, p. 54).

O dispositivo técnico de tomada é uma seqiiéncia circular de camaras
fotograficas, centenas delas, idénticas, rigorosamente equidistantes e
voltadas para o centro da cena. As camaras, sincronizadas, fotografam a
cena exatamente no mesmo instante em angulos muito proximos. A
finalidade é captar um fragmento da acdao congelado em seu apogeu, ao
mesmo tempo unico temporalmente e reduzido espacialmente. O resultado
sao fotografias absolutamente nitidas que, a partir de pontos de vista
ligeiramente separados, cobrem em progressao regular os 360 graus em

torno da cena.
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A montagem dessa série de instantdneos € organizada como se cada
imagem se tornasse o fotograma de um filme a ser animado. Esse processo
se aproxima do método de captacao de imagens e decomposicdao do
movimento executado por Muybridge. Porém, o sistema de Carlier vai além,
trata-se mais de decompor espacialmente um instante congelado, segundo
uma rotagcao progressiva do ponto de vista, do que de decompor um

movimento como fazia o Muybridge.

No trabalho de Carlier, o tempo é suspenso e o gesto imobilizado em
fotografias instantaneas de um mesmo instante. Em seguida estes mesmos
cortes no espaco-tempo se tornam a base fragmentada de uma seqliéncia
de imagens em movimento. A dimensao escultural das imagens é acentuada
por uma apresentacdo em forma de video-projecao. Como espectadora, faco
minhas as palavras de Dubois sobre o trabalho de Carlier: “sensagao
fascinante de uma verdadeira escultura cinematografica do instante, em que
se tem a impressao de girar em torno de uma fatia e tempo” (DUBOIS,
2003, p.55). Eis o paradoxo: como se pode estar ao mesmo tempo no
movimento e na imobilidade? Como é possivel girar em torno de uma fatia

do tempo?

7



Interrompo a andlise e os questionamentos acerca do trabalho de
Carlier, que deixo flutuarem e me movimento na direcao de outro artista:
Alain Flaischer. Mais precisamente na direcdao de sua performance cine-

fotografica intitulada Tela Sensivel, a qual tive o prazer de assistir.

Segundo Dubois, em condicdes normais de projecao,um filme exibido
na sala de cinema desaparece a medida que o vemos. Assim que visto,
desaparece sem deixar trago. Logo, o que nos resta de uma sessao de

projecdo, dessas imagens que passam e nao se fixam diante de nossos
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olhos? De fato, nenhuma imagem tangivel, pois um filme projetado ndo tem
memoria visivel. Portanto, apenas remanescem lembrangas pessoais,
seletivas e aleatdrias. O cinema é ao mesmo tempo uma maquina capaz de

tornar visivel a imagem em movimento e uma maquina de esquecimento.

Com a intervencao Tela Sensivel, Alain Flaischer enfrenta essa
problematica cinematografica da imagem que desaparece, da memoria
invisivel da projecdo. Através de sua performance, o artista obtém uma
imagem fixa como resultado da sobreposicao de planos projetados ao longo
da duracdo de determinado filme. Pois, a tela sobre a qual a imagem em

movimento é projetada é o préprio suporte de impressao.

Flaischer transforma a sala de exibicao em cadmara escura e laboratério
fotografico ao mesmo tempo. Quando entramos na sala, o ambiente esta
iluminado por luzes vermelhas. No horario da sessao as luzes se apagam e o
filme comeca. Aparentemente ndao ha uma acao muito evidente no filme
projetado. Terminada a exibigao, as luzes vermelhas sao acesas novamente
e alguns assistentes do fotdgrafo entram com grandes rolos de pintura,
baldes e emulsionam a tela com um liquido (revelador fotografico). Depois
de alguns minutos, a fotografia da imagem em movimento projetada comeca
a surgir diante de nossos olhos, imagem grande, do tamanho da tela inteira,
€ exatamente a visao da imagem do filme, porém, congelada. Nao a imagem

congelada de um fragmento, como no meu trabalho, mas a imagem sintese

79



do filme inteiro, que por sua vez continha milhares de fragmentos. O Unico
elemento que se desloca quase imperceptivel ao longo do filme nao se fixa e

desaparece na imagem final.

Alain Flaischer. Tela Sensivel.

O terceiro e ultimo artista que apresento é Bernard Bonnamour.
Bonnamour € um antigo desenhista de cinema e seu trabalho nao deixa de
ser uma espécie de desenho fotografico. O artista seleciona uma seqiiéncia
continua de dez minutos do filme A Marca da Maldade, de Orson Welles,
deixa o obturador de sua camara fotografica aberto ao longo da duracdo da
seqiéncia e roda, manualmente, o filme dentro do aparelho. O movimento
acontece tanto na imagem do filme projetada na tela quanto no interior da
camara, mais precisamente no suporte fotossensivel que ira fixar a imagem

refletida da tela e projetada no filme.
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Diferente da acao de Alain Flaischer que se debruca na questao do
congelamento da imagem, da fixacdao de uma imagem do filme, o gesto de
Bonnamour nao tem como finalidade interromper o fluxo do filme para dele
tirar um deslumbramento Unico, um instante de arroubo. Bonnamour, de
certa forma, tenta restituir fotograficamente a propria continuidade do
movimento cinematografico, sé que através de outra forma de
representagao, como diz Dubois, transformando sua duragao em extensao, o

tempo em espaco (DUBOIS, 2003, p.50).

O panorama fotografico de Bonnamour ndo deixa de ser um
fragmento, mas um fragmento de uma passagem continua, passagem que
dura mais que um instante na duracao do filme. O resultado ampliado e
exposto € uma imagem panoramica Unica, de dez metros de largura por
trinta centimetros de altura. Essa fotografia apresenta uma passagem de
tempo inscrita na imagem, o rastro de um fluxo ininterrupto. Rastro tanto do
movimento do filme na tela quanto do movimento simultdneo do filme na
camara. Dubois, ao comentar o trabalho do artista, cita André Bazin para
definir esse resultado plastico como uma moldagem da dura¢cdo. Uma vez
que a obra de Bonnamour pde em um comprimento panoramico as nuances
do movimento induzido pela projecao em um suporte fotografico estendido

Nno espaco.
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Bernard Bonnamour. A Marca da Maldade.

Agora, acompanhada de todos os criticos, tedricos, filésofos,
estudiosos e artistas aqui expostos e relacionados, continuo tentando
resolver plasticamente algumas das problematicas que considero pertinentes
ao meu trabalho. Porém, mais que resolver questdes, espero que minhas
tentativas concebam novas questdes na espiral conceitual e plastica que nao

Se€ encerra.

Janaina Garcia. Mergulho II.
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Janaina Garcia. Mergulho III.

Janaina Garcia. Voo.
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Conclusao:

Concluir um processo nao é tarefa simples, principalmente um
processo que tem como objetivo continuar em aberto, questionar, flutuar.
Também nao foi facil comecgar a pesquisa tedrica que estrutura este texto
dissertativo. A dificuldade se manteve ao longo da escrita e do
encadeamento das idéias expostas. Idéias resultantes de uma ardua
investigacao de conceitos, autores e artistas por mim relacionados. Pois,
minha “imagem” de trabalho académico é a “imagem” de um trabalho
cientifico e ldgico, “imagem” mantida sempre presente como aliada.
Portanto, se consegui ser coerente através das minhas palavras, muito se

deve a essa “imagem”.

A comecar pelo termo Linguagens Visuais, ja me sinto no cerne de uma
contradicao: pode uma linguagem ser visual? Partindo desse paradoxo e
culminando no paradoxo que é o fio condutor deste trabalho, ndo consigo
mais colocar um freio nas minhas incertezas. E possivel uma imagem conter
narrativa? Congelar um instante ao longo de uma duragao? Sinceramente
nao tenho respostas precisas para tais questdes, pois o que me mobiliza é
justamente a problematica, a tentativa de soluciona-la, o que quase sempre
ao invés de respostas me traz novas questoes, alimentando uma espiral sem

fim.
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