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RESUMO

A presente dissertacdo de mestrado tem como objetivo discutir as relacdes entre
fotografia e cinema por meio do levantamento e da anélise de obras artisticas feitas a partir
da mescla de elementos das duas linguagens. O objetivo especifico da pesquisa €&
circunscrever a técnica de animagdo de fotografias, que consiste em verter um material
fotografico para o formato filmico. Chamamos os filmes feitos exclusivamente com essa
técnica de “fotofilmes”, jd que eles compartilham aspectos da imagem fotografica e da
imagem cinematografica. A partir do mapeamento de fotofilmes brasileiros, a dissertagao
propde a andlise de obras com maior potencial expressivo, que podem fornecer a

oportunidade de descrever em detalhes os recursos oferecidos pela técnica.
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ABSTRACT

The purpose of this Master’s dissertation is to discuss the relationship between
photography and cinema by way of an assessment and analysis of artworks made out of the
blend of elements arising from both media. This research was specifically carried out in
order to circumscribe the animation of photography, which consists of translating
photographic material into film format. Films made entirely from this technique are called
“fotofilmes” (photo-movies). Through the mapping of Brazilian photo-movies, this
dissertation aims to assess works that are endowed with a greater expressive potential, thus

providing an opportunity to describe in detail the resources offered by the technique.
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INTRODUCAO

“A relacdo entre a fotografia e o cinema é tdo complexa quanto longa. Os dois

tém alimentado miitua atracdo e repulsdo por mais de um século: considerados em
conjunto ou em separado por similaridades e diferencas. Na medida em que as fronteiras
entre as duas midias comecam a desaparecer no éter digital, vai se tornando possivel olhar
para trds e considerar o que uma representa para a outra.”

David Campany

No provocativo ensaio chamado Nunca Fomos Modernos, o fil6sofo da ciéncia
Bruno Latour argumenta que a mesma modernidade que forjou conceitos sélidos e bem
circunscritos também foi mestra em produzir hibridos, objetos e categorias do
conhecimento que ndo se encaixam em apenas um campo do saber, que expandem sua
existéncia de maneira a exigir abordagens transversais. Os hibridos se insinuam no mesmo
passo em se tenta circunscrever rigidamente os conceitos, criando fronteiras nitidas demais,
que acabam traindo seus principios. Latour refere-se, em seu ensaio, sobretudo as
experiéncias que extrapolam a dicotomia criada no interior do pensamento moderno entre
natureza e sociedade, como se as duas existissem de maneira separada e estanque, como se
o discurso das ciéncias exatas ndo servisse ou ndo interessasse as ciéncias humanas e vice-
versa. Para o tedrico franc€s, no mesmo ritmo em que a modernidade fixou campos de
conhecimento rigidos, ela também propiciou a proliferacdo dos hibridos, que exigem da
critica o desafio de uma leitura interdisciplinar.

Fotografia e cinema sdo formas de produzir imagens que podemos chamar de
hibridas, ja que atingem um amplo espectro de finalidades e aplicac¢des, tanto do lado da
técnica como do da estética, e criam didlogos entre si e com outras formas expressivas,
como o teatro, a literatura, a musica e a arquitetura. Porém, fotografia e cinema, na maioria
dos casos, sdo tratados pela teoria e a critica como universos distintos, que nao guardam
relacdo entre si e sdo definidos mais por suas particularidades do que pelos elementos que
compartilham. A pesquisa que aqui se apresenta vai no sentido inverso, tem o intuito de

provocar didlogos entre fotografia e o cinema, demonstrando como a passagem entre as



duas formas de imagem pode ser muito sutil e matizada até que as fronteiras que as
separam se tornem relativas, flexiveis, ambiguas, permedveis, borradas.

Escolhemos um tipo especifico de producdo para analisar detidamente, que
denominamos com o neologismo “fotofilme”! ou, para usar um termo mais detalhado, filme
de animacdo de fotografias. Os fotofilmes compartilham cédigos de cine e foto, sdo filmes
criados a partir de uma leitura cinematogrifica feita sobre imagens fotograficas.
“Fotofilmes: da fotografia ao cinema” pretende assinalar a ambigiiidade existente no seio
de um tipo de producdo que foi transportada da fotografia para o cinema, mas que mantém
aspectos do fotografico, j& que ndo emula o movimento real e continuo a maneira da
imagem cinematografica convencional. Veremos em detalhes como se dd essa
transformagao e o potencial criativo que ela pode proporcionar, a partir do estudo de uma
filmografia produzida por autores brasileiros.

Quando falamos de fotografia e cinema, falamos também (e automaticamente)
de fronteiras, de duas palavras distintas, de dois conceitos que tentam se definir por
contraste, por diferengas que marcam singularidades. Nossa proposta é fazer uma andlise de
um tipo de producdo que estd na fronteira entre a fotografia e o cinema, os fotofilmes, e

(194

também tentar entender porque essas fronteiras estdo comecando a se dissolver no “éter
digital” e na heterogeneidade contemporanea. Mas antes de pensar na permeabilidade das
fronteiras entre duas formas de produzir imagens, € preciso tracar essa fronteira, procurar
delimité-la.

No sentido corrente do tema, tudo se passa de forma muito natural. Qualquer
pessoa sabe dizer quais as diferencas entre cinema e fotografia, afinal, antes de constituir
uma diferenca entre dispositivos de producdo e dissemina¢do, hd uma diferenca ja

estabelecida no imaginério social, fruto de formas de fazer e de expor que se estabeleceram

com os anos, que se institucionalizam. Se as produgdes que ontem e hoje se colocam na

' 0 nome ¢ inspirado no titulo da coletanea de filmes fotogréficos organizado por Newton Cannito para a Programadora
Brasil. Cannito da a sua defini¢do do que sdo os “fotofilmes”, que nos serviu de inspirag¢do. “Foto fixa. Imagem estatica
em movimento. Edi¢do de som. Basicamente estas sdo as principais caracteristicas dos fotofilmes, trabalhos realizados a
partir de imagens still em set, sem o sistema tradicional de registro filmico continuo. Partindo dessas fotografias fixas,
cria-se toda uma dramaturgia, tanto no uso de truca para filmar essas fotos com os recursos de panordmica e zoom, quanto
principalmente com uma edi¢do sonora que complementa a imagem e dd uma razdo aquele fluxo. Esta selecdo traz
recentes trabalhos brasileiros nesse formato”. Alguns filmes que entraram na coletdnea da Programadora estdo entre os
selecionados para andlise nesta dissertagao.



fronteira entre fotografia e cinema ainda s@o experimentais, marginais, € porque essa
fronteira ainda € muito marcada, porque na maioria das ocasides, tratamos os dois
universos como entidades estanques em suas singularidades fechadas, em suas formas
especificas de significacdo e expressao estética.

Comeco imprescindivel, o primeiro capitulo é um esfor¢o para pensar quais sdo
as diferencas entre fotografia e cinema. Nessa empreitada, buscamos embasamento
principalmente na leitura dos trabalhos de Jacques Aumont, Raymond Bellour e Philippe
Dubois®, que propdem uma andlise da imagem por contrastes e semelhancas entre
diferentes dispositivos de producdo e difusdo, consolidados historicamente nas formas da
pintura, da fotografia e do cinema. Voltar brevemente a pintura nos pareceu essencial, ndo
apenas porque ela € a matriz da fotografia e, por extensao, do cinema, mas também porque
seu campo de acdo se transformou profundamente com as questdes colocadas pelo
desenvolvimento da fotografia e do cinema no século XX.

Retomamos os conceitos de “instante pregnante” (Gotthold Efrain Lessing),
“instante decisivo” (Henri Cartier-Bresson) e “instante qualquer” (Gilles Deleuze) para nos
guiar na conceituacdo. Trouxemos para dialogar tedricos da fotografia e do cinema,
colocando em embate as concepgdes existentes sobre as duas técnicas. O primeiro capitulo
tem um carater filos6fico e reflexivo, estd baseado mais em idéias do que em fatos ou
artefatos. Ele serviu para preparar o terreno conceitual sobre o qual se desenvolve a
dissertagao.

No segundo e no terceiro capitulos, o intuito foi outro. A proposta foi

mergulhar em referéncias compartilhadas da histéria da fotografia e do cinema, fazer uma

2 Aumont (2001, 2004), Bellour (2001) e Dubois (1993, 2004). Para uma sistematizagdo das interpretagdes desses tedricos
franceses tendo em vista a questdo do dispositivo, conferir o artigo As Aventura do Dispositivo (1978-2004), de Ismail
Xavier, escrito em 2004 como posficio para a reedicdo da obra O Discurso Cinematogrdfico: a opacidade e a
transparéncia (Xavier: 2005). Nesse artigo, o autor faz uma revisdo das teorias contemporaneas do cinema, apontando
como o enfoque passou da consideracdo de filmes e autores exemplares, assim como de suas estruturas e expedientes
narrativo-dramdticos, para a andlise da prépria forma de fazer cinema, levantando questdes relacionadas ao dispositivo,
visto ndo apenas como substrato material da técnica, mas também como campo onde atuam significagdes sociais e
interacdes com outras dreas do conhecimento e das artes. Ismail Xavier resume de forma esclarecedora os caminhos de
leitura de trabalhos recentes de Bellour e Dubois, andlise que pode se estender a obra de Aumont. “Raymond Bellour e
Philippe Dubois fizeram um duplo movimento em que o gesto de inserir o cinema numa rede mais ampla significou
cotejd-lo, ndo apenas com praticas que o antecederam (pintura, teatro, fotografia), mas também com as praticas que
vieram depois, como o video e as novas tecnologias da imagem digital. Sdo dois exemplos de reflexdo em que o
fundamental é a questdo dos dispositivos e das texturas possiveis da imagem, uma vez que a série pintura-fotografia-
cinema-video compde um repertdrio de enorme complexidade que acabou tomando a foto (e a sua imobilidade) como uma
espécie de unidade minima de possiveis agenciamentos.” (Idem: 196).



espécie de busca pelas excecdes. Se fotografia e cinema evoluiram como continentes
separados, ndo sdo tdo raros os exemplos de autores que transcenderam essa separagdo,
criando possibilidades de trocas, embora no mais das vezes essas experiéncias sejam
marginais ou marginalizadas. O segundo capitulo se inicia com uma abordagem do século
XIX, que forjou o surgimento de novas técnicas (re)produtivas, dentre elas, no campo
especifico da imagem, a fotografia e o cinema. Diversas interacdes podem ser pontuadas
durante o desenvolvimento técnico-cientifico em torno das imagens registradas pela
pelicula fotossensivel e das imagens animadas. As duas técnicas ndo surgiram
repentinamente, de maneira isolada, porém segundo um processo que se desenvolveu ao
longo de todo o século, do qual participaram diversos agentes. O avango da fotografia em
direcdo a uma maior rapidez de registro, a portabilidade e a praticidade das cameras e dos
filmes, levaram-na a assumir importante papel na criacdo do cinema. J4 se conhecia o
desenho animado desde o inicio do século XIX, porém foi apenas no final do século que a
imagem animada se encontrou com a fotografia, dando origem ao cinema. Tentamos narrar
parte dessa histdria, recordando personagens como Joseph Plateau, Charles Baudelaire,
Thomas Edison e os irmdos Lumicere.

No segundo item, passamos ao século XX, quando cine e foto foram
circunscritos em universos de atuacdo profissional préprios, ganhando significacdes e
papéis sociais distintos. Mesmo assim, muitas interagdes ocorreram entre as duas midias,
como no exemplo de filmes referenciais do cinema que tomam a fotografia como um
detonador de suas tramas ficcionais, caso dos classicos Janela Indiscreta (Alfred
Hitchcock, 1954) e Blow Up (Michelangelo Antonioni, 1964). Também consideramos o
papel assumido pela fotografia na criagdo de um imagindrio cinematografico, ligado a
propagacdo aurdtica de rostos de atrizes e atores transformados em celebridades. Muitos
filmes e estrelas do cinema habitam nossa memdria na forma de fotografias, pois somente a
imagem estdtica consegue dar materialidade ao evanescente feixe de luz que consiste a
etérea matéria cinematogréfica.

Avangcamos a andlise até chegar em um campo especialmente compartilhado: o
documental. Uma das caracteristicas mais marcantes introduzidas pela pelicula fotografica

¢ justamente a capacidade de registrar os acontecimentos de maneira direta, transformando



a representacdo em um fendmeno ocasionado pelo contato fisico com o real. Essa
verossimilhanga indicial, que foi herdada naturalmente pelo cinema, tem suas limitacOes,
que também serdo discutidas. Existe um certo tipo de cinema que poderiamos chamar de
“cinema de fotégrafos™, criado por profissionais provenientes da fotografia que migraram
para o suporte cinematogrifico e passaram a criar filmes, como Paul Strand, Raymond
Depardon e Robert Frank. Analisamos alguns filmes tendo como pressuposto um assumido
relativismo com relagdo a demarcagdo exata de onde termina o aspecto documental e onde
inicia o aspecto ficcional da criac@o foto-cinematografica.

O terceiro capitulo trata de um territério especialmente fértil para
experimentacdes de cardter hibrido: a arte. Levantamos exemplos de criadores cujos
questionamentos e obras circulam entre a imagem estdtica e a imagem-movimento, caso de
Lazlo Moholy-Nagy, Man Ray, Marcel Duchamp e Ferdnand Léger, artistas que tiveram
grande importancia nas vanguardas da década de 1920. A andlise avanca até o surgimento
da videoarte e a emergéncia da arte contemporanea a partir da década de 1960, que
contribuiram decisivamente para incentivar a mescla de aspectos da fotografia e do cinema.
Tomamos como marcos duas exposi¢des referenciais para as relagdes entre foto e cine:
Film und Foto, ocorrida na Alemanha em 1929, e Passages de I’Image, ocorrida na Franca
em 1991.

O segundo e o terceiro capitulos estdo baseados no levantamento e na andlise de
obras, bem como na retomada de escritos de artistas e criticos, contextualizados pelo
momento histérico no qual se inserem. A abordagem filoséfica dd lugar a uma leitura
analitico-descritiva, com contribui¢cdes recolhidas na histéria da arte, do cinema e da
fotografia. Seria inutil almejar, no espaco desta dissertacdo, uma descricdo detalhada de
todos os eventos e uma andlise exaustiva de todas as obras que na historia de cine e foto
proporcionaram um didlogo entre as duas linguagens. Os pontos de confluéncia sao
infinitos assim como as possibilidades de andlise. Uma pesquisa profunda sobre o tema

pode se desdobrar por anos a fio, como mostra a producdo recente de muitos tedricos

3 Tomamos o termo de Margarita Ledo Andion, que abordou no livro Cine de Fotégrafos (Andién: 2005) a relagdo entre
os filmes feitos por fotégrafos e o estatuto documental da imagem foto-cinematografica.



levados em consideracao aqui4. Nossa intencdo € apenas a de seccionar alguns campos em
comum, territérios compartilhados, acessados por obras e artistas referenciais.

No quarto capitulo passamos por fim aos fotofilmes, escolhidos como forma
privilegiada de abordar as interacdes entre fotografia e cinema. Iniciamos o capitulo com a
defini¢do de nosso objeto. Na segunda parte, realizamos a andlise das producdes brasileiras
levantadas durante a primeira fase da pesquisa, esmiucando aspectos relativos a concepgao
e a realizacdo de fotofilmes, que nos permitem detectar o potencial expressivo dessa forma
de criagdo. Aproveitamos a oportunidade para abordar as facilidades trazidas ao processo
produtivo pelo desenvolvimento da tecnologia digital. O impacto das imagens de sintese,
como sdo chamadas as imagens geradas por computadores e cameras digitais, se deu até o
momento sobretudo no sentido de democratizar o acesso aos meios de produg¢do mais do
que propriamente no sentido de transformar as bases da imagética perspectivista. Filmes
que anteriormente exigiam equipamento caro, recursos vultosos € um enorme esfor¢co para
ser produzidos, atualmente estdo ao alcance de um nimero bem mais amplo de
realizadores. Vamos abordar como se deu essa transicdo, que hoje torna o ambiente
propicio a proliferacdo das experiéncias com fotofilmes.

Os quatro capitulos aqui desenvolvidos mantém autonomia entre si, funcionam
por meio de potenciais combinagdes para criar uma leitura que se pretende ampla e
heterogénea sem ser excessiva. A colaboracido da pesquisa se deu em duas frentes. Por um
lado, ela buscou reunir e colocar em didlogo referéncias tedricas e de obras artisticas que
compartilham aspectos de fotografia e cinema. Por outro lado, realizou o levantamento e a
andlise de um tipo de produgdo pouco comentada e explorada, mergulhando no universo
dos fotofilmes brasileiros.

Uma das principais inspiracdes para o ensaio aqui desenvolvido veio do livro
The Remembered Film, de Victor Burgin’. Neste, o teérico e artista inglés propde uma

abordagem inovadora para a critica do cinema: capta-lo por meio de formas de existéncia

4 Alguns autores que vém tratando das interacdes entre cine e foto em obras recentes sdo Fernando de Tacca, David
Campany, Victor Burgin, Laura Mulvey, Garrett Stewart, Jacques Aumont, Philippe Dubois, Raymond Bellour e
Margarita Ledo Andion. Os principais livros e artigos dos autores citados estdo na bibliografia e serviram de referéncia
fundamental para a realizag@o dos trés capitulos iniciais desta dissertagao.

5 Apesar de Victor Burgin proporcionar profundas reflexdes sobre a imagem na contemporaneidade, nenhum de seus
livros ainda foi traduzido para o portugués ou editado no Brasil.



distintas do filme em si, como a fotografia, o cartaz, imagens da memdria, trechos tornados
célebres e repetidos com freqiiéncia na TV ou disponiveis em sites de postagem de video.
Para Burgin, cujo trabalho tem origem na fotografia, ndo interessa o cinema em sua
expressao cldssica. Ele explora as “heterotopias”, conceito tomado de Michel Foucault, que
diz respeito a lugares sobre os quais se justapdem diversos espagos inicialmente
incongruentes entre si. Burgin pensa o cinema como heterotopia, deslocado de sua
concepcdo estrita, presente nas bordas, nas interseccoes. Nao héd sentido em pensar o filme
como unidade indivisivel, se sabemos que ele tem sido cada vez mais dilacerado desde que
surgiram a televisdo, o videocassete, a imagem digital, a internet. Ademais, muitos filmes
sdo recordados por meio de imagens especialmente marcantes, que ganham um carater
fotografico por sua pontualidade. Pretendemos, com esta dissertacdo, dar uma contribui¢ao
ao debate sobre o hibridismo, abrindo mao de definicdes estritas para abragar a

multiplicidade.



CAPITULO 1

Delineando Fronteiras

1.1. O instante pregnante

Na busca de compreender a diferengca da linguagem escrita para a linguagem
visual, Gotthold Ephraim Lessing escreveu em 1766 o livro Laocoonte ou das fronteiras da
Pintura e da Poesia. Foi a primeira tentativa de diferenciacdo conceitual no sistema das
artes. Até entdo, a poesia e a pintura eram vistas como artes “irmas”, que compartilhavam
os mesmos c6digos. E o filésofo alemdo o primeiro a sistematizar as diferencas entre a
forma de narrar da literatura e da pintura, definindo um campo préprio a imagem e outro
proprio a palavra.

Para Lessing, “a pintura utiliza nas suas imitacdes um meio ou signos
totalmente diferentes da poesia; aquela, a saber, figuras e cores no espago, ja esta sons
articulados no tempo” (Lessing: 1998, 193). Com isso, ele traca também uma divisdo mais
geral, entre as artes temporais, a musica, a poesia e o teatro, e as artes espaciais, a pintura e
a escultura. Enquanto a propensao narrativa das artes temporais se dd no sentido de um
desenvolvimento no tempo, a das artes espaciais se da no sentido de uma sintese no plano
espacial.

Ora, se a pintura € uma arte espacial e estatica, como pode ela narrar uma acao,
ou seja, desenvolver um acontecimento no tempo? A pergunta é essencial sobretudo se
lancarmos luz ao fato de que no século XVIII, quando foi escrito o Laocoonte, a pintura
ainda estava longe da abstracdo, seguia um modelo de representacdo calcado na imitacdo
“verossimil” do real.

Lessing resolve a questdo formulando o conceito de “instante pregnante”. Para
ele, uma pintura ou uma escultura, por carecer da dimensao temporal, deve buscar a sintese
do acontecimento retratado em um instante que represente o dpice da acdo, seu momento
mais significativo. Assim se resolve a contradi¢cdo, pois a pintura ndo necessita incorporar o

tempo como uma das dimensdes de sua fatura, desde que represente o acontecimento por



meio de uma codificacdo, a escolha de um momento privilegiado, “a partir do qual se torna
mais compreensivel o que ja se passou e o que seguird” (Idem, 194).

Jacques Aumont sintetiza o papel do instante na linguagem da pintura
figurativa, retomando o argumento de Lessing.

“A medida que os meios técnicos de reproducio da realidade progrediam,
a pintura se achou mais presa entre duas exigéncias contraditdrias:
representar todo o acontecimento, a fim de que fosse bem compreendido,
ou dele representar apenas um instante, a fim de ficar mais fiel ao
verossimil perceptivel. A resposta dada a este dilema [por Lessing]
consiste em considerar que ndo ha contradicdo entre as duas exigéncias da
pintura representativa, e que se pode com legitimidade representar todo o
acontecimento figurando apenas um de seus instantes, contanto que se
escolha o instante que exprime a esséncia do acontecimento” (Aumont:
2001, 231).

Assim, o instante pregnante € justamente o instante prenhe de outros instantes,
que projeta no espectador o tempo da narrativa, reatando o momento representado com a
totalidade do acontecimento que se quer contar. Nao podemos esquecer que a pintura
narrativa sempre esteve ancorada em acontecimentos ou histérias que ja faziam parte de um
imagindrio comum ao pintor € a maioria de seus espectadores em potencial e continuava
sendo transmitida por textos e contextos culturais, de forma oral ou escrita, mas sempre por
meio da palavra, como um auxiliar da imagem.

Talvez a obra de Caravaggio, que se desenvolveu cerca de um século e meio
antes do Lacoonte de Lessing, seja o ponto alto da narrativa pictérica do instante pregnante.
Além da tensdo dos personagens, dada pela luz pontual que se torna crispada ao banhar as
formas sdlidas e bem delineadas dos corpos, Caravaggio explora bastante os momentos de
ruptura, que marcam mudangas abruptas, radicais. Martirios, €xtases, visdes, conversoes,
traicdes, revelacOes sdo seus temas narrativos mais caros, aos quais seu talento dedica as
mais pungentes representacoes. Como o momento em que Judite corta a cabeca de
Holofernes, para oferecé-la em nome da salvacdo de seu povo (fig.1.1).

Podemos evocar também o que talvez seja o instante pregnante mais
representativo da pintura ocidental desde o Renascimento até o inicio do modernismo: a
Anunciacdo. Diversos pintores trataram o tema de diversas formas, mas o foco estd sempre

na ruptura, na representacdo da passagem, quando a divindade anuncia sua presenga entre
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os homens, quando a histéria de Cristo comega a ser contada e a histéria dos homens
comega a ser transformada pela intervengdo divina.

Outro instante pregnante muito recorrente € ndo apenas na iconografia da
cultura cristd, € o momento da Queda, quando o homem perde seu caréter de divindade e €
lancado as privagdes do mundo terreno. Para nossa cultura, a antiga histéria de Adao e Eva,
o momento em que a ma¢d € mordida e o homem € expulso do paraiso, que talvez nao
tenha conhecido representacdo mais vigorosa que a de Masaccio, na capela Brancacci, em
Florenga (fig.1.2).

A pintura joga com a noc¢ao de instante desde o inicio do Renascimento, quando
os artistas se voltam ao mundo real e buscam representar cenas que se aproximam a forma

de percep¢do corriqueira dos homens. O artista Bill Viola, em um artigo profundo e

3 3

sugestivo, destaca a passagem da “imagem eterna” a “imagem temporal”, tendo como
ponto de mudanca a invenc¢do da favoletta por Fillipo Brunelleschi, em 1425. A tavoletta é
uma espécie de camera obscura especialmente desenhada para aplicacio no desenho. O
aparelho permite projetar uma imagem do mundo externo em um suporte bidimensional,
segundo a mesma légica de projecdo da retina humana. Com isso, o processo de
identificacdo com a imagem passa a ser de outra ordem, mais mundana, relacionada a
percepcio corriqueira dos fatos’.

Em verdade, esse ja era um direcionamento dado mesmo antes do surgimento
da tavoletta, quando Giotto passou a representar o céu em sua cor azul e nao mais dourado
como se convencionava, e ainda deu peso aos personagens religiosos, que antes nao
pareciam habitar em um espaco humano, mas flutuavam em um espago imagindrio, divino,

etéreo, onde a lei da gravidade e a materialidade das coisas ndo se impunham. A camera

obscura aprimorada na forma da tavoletta € o coroamento, no campo da imagem, de um

¢ Raymond Bellour, partindo de argumento de Hubert Damisch, também localiza a invencdo da tavoletta por Brunelleschi
como o marco inicial de aplicagio da perspectiva monocular na pintura renascentista. “E precisamente porque, pela
primeira vez sem duvida na histdria, a impressdo de analogia foi o objeto de uma construgio tdo deliberada (tanto no
plano da prépria 6tica quanto do sujeito nela apreendido) que ela pdde entdo se destacar como tal e acentuar na percepgao
da arte a questdo de uma identidade (parcial, relativa, mas constitutiva e constituinte) entre a obra e o mundo natural. Mais
claramente, € a prépria percepcdo, como fonte da arte, que vem entdo ao primeiro plano.” (Bellour: 1991, 125).
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processo de transformacdo do pensamento, de valorizacdo de sua dimensdao humana, do
dominio racional e funcional da natureza e de suas formas de representacdo’.

Dai a distingdo ente “imagem eterna” e ‘“‘imagem temporal”’. Se antes as
imagens eram reconhecidas como icones de uma divindade apartada da condicdo efémera
da existéncia humana, com o Renascimento as imagens passam a representar
acontecimentos passiveis de se realizar no mundo terreno e ganham, com isso, a qualidade
de instante. Para Bill Viola, esse processo representa como que uma “Queda” no universo
das imagens.

“No universo brunelleschiano, o mecanismo ¢é percep¢cdo; a imagem,
retiniana. Quando a énfase estd no ato de olhar para um lugar fisico, entao
o tempo também se insere na imagem (‘se estd aqui, ndo estd 14 — se é
agora, ndo o é depois’). Imagens tornam-se ‘momentos congelados’. Elas
passam a ser artefatos do passado. Para assegurar seu lugar na Terra, elas
aceitaram sua propria mortalidade” (Viola: 1990, 481)°.

O Renascimento institui essa transformacdo no ambito das imagens, trazendo
para o centro da representacdo uma espécie de jogo de espelhos, em que o padrao de visdo
retiniana se impde € a pintura passa a registrar acontecimentos cujo reconhecimento €
associado a percepcdo corriqueira do mundo. Dai nasce a metifora de Leon Battista
Alberti, que compara a pintura com uma janela aberta para o mundo, e a conseqiiente
concepcdo da arte como “imitacio” da natureza’. Um dos estudos mais conhecidos a
relacionar a invengdo da perspectiva monocular com o estabelecimento do humanismo
renascentista € certamente A Perspectiva como Forma Simbdlica, livro publicado por Erwin

Panofsky em 1949. Ele comeca sua argumentacido exatamente a partir da citacio de uma

7 Arlindo Machado destaca a relagdo entre a necessidade de uma imagem verossimilhante do mundo e as exigéncias de
um pensamento técnico-cientifico nascente. “As imagens técnicas stricto sensu comegaram a aparecer pela primeira vez
no Renascimento italiano, quando os artifices da matéria plastica se pdem a construir dispositivos técnicos e a dar
‘objetividade’ e ‘coeréncia’ ao trabalho de producio de imagens. E nessa época que os artistas comecam a rejeitar as suas
imagens anteriores, a encard-las como enganosas e desviantes, a0 mesmo tempo em que se ancoram no conhecimento
cientifico como forma de garantir a credibilidade, a verossimilhanca, o valor mesmo da producio imagética como
conhecimento.(...) A imagem se torna cada vez mais calculada, arquitetada, conceitualizada, construtiva, encarnando a
propria utopia de um total controle do visivel” (Machado:2005, 225).

% Todas as citagGes originalmente extraidas de obras em outras linguas receberam traducio do autor desta dissertacdo. Os
textos originais estdo nas paginas indicadas.

® “Inicialmente, onde devo pintar, traco um quadrangulo de angulos retos, do tamanho que me agrade, ao qual reputo ser
uma janela aberta por onde possa eu mirar o que af sera pintado, e ai determino de que tamanho me agrada que sejam os
homens na pintura.” (Alberti: 1989,88). Esta célebre passagem da obra Da Pintura, de 1435, sintetiza quatro grandes
preceitos que marcam a pintura do Renascimento: ela é reconhecida como algo autdnomo, sob égide de um artista € ndo
mais de um artesdio, seu principio € lancar um olhar diretamente a natureza, tendo como preceito a ciéncia matemadtica e
como medida de todas as coisas 0 homem, ndo mais a divindade.
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frase do pintor alemao Diirer, célebre por introduzir os preceitos do Renascimento italiano
em seu pais natal: “pespectiva € uma palavra latina que significa “ver através de”™ (In
Panofsky: 1999, 31). Um ideal de transparéncia calcado na valorizacdo da observacio
direta dos fendmenos naturais e de sua unificacdo a partir de uma referéncia humana.

Outra anélise de grande interesse dessa transformagdo na forma de representar a
natureza estd em um ensaio de Kenneth Clark (1969) chamado Paisagem na Arte, escrito
no mesmo ano em que foi publicado o trabalho de Panofsky. Nos dois primeiros capitulos,
o historiador da arte inglés define a passagem da “paisagem de simbolos” da Idade Média, a
“paisagem de fatos”, da Renascenca. A arte medieval estava imbuida de um sentido
religioso profundo, para o qual as aparéncias do mundo sensivel eram enganosas. Por isso,
a representacdo da natureza se dava sem qualquer compromisso com a verossimilhanga, era
apenas uma forma de codificar simbolicamente idéias ligadas ao divino. Na arte
renascentista, hd um impulso para representar a natureza como ela nos aparece, de fato, a
visdo. Essa literalidade da representacdo se desenvolve sob preceitos matemdticos mais
rigidos na renascenga italiana e de uma forma mais instintiva na pintura holandesa.

O fato € que a pintura, mesmo quando ainda trata de temas religiosos, passa a
fazé-lo tendo como referencial o ponto de vista humano e ndo mais divino. Assim, como
destaca Jacques Aumont, “a maioria das cenas representadas pela pintura tornaram-se cenas
com referente real; até as cenas religiosas, como a Anunciacdo, foram pintadas como se
tivessem acontecido na realidade” (Aumont: 2001, 231).

Vamos encontrar novamente em Caravaggio o paradigma desta transformacao.
E o grande pintor do barroco italiano que leva as tltimas conseqiiéncias esse movimento de
mundanizacdo da representacdo religiosa. Suas figuras nos causam um enorme impacto
porque parece que podemos compartilhar de sua dor, pois elas sdo dotadas de carnalidade,
de uma presenga fisica lancinante. Ha um inegdvel cardter propagandistico e até mesmo
sensacionalista em muitas obras suas, ligadas ao contexto da Contra-Reforma. Mas
Caravaggio fez muito mais do que apenas servir a Igreja Catdlica naquele momento. Ele
profanou a imagem divina, trouxe-a para o palco dos pecados e das fraquezas humanas,
para um mundo que sabemos compartilhar, tio mundano se tornou. Entre os muitos

escandalos em que seu nome esteve envolvido, um dos mais famosos foi o de ter pintado
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prostitutas no papel de personagens divinos. Esse fato nos dd4 uma pista do carater
explosivo de sua obra.

Nessa concep¢do mimética de pintura que vigorou até o século XIX, o instante
representa a possibilidade de estancar o fluxo temporal e a inevitdvel condicdo temporaria
das coisas e da percep¢do para determinar um lugar fixo a cada objeto. A nocdo de instante
€ essencial para a concepcdo estética do Renascimento e estd calcada na perspectiva
monocular e na necessidade de conferir contorno as coisas, torna-las reconheciveis e, com
isso, passiveis de contar sobre acontecimentos, de suscitar conexdes entre seus significados.

Mas a no¢do de instante da pintura estd sustentada em uma codificacdo
extremamente complexa, pois um quadro ndo se pinta em um instante, mas a partir da
conjuncao de diversos instantes inicialmente desconexos e de uma mescla entre o que o
pintor representa por observacdo direta, pela transposi¢ao de estudos, pela rememoracao e
pelo insight criativo.

“A doutrina do instante pregnante, por sua insisténcia sobre a significacdo
do conjunto da imagem, destaca esse cariter fabricado, reconstituido,
sintético, do dito ‘instante’ representado — que s6 € obtido de fato por uma
justaposi¢do mais ou menos hébil de fragmentos pertencentes a instantes
diferentes, Tal ¢ o modo habitual de representacdo do tempo na imagem
pintada: ela retém, para cada uma das zonas significantes do espaco, um
momento (‘o momento mais favordvel’) e opera por sintese, por colagem,
por montagem.” (Idem, 235).

1.2. O instante decisivo

O instantaneo, a possibilidade de congelar um instante no fluxo continuo dos
acontecimentos sO se torna possivel de fato com o advento da fotografia. O
desenvolvimento dos processos de inscricdo da imagem baseados em suportes
fotossensiveis cria uma ruptura nos padrdes de representacao da pintura.

Neste ponto, assumir uma citacio de Roland Barthes nos ajuda a clarear a
questao.

“Diz-se com freqiiéncia que foram os pintores que inventaram a
Fotografia (transmitindo-lhe o enquadramento, a perspectiva albertiniana
e a oOptica da camera obscura) Digo: ndo, sdo os quimicos. Pois o noema
‘isso foi’ s6 foi possivel a partir do dia em que uma circunstancia
cientifica (a descoberta da sensibilidade dos sais de prata a luz) permitiu
captar e imprimir diretamente os raios luminosos emitidos por um objeto
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diversamente iluminado. A foto € literalmente a emanagdo do referente.
De um corpo real, que estava l4, partiram radiagdes que me vém atingir, a
mim, que estou aqui; pouco importa a duracio da transmissdo; a foto do
ser desaparecido vem me tocar como os raios retardados de uma estrela.
Uma espécie de vinculo umbilical liga o meu olhar ao corpo da coisa
fotografada: a luz, embora impalpavel, € aqui um meio carnal, uma pele
que partilho com aquele ou aquela que foi fotografado.” (Barthes: 1984,
120-1)

O retrato, gé€nero que Barthes enfoca na passagem talvez seja 0 menos narrativo
de todos os géneros, mas € estranhamente aquele que mais exige perfeicdo na imitacdo, que
maior conexdao pede com o real, que se desenvolveu na pintura a partir do forte carater
individualista e antropocéntrico do Renascimento e que, por sua exigéncia de fidelidade ao
modelo, foi o primeiro género de pintura a sofrer um forte impacto com a invencdo da
fotografia'’.

Em sua brilhante anélise, Barthes evidencia o fato de que a fotografia significa
muito mais uma ruptura do que uma continuidade em relagdo a pintura. Isso porque a
reacdo quimica dos sais de prata fotossensiveis, mediada pelo aparelho 6tico que projeta a
imagem, é colocada no centro do dispositivo de criacdo da imagem, deslocando o papel do
criador, que antes tinha que compor o instante representado a partir de instantes distintos
usando os codigos da pintura para unificar a fatura, e agora passava a poder recortar um
instante na sua prépria duracdo, com o uso da fotografia.

E a partir dessa andlise de Barthes e da sua conexdo com a semiética de Charles
Sanders Peirce, que Phillipe Dubois (1993) e Jean-Marie Schaeffer (1996) vao sintetizar o
conceito de fotografia como signo indicial. Na teoria perciana, o indice é definido como
signo produzido pela conexao fisica com o referente, ou seja, ““é literalmente a emanagao do
referente”, como uma impressao digital, diversamente do simbolo, cuja relacio com o
referente se d4 por convenc¢do, e do icone, que mantém uma relacdo de analogia com o

11
referente .

19 Sobre a relacdo entre a ascensdo da burguesia, a popularizacio do retrato e a invencio da fotografia, conferir o classico
ensaio Photographie et Société, de Gisele Freund (1974).

""" Outra leitura importante sobre o cariter indicial da imagem fotogréfica e sua ligacio com a arte contemporanea foi
desenvolvida por Rosalind Krauss (2002), também na passagem para a década de 1980. Esse principio de caracterizagio e
leitura do signo fotografico pode ser estendido ao cinema, que partilha com a fotografia seu poder de atestagdo, talvez até
“majorado” pelo movimento, como bem colocou Deleuze sobre o conceito de “fotogenia” (Deleuze:1985,61). Mas as
teorias do cinema raramente partiram desse principio “fotogrifico” da imagem cinematografica. As excec¢des mais
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E diferente, portanto, do processo de realizacio da pintura, que necessita da
mediacdo da mao de um pintor e da incorporacdo de uma série de codigos para que a
imagem seja transposta para a representacdo no plano bidimensional, por uma relagdo de
analogia. A fotografia embute em si os cddigos da perspectiva monocular que vigoravam na
pintura, mas rompe com a pintura quando passa a ser uma imagem que emana diretamente
do real e € captada por meios mecanicos.

Esse diferencial nos leva a duas questdes essenciais quando falamos de
narrativa. A primeira € que a fotografia incorpora em seu proprio mecanismo de
funcionamento o potencial de fatiar o tempo em velocidades objetivamente determinadas.
Isso, em si, ja € uma codificacdo narrativa, pois a foto pode contar tanto sobre um instante
como sobre uma longa duracdo. A segunda questdo é que a fotografia cria um
distanciamento temporal em seu préprio ato, por sempre remeter a memoria do fato que
estd ali retratado e que, por isso mesmo, faz parte de um passado, ndo pode mais ser
resgatado sendo na imagem. Outra codificacdo narrativa, muito ligada a fotografia
documental e aos dlbuns de familia.

Barthes insistiu marcadamente em A Cdmera Clara no cardter de memoria da
fotografia, aquilo que ele chama de “isso foi”, justamente pelo fato de algo fotografado
pertencer fatalmente a um passado que ndo pode mais voltar sendo pela rememoragdo.
Porém, € preciso destacar que sdo vérios os usos da fotografia que remetem a um ““isto é”,
ou seja, que trazem latente seu potencial para a reflexdo sobre o presente. Pensemos, por
exemplo, no uso cientifico, que permite tirar conclusdes sobre relagdes de causa e efeito
que se repetem, € no uso artistico, que explora o potencial subversivo da linguagem e nega
a transparéncia muitas vezes ingénua com que a fotografia documental apresenta o
referente. A partir de uma fotografia, pode-se até mesmo prever acontecimentos futuros, ou
revelar realidades outras, que nao se permitiam ao olho humano antes de sua invencao.

Mas ha de fato uma nova codifica¢do narrativa no préprio ato de cortar, que é
muito distinto do ato de compor, préprio ao pintor, como resume Phillipe Dubois, ao dizer

que, ao apertar o botdo, o fotégrafo

marcantes sdo a de André Bazin e a de Siegfried Kracauer. Um autor que uniu de forma original a leitura de Bazin a teoria
perciana do indice, muito antes que a teoria da fotografia caminhasse por essa trilha, foi Peter Wollen (1984), no livro
Signos e Significacoes no Cinema, cuja primeira edi¢do é de 1969.
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“abandona o tempo cronico, real, evolutivo, o tempo que passa como um
rio, nosso tempo dos seres humanos inscritos na duragdo, para entrar em
uma temporalidade nova, separada e simbdlica, a da foto: temporalidade
que também dura, tdo infinita, em principio, quanto a primeira, mas
infinita na imobilidade total, congelada na intermindvel duracdo das
estatuas.” (Dubois: 1993, 168)

O instantaneo se torna possivel na década de 1860, pouco mais de 20 anos
depois de descoberta a fotografia, com a evolugcdo das placas de colédio umido. A
introducdo das placas secas, a partir de 1878, mais rdpidas e praticas de usar do que o
colddio umido, €é o passo definitivo. Em sua famosa série na qual mostra a evolu¢do do
galope de um cavalo, feita no mesmo ano, Eadweard Muybridge ja usa velocidades de
obturacdo entre 1/500 e 1/1000 segundo, suficiente para frisar cenas de movimento
acelerado (fig.1.3).

No inicio, por causa da pouca sensibilidade das primeiras placas fotossensiveis,
uma série de aparatos j4 havia sido inventada para garantir a pose das pessoas retratadas. O
padrao do instantaneo € como que uma regra da linguagem fotogréfica, a necessidade de
confirmacdo da verossimilhanca pelo congelamento, em oposi¢do ao borrado, que é a
excecao, sinbnimo de incerto, vago, sem definicao.

Por isso Daguerre posiciona um homem engraxando os sapatos, que fica imével
enquanto a multidao de passantes do Boulevard du Temple se dissolve no incerto borrdo da
longa exposicdo exigida pelos primeiros daguerredtipos; para que a fotografia possa, desde
sua invengdo, prometer a possibilidade de congelar a acdo, de parar o tempo que flui sem
cessar, de fazer com que um rosto ou um corpo registre no filme seu ato de existéncia fisica
no mundo, sem que este ato se desfaca em borrao (fig.1.4).

O instante fotografico estd muito distante do instante pregnante da pintura
figurativa pré-fotografica. Envolve uma tensdo entre a pose e a espontaneidade, entre a foto
produzida e o flagrante, entre o fotégrafo que compde a cena para ser fotografada e aquele

que espera que a cena se componha, para captd-la. Com a invenc¢do do instantaneo
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fotografico, a pose, a producdo, a composicdo, elementos proprios a linguagem da pintura
. . ~ . ~ ( A N . 12
figurativa, sdo subvertidas, ddo lugar também ao efémero, ao flagrante, a espontaneidade “.

“No dia em que a fotografia foi inventada, a humanidade obteve uma
vitéria valiosa sobre o tempo, seu inimigo mais terrivel. Poder perpetuar,
ainda que em uma eternidade relativa, os aspectos mais efémeros da
humanidade; ndo era esta uma forma de paralisar o tempo — um pouco que
fosse — dentro de seu curso assustador? O primeiro instantaneo tornou a
vitéria decisiva. Na fotografia posada, o tempo ainda mantinha-se porque
sua colaboracdo benevolente era solicitada. Mas o instantineo voa a
despeito do tempo, viola-0” (Carlo Rim In: Phillips: 1989, 38).

Durante o século XIX, a fotografia buscou ancorar-se na estética propria a
pintura para almejar sua entrada no pantedo das Belas-Artes, em um movimento chamado
pela historiografia de pictorialismo. Como bem analisou Walter Benjamin, em sua Pequena
Historia da Fotografia, de 1931, esse movimento se revelou improdutivo, ji que os
fotdgrafos buscavam encaixar-se nos mesmos padrdoes de valoracdo estética que foram
subvertidos com a invengdo da fotografia'.

O discurso sobre a fotografia no século XIX ainda estava contaminado por
valores estéticos que consideravam a técnica em oposicdo a arte, ou na melhor das
hipdteses, como uma mera servical da arte. Mas a propria invengdo da fotografia, primeira
forma de produzir imagens completamente mediada pela técnica, na qual o “ldpis da
Natureza”'* age sozinho, sem a ajuda da mao do homem, estava subvertendo
completamente os valores vigentes, instaurando uma estreita ligacao entre técnica e arte.

E nesse sentido que a andlise arguta de Benjamin conclui que

“o pedante conceito de ‘arte’ ao qual é estranha qualquer consideracdo de
ordem técnica, com o provocador surgimento da nova tecnologia, sente ter
soado o seu fim. Apesar disso, € com uma tal concepg¢ao fetichista de arte,
concepg¢do radicalmente antitécnica de arte, que os tedricos da fotografia

2.0 conceito de “instante pregnante” na pintura j4 demonstra que, embora o instantineo sé se torne possivel, do ponto de
vista técnico, com a fotografia, do ponto de vista conceitual ele ja estava sendo amadurecido no interior da prépria
linguagem da pintura. H4 exemplos de quadros na histéria da pintura que remetem a linguagem do instantaneo fotografico
muito antes da invencdo deste. Penso, por exemplo, em A Ronda Noturna (1642), de Rembrandt, As Meninas (1656), de
Velazquéz, Fuzilamentos de Trés de Maio (1814), de Goya, e grande parte das cenas de interior de Veermer.

13 Andlises detalhadas sobre o desenvolvimento da fotografia no século XIX estdo em Fabris (1998), Scharf (1994) e no
primeiro capitulo do livro O Ato Fotogrdfico (Dubois: 1993).

4 Esse ¢ titulo do primeiro livro ilustrado com fotografias, publicado por Henry Fox Talbot, um dos inventores da nova
técnica, em 1844. Na introdugio, ele fala um pouco das fotografias que apresenta, advertindo que séio obras feitas pela
mao da Natureza, por intermédio da 6tica e da quimica. Trata-se de uma obra curiosa, cujas inusitadas interconexdes entre
fotos e suas legendas trazem questdes essenciais para pensar o nascimento da imagem fotografica e suas implicacdes no
campo da arte e da estética (Talbot: 1969)
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tentaram se defrontar por quase cem anos, sem, naturalmente,
conseguirem o menor resultado. Pois ndo fizeram nada mais que tentar
justificar o fotégrafo exatamente naquele tribunal que ele subvertia.”
(Benjamin: 1986, 220).

Trazer a técnica para o primeiro plano € uma das transformacdes mais radicais
que a imagem fotogrédfica instaurou no campo da producdo de imagens. Esse tipo de
imagem criada por um aparelho, chamada por Vilém Flusser de “imagem técnica”'”, foi
capaz de superar oposi¢des vazias entre arte e técnica.

“Com a fotografia, a méaquina ndo se contenta mais em pré-ver, ela
inscreve também a imagem, por meio das reacdes fotossensiveis de certos
materiais que registram por si mesmos as aparéncias sensiveis geradas
pela radiacdo luminosa. A mdquina intervém aqui, portanto, no cora¢io
mesmo do processo de constituicdo da imagem, que aparece assim como
representagdo quase ‘automdtica’, ‘objetiva’, ‘sine manu facta’. O gesto
humano passa a ser mais um gesto de conducdo da médquina do que de
figuracdo direta” (Dubois: 2004, 38).

Na virada para o século XX, se inicia um movimento de valorizagao da
fotografia por suas peculiaridades constitutivas, advindas de seu proprio mecanismo de
inscricdo da imagem: a instantaneidade, o corte, a conexdo fisica com o referente. A
chamada fotografia moderna se estabelece em duas frentes, nas vanguardas européias, € no
movimento chamado Photo Secession, que ocorreu nos Estados Unidos'®.

A obra de Henri Cartier-Bresson € das mais importantes para a afirmacdo da
fotografia por suas qualidades constitutivas. Ele percebeu a potencialidade do aparato e o
foi um dos primeiros a usar uma camera compacta de pequeno formato para sacar instantes
da realidade, ainda na década de 1930. Com o tempo, amadureceu uma filosofia do
chamado “instante decisivo”. Para ele, o fotografo € como um fldneur, que vaga pelo
mundo em busca daqueles raros momentos em que todos os elementos do enquadramento

se alinham em sua maxima expressao, dando a narrativa um potencial de sintese.

15 Vilem Flusser tem uma profunda anélise na qual coloca a fotografia como primeira forma de “imagem técnica”, por
causa da mediacdo de um aparelho, conceito que ndo se refere apenas a cdmera fotografica, mas também ao aparato
técnico-cientifico nas dreas da fisica e da quimica que torna possivel a invencédo da fotografia (Flusser: 2005).

!¢ Sobre o papel da fotografia nas vanguardas européias, conferir Phillips (1989). Sobre o desenvolvimento da fotografia
moderna nos Estados Unidos, conferir Newhall (1999). Para entender a formacdo da fotografia moderna brasileira e sua
relacdo com as vanguardas da Europa e dos Estados Unidos, conferir o livro de Helouise Costa e Renato Silva, A
Fotografia Moderna no Brasil (Costa, Silva: 2004). Voltaremos a questao no capitulo seguinte.
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“A fotografia é para mim o reconhecimento na realidade de um ritmo de
superficies, de linhas ou de valores; o olho recorta o objeto e o aparelho s6
tem de fazer seu trabalho: imprimir a decisdo do olho na pelicula. (...) Em
fotografia, hd uma pléstica nova, funcdo de linhas instantineas; nés
trabalhamos no movimento, uma espécie de pressentimento da vida, e a
fotografia deve captar, no movimento, o equilibrio expressivo” (Cartier-
Bresson: 2004, 24).

Como ndo pensar na célebre foto feita na Gare Saint Lazare, em 1932, na qual
um homem pula sobre uma poga e o fotégrafo capta o exato instante em que seu pé estd
para relar na linha d"dgua e sua imagem se duplica no reflexo? Um segundo antes e o
movimento ndo teria desdobrado seu potencial, um segundo depois e o pé haveria tocado a
superficie da dgua, desfazendo o reflexo. Cartier-Bresson soube tirar deste instante banal
toda a carga poética, que o transforma em pura a¢do, justamente por ele estar eternizado em
uma imagem estdtica (fig.1.5)"".

Robert Capa, que foi contemporaneo de Cartier-Bresson e com ele fundou a
agéncia Magnum, legou-nos um dos mais célebres instantes decisivos da histéria da
fotografia, ao flagrar, durante um conflito da Guerra Civil Espanhola, em 1935, o exato
momento em que um soldado comeca a cair, depois de ter levado um tiro que o levard a
morte. E 0 momento limite, limiar entre a vida e a morte (fig.1.6).

E conhecida a polémica que paira sobre essa foto, sobre a possibilidade que ela
tenha sido forjada. Mas a propria histéria de vida de Capa nos mostra que esta polémica €
vazia. Fotégrafo engajado, ele revelou imagens de muitos conflitos, até perder a prépria
vida ao pisar em uma mina, quando estava em campo fotografando a Guerra da Indochina,
em 1954. Esse envolvimento fenomenoldgico extremo com a realidade, essa embate direto
com 0s acontecimentos, marcou a atitude de engajamento de muitos fotdgrafos.

Em seu artigo de 1945, no qual delineia a “ontologia da imagem fotografica”,
André Bazin afirma que o potencial inovador da fotografia reside no fato dela permitir uma

“revelagdo do real” na pelicula, em um processo regido por uma “objetividade essencial”.

'7 O dramaturgo Peter Brook deu a melhor defini¢io do que marca a genialidade de Bresson: “O extraordindrio em
Cartier-Bresson é que ele desenvolveu algo além da sensibilidade: uma forma de percep¢éo que tornava natural o fato de
que, estando 14, com sua maquina, com milhares de formas de vida que passavam a cada instante diante de seus olhos, ele
podia sentir com um milissegundo de antecipagdo que haveria um desses momentos em que todos os elementos diante
dele estariam ligados de uma determinada maneira. Um desses momentos em que todas essas ligacdes que estdo sempre
presentes, subterraneas, seriam subitamente visiveis. E essa intuicdo lhe dava tempo de erguer a camera, apertar o botio e
captar o que ele chamava de momento preciso, 0 momento vivo”. (Brook: 2006)
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“O universo estético do pintor € heterogéneo no universo que o envolve.
O quadro encerra um microcosmo substancial e essencialmente diferente.
A existéncia do objeto fotografado participa pelo contrario da existéncia
do modelo como uma impressdo digital e, assim, ela junta-se realmente a
criacdo natural em vez de a substituir por outra” (Bazin: 1992, 20)

Segundo Bazin, a imagem fotografica € uma imagem do mundo exterior que se
forma ‘“‘automaticamente, sem a intervengdo criadora do homem, segundo um rigoroso
determinismo. (...) Todas as artes sdo fundadas na presenca do homem, s na fotografia
usufruimos de sua auséncia” (Idem, 17). Sob este prisma, uma estranha dicotomia se
encerra na imagem fotogréafica, se por um lado ela é presenca, impressado direta do referente
na pelicula, por outro ela auséncia, puro aparelho objetivo de registro, que exclui o homem
em seu processo automdtico.

Mas casos como o de Capa, Cartier-Bresson, e de muitos outros fotografos —
lembremos em especial de Diane Arbus — demonstram que a fotografia pode ser a
expressao de uma presenca, muito mais do que um mero automatismo e que € justamente a
mediacao do aparelho que permitiu ao artista acercar-se tanto de seu referente, ao ponto de
criar com o ele uma intimidade, uma cumplicidade. A objetiva, combinada com o ato de
capturar a cena num instante, prépria a superficie fotossensivel do filme, faz justamente
com que a fotografia seja um ato de encontro, a pura expressao de uma interagao entre a
subjetividade do fotdgrafo e a matéria pulsante do mundo.

Em um trecho do visiondrio artigo “A Obra de Arte na Era de sua
Reprodutibilidade Técnica”, escrito em 1939, Walter Benjamin dedica uma especial
reflexdo ao instantaneo fotografico.

“E evidente, pois, que a natureza que se dirige 2 cAmera ndo é a mesma
que se dirige ao olhar. A diferenca estd principalmente no fato de que o
espaco em que o homem age conscientemente € substituido por outro em
que sua acdo € inconsciente. Se podemos perceber o caminhar de uma
pessoa, por exemplo, ainda que em grandes tracos, nada sabemos, em
compensagdo, sobre sua atitude precisa na fragao de segundo em que ela
d4 um passo. (...) Aqui intervém a camera, com seus indmeros recursos
auxiliares, suas imersdes e emersdes, suas interrupgdes e seus
isolamentos. Suas extensdes e suas aceleragdes, suas ampliagdes e suas
miniaturizagdes. Ela nos abre, pela primeira vez, a experiéncia do
inconsciente 6tico.” (Benjamin: 1986b, 189).
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Benjamin captou essa curiosa peculiaridade da imagem fotogréifica, ja que o
proprio aparelho, por mais frio e objetivo que seja, traz em si uma pulsdo madgica, a
possibilidade de parar o tempo, de eternizar e fazer-nos enxergar uma fracdo tdo pequena
que revela segredos, gestos inesperados, de potencializar, portanto, nossa capacidade de
percepcdo. A maquina e seus produtos, as imagens técnicas, como fontes de acesso ao
“inconsciente Gtico”, serviram de inspiragdo a producdo surrealista, que encetou uma
espécie de imagem invertida da objetividade fotografica, subvertendo seus padrdes
verossimilhanga e a carga documental, até entdo aceitos no imagindrio social como dados
irrefutdveis. Voltaremos a essa questdo ao tratar das interacdes entre fotografia e cinema no
seio das vanguardas européias.

Na histéria da pintura, o Impressionismo preconiza a grande ruptura com a
representacdo pictérica de heranca renascentista, sob forte influéncia da invengdo da
fotografia. Os pintores impressionistas descobriram e exploraram o potencial do
instantaneo fotografico e as novas implicagdes que ele trazia para o universo das imagens.
Claude Monet insistiu diversas vezes na afirmacdo de que pintava instantaneos. Sua busca
de apreensao do instante, trabalhando ao ar livre, por observacao direta, o levou ao extremo
de algar o esboco a qualidade de obra final, meio frenético para a apreensdo de condi¢des
atmosféricas, que duram um instante fugidio, caso das cenas de La Grenouillére, pintadas
entre 1868 e 1869. A série de quadros sobre a fachada da catedral de Rouen, feita entre
1892 e 1894, tem clara influéncia da fotografia, tanto por sua serialidade, como pela
tentativa de captar as condi¢des de luz do instante'®.

Degas talvez seja o artista que com maior genialidade se apropriou da forma de
narrativa propria ao instantaneo fotogréfico, adotando cortes abruptos, que parecem rapidos
enquadramentos feitos por uma camera compacta, uma disposi¢ao aleatdria dos elementos
do quadro e pontos de vista inusitados. Nao foi a toa que ele frequentemente escolheu para

representar temas em que a acdo se imprime de forma decisiva, como nas séries de jockeys

'8 Uma profunda andlise das transformacdes trazidas com o Impressionismo est no artigo Impressionismo, Modernismo e
Originalidade, de Charles Harrison (1998). Peter Galassi demonstra como as relagdes entre pintura e fotografia remontam
a um periodo anterior a propria inveng¢do da técnica fotografica. A valorizagcdo da paisagem na pintura do final do século
XVIII e inicio do XIX jd prenunciava um impulso para a captagdo de fendmenos contingentes, efémeros, e para a
realizacdo de obras ao ar livre, no embate direto com a natureza. Essa tradi¢do foi essencial tanto para a invencdo da
fotografia, conduzida em grande parte por pintores, como para o posterior desenvolvimento do Impressionismo (Galassi:
1989).
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e de bailarinas, desafiado pela obstinacdo de exprimir na imagem estatica o mistério do
movimento'”.

O Impressionismo abriu o caminho para uma revolu¢do na pintura. Bastou
cerca de cingiienta anos para que as experimentacdes de vanguarda desembocassem na
abstracdo. Esse movimento do modernismo na pintura teve seu maior porta-voz na figura
do critico americano Clement Greenberg. Em 1940, ele publicou o artigo Rumo a um Mais
Novo Laocoonte, no qual defende a retomada da empreitada de Lessing, na tentativa de
valorizar a pintura pelos aspectos proprios a sua linguagem.

“A histéria da pintura de vanguarda é de uma progressiva rendi¢do a
resisténcia de seu meio; resisténcia essa que consiste sobretudo na
negativa categdrica que o plano do quadro opde aos esforcos feitos por
atravessd-lo em busca de um espaco perspectivo-realista. Através dessa
rendicdo, a pintura se desembaraga ndo sé da imitacdo — e com ela da
‘literatura’ — como também do coroldrio da imitacdo realista” (Greenberg:
1997, 55).

Esta busca da pintura por uma linguagem puramente plastica, uma estética da
“planaridade”, livre dos vicios “literdrios” do figurativismo, foi influenciada de maneira
decisiva pela invencdo da fotografia, que embutia em seu dispositivo de maneira
automatizada as regras da perspectiva monocular que a pintura apenas a custa de uma
transposicdo feita pela mao do artista poderia alcancar. André Bazin nos oferece um

interessante ponto de vista sobre a questao.

“A perspectiva foi o pecado original da pintura ocidental. Niépce e
Lumiere foram os redentores. A fotografia, ao acabar o barroco, libertou
as artes pldsticas de sua obsessdo pela semelhanca, porque a pintura
esforcava-se a fundo em vao por nos dar a ilusdo e essa ilusdo bastava a
artes, enquanto a fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem
definitivamente, e na sua prépria esséncia, a obsessio do realismo”
(Bazin: 1992, 16).

A evocacdo de um novo Laocoonte para delimitar o campo de criacdo da

pintura feita por Greenberg se op0s frontalmente a um aspecto da argumentacdo de Lessing,

!9 Sobre a influéncia da fotografia sobre os impressionistas e Degas em particular, conferir os capitulos 7 e 8 de Art y
Fotografia, de Aaron Scharf (1994). Sobre a concepgdo do movimento na obra de Degas, conferir o belo livro de Paul
Valéry, Degas Danga Desenho, no qual o autor afirma com extrema acuidade sobre Degas: “em fungdo da verdadeira
ousadia e precisdo de seu espirito, estava avancado em relacdo a muitos artistas, seus contemporaneos. Foi o primeiro a
entender o que a fotografia poderia ensinar ao pintor, € o que o pintor deveria evitar tomar emprestado dela” (Valéry:
2003, 48). A obra de Degas, por sua serialidade, também estd ligada a experimentos com a cronofotografia e tem claras
caracteristicas da linguagem cinematografica (Lévéque: 1990).
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que pensou no padrdo do instante pregnante ainda preso a pintura figurativa. Para
Greenberg, que defendia a pintura abstrata e posteriormente seria taxado de formalista, em
vez de representar uma aciao extemporanea, uma obra €, em si mesma, uma agdo, ou uma
superficie que €, antes de tudo, resultado de uma acdo. Ha um deslocamento da funcdo
narrativa. Na pintura moderna, os vestigios do fazer se tornam aparentes, a pincelada ndo se
esconde mais como um mero artificio para a figuragﬁozo.

Um exemplo extremo dessa atitude estd na obra de Jackson Pollock, que tornou
a pintura uma experiéncia de acdo fisica direta sobre a tela, uma forma de expressao
intensa, que significou o ultimo passo das vanguardas na implosdo da propria nocdo de arte
como representacdo. Uma pintura ndo quer representar um acontecimento, ela € resultado
direto de uma acdo, ela é, em si, a marca de um acontecimento®'.

Esse movimento da pintura moderna, que culminou na dissolu¢do completa da
figuragdo, € resumido e outra passagem instigante de Jacques Aumont.

“Até por volta de 1800, a dupla realidade das imagens era assumida,
vivida com relativa tranqiiilidade; foi a partir da revolucdo fotogrifica, e
do que a acompanha, que ela passou a ser vivida com infelicidade e ma
consciéncia. O desejo feroz de esquecer a profundidade imagindria, nas
vanguardas histdricas do século XX, de enfatizar a superficie, e sé ela, € o
sintoma mais flagrante dessa consciéncia infeliz. (...) A pintura parece ndo
mais suportar o dispositivo cénico, a centralizag@o representativa, a partir
do momento em que j4 ndo encarna mais um ideal supra-humano — divino
ou mondrquico — , mas a subjetividade, esse sujeito ‘livre’ a respeito do
qual Foucault lembrava que ele era apenas a consciéncia de uma sujei¢ao
cada vez maior” (Aumont: 2004, 165).

Mas ndo podemos esquecer que as vanguardas artisticas, se por um lado
desembocaram na pintura abstrata € na utopia da autonomia da pintura, por outro

alimentaram uma profunda hibridiza¢do e acolheram também a fotografia, o cinema e as

% Uma reflexdo original, que também nos conduz ao espaco moderno como um espaco do fazer, estd no ensaio O Espaco
Moderno, de Alberto Tassinari (2001)

21 Os trabalhos de Pollock e de outros pintores de sua geracio ficaram conhecidos como action paintings, um termo
cunhado pelo critico Harold Rosenberg. (Cf: Rosenberg: 1974). Greenberg e Rosenberg travaram um debate critico acerca
do expressionismo abstrato na década de 1950. Ambos defendiam o aspecto revoluciondrio da nova pintura, porém,
enquanto Greenberg toma o expressionismo abstrato exclusivamente por seus aspectos formais, como desenvolvimento
16gico do modernismo rumo a conquista da planaridade, Rosenberg v&€ no movimento uma verdadeira contestagdo a arte
moderna institucionalizada, colocando a experimentacido formal como diretamente ligada a uma experiéncia extrema da
arte, que rompe com a estética reaciondria ainda vigente no modernismo. Para um amplo panorama desse debate, conferir
o livro Greenberg e o Debate Critico (Greenberg: 1997).
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artes graficas como linguagens com potencial artistico. Teremos oportunidade de discutir

essas experimentacdes mais a frente.

1.3. O instante qualquer

E curioso que tenha sido a prépria invengio do instantineo fotografico, ou seja,
da suspensdo do tempo na imagem estdtica, que resultou na invencao do cinema, linguagem
que, a principio, é a propria negacdo do instantaneo. As experiéncias de Eadweard
Muybridge e Etienne-Jules Marey com a fotografia seqiiencial nas décadas de 1870 e 1880
foram o passo definitivo para o nascimento do cinema.

Enquanto Muybridge dispunha cameras em seqiiéncia para registrar a evolugao
de um movimento, separando os instantes captados em diferentes placas fotossensiveis
(fig.1.3), Marey inventou um dispositivo para registrar em uma mesma placa vdrias etapas
do movimento por sobreposi¢ado (fig.1.7).

Em ambos os casos, temos uma ldgica narrativa distinta da que preside o
instantaneo fotografico isolado, pois os instantes sozinhos nada significam, apenas em seu
conjunto. H4, ainda, uma légica diferente da série fotografica, pois a captacdo dos instantes
nao € dada por um sujeito ordenador segundo uma disponibilidade prévia de tomadas, mas
por uma sucessdo continua de instantdneos em uma velocidade programada. Nas
experiéncias de Muybridge e Marey deixa de ter importdncia o instante por sua
singularidade, pois a repeti¢do cadenciada das fotos quer exprimir outra coisa: a evolucao
de um movimento no espago e no tempo.

Leo Charney, em um ensaio no qual relaciona o conceito de instante a forma de
perceber da modernidade, capta a tensdo entre exprimir um movimento e fazé-lo por meio
de instantes, existente nas experiéncias dos pioneiros da cronofotografia.

“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 de instantes e fragmentos, como uma
descontinuidade iluséria. (...) Marey e Muybride sinalizaram uma nova
forma de narrativa que era definida como movimento estruturado pelo
tempo e o espaco. O trabalho deles associou a elaboracdo consciente de
um comec¢o, meio e fim ao esforco de imaginar uma continuidade que
pudesse superar o isolamento de momentos fragmentarios” (Charney:
2001, 401).
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E a 16gica de instantineos sucessivos de Muybrigde associada ao dispositivo do
fuzil fotografico de Marey que irdo resultar na invengdo do cinema®”. Mas hd um salto que
demarca essa passagem, que € exatamente a anulagdo das lacunas, que confere a imagem
uma continuidade aparente. Sabemos que o cinema é, na verdade, é uma série de
instantaneos separados por intervalos, mas aos sentidos ele se apresenta de forma lisa e
fluida, como a propria natureza do movimento.

Gilles Deleuze, em uma profunda releitura da filosofia de Henri Bergson, soube
demarcar conceitualmente esta mudanga que se dd com a invencdo do cinema, afirmando
que este € “o sistema que reproduz o movimento em funcdo do momento qualquer, isto &,
em funcdo de instantes eqiiidistantes, escolhidos de maneira a dar impressdao de
continuidade” (Deleuze: 1983, 14). Passamos do instante decisivo ao instante qualquer, no
qual cada instantaneo tem seu peso anulado em nome da continuidade de seu fluxo.

A imagem ndo precisa mais representar 0 movimento, ja que ela incorpora em
si mesma o movimento, ela ¢ movimento, mudanca continua e cadenciada por um
dispositivo. Por isso, o cinema €, para Deleuze, imagem-movimento, nele 0 movimento nao
¢ um apéndice ou algo que se adiciona a imagem, ele faz parte da propria natureza da
imagem. Existe uma mudanga qualitativa em sua origem, que o descola completamente da
imagem estatica, marcando um diferencial®®. Uso mais uma vez a clareza da conclusdo de
Jacques Aumont.

“O cinema, por construc¢do, é tudo exceto uma arte do instantaneo: por
mais breve e imével que seja um plano, ele jamais serd a condensacao de
um momento Unico, mas sempre a impressdo de uma certa duragdo. Se
pude falar hd pouco de formas do tempo na pintura, foi por metafora, ja
que o tempo, acabamos de ver, s6 pode ai ser representado, € sob uma
certa forma. O cinema, o plano, a vista cinematogrdfica sdo, em
compensagdo, tempo em estado puro” (Aumont: 2004, 100).

Para Christian Metz, em célebre artigo publicado nos Cahiers du Cinema em

1965, onde analisa a impressdo de realidade no cinema, é exatamente a encarnacdo do

22 Para um bom entendimento das transformagdes que levam da cronofotografia 4 invencdo do cinema, conferir artigo de
Laurent Mannoni (Mannoni: 1996).

23 Jonathan Crary tem um estudo importante no qual retoma o periodo anterior 2 invencio do cinema para demonstrar que
a nova forma de produzir imagens ja vinha se consolidando com a prépria formagido da modernidade e pode ser percebida
até mesmo em outras formas de expressdo, como na pintura de vanguarda de Manet. Assim, o cinema nao resultou de uma
ruptura abrupta, mas de uma nova forma de olhar que incorpora o movimento e nasce com o desenvolvimento da
modernidade na segunda metade do século XIX. Conferir Crary (1990) e Miranda (2001).
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movimento, esse fator invisivel que anima a materialidade, o principal diferencial da
imagem cinematografica.

“Como o movimento nunca € material, mas sempre visual, reproduzir-lhe
a visdo ¢ reproduzir-lhe a realidade; (...). N@o se trata, portanto, de
constatar que o filme é mais ‘vivo’ que a fotografia, nem mesmo que os
objetos s@o mais corporalizados; vai além disso: no cinema, a impressao
de realidade ¢ também a realidade da impressdo, a presenca real do
movimento”, (Metz: 1972, 22).

N

A viva presentificacdo que representa o filme cinematografico, com uma
estrutura narrativa que leva o espectador em seu fluxo, Metz contrapde o corte temporal
que marca a fotografia, tragando uma ruptura entre o tempo passado do momento da foto e
o tempo presente de sua recep¢do. Essa concepcao estd eivada pela andlise de Barthes em
seu artigo sobre a “retdrica da imagem”, onde afirma que a fotografia é um “ter-sido-aqui”,
estranha conjunc¢do de passado e presente (Barthes: 1990). Para Metz, “por isso a fotografia
¢ bem diferente do cinema, arte ficcional e narrativa, cujo imenso poder projetivo &
conhecido; o espectador ndo apreende um ter-sido-aqui, mas um ser-aqui vivo’ (Metz:
1972, 19).

Em outro conhecido artigo, escrito vinte anos depois, Metz voltou a opor a
fotografia ao cinema, usando como metaforas a imagem de dois extremos, da morte e da
vida. “O instantaneo, como a morte, ¢ uma abduc¢do temporéria do objeto que o tira fora de
seu proprio mundo, e o coloca dentro de outro mundo, de outra temporalidade —
diversamente do cinema, que substitui o objeto, depois de sua apropriagdo, em um tempo
continuo, similar ao tempo real.” (Metz: 2007, 126). Se fotografia é como a morte, a
mumificacdo do objeto, e cinema é como a vida, uma espécie de reanimagdo eternamente
disponivel, a passagem de um a outro apenas pode ser feita na forma de uma ruptura, como
conclui Metz algumas linhas a frente. “O filme € menos uma sucessdo de instantes do que,
de uma maneira geral, a destrui¢do da fotografia ou mais exatamente do poder e da ac¢do da
fotografia” (Idem, 128).

Sem chegar ao extremo de opor a fotografia ao cinema como a morte a vida,
Peter Wollen certamente foi o tedrico que a mais sagaz das contraposi¢des fez entre os dois
dispositivos técnicos. “O filme é como fogo e a foto € como o gelo. O fogo derreterd o gelo,

mas a dgua resultante do derretimento ird apagar o fogo” (Wollen: 110, 2007). O gelo, a
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imobilidade, a conservacdo da dgua em estado sélido, se opde ao fogo, o eterno e etéreo
movimento da chama, que precisa sempre se alimentar de mais combustivel. No mesmo
artigo, o autor chega a outra comparacdo, também instigante. “A fotografia € como um
ponto. O filme € como uma linha” (Idem: 108). Enquanto a foto é parada, abismo escavado
na forca de um instante, mantendo uma relacdo vertical com o tempo, o cinema ¢é
continuidade, que se desenrola em um fio, mantendo uma rela¢io horizontal com o tempo.

Deleuze tem outra comparagdo bastante sugestiva, em que contrapde o plano,
unidade minima do cinema, a fotografia, usando como figuras os processos de moldagem e
modulagdo.

“O plano € um corte mével, quer dizer, uma perspectiva temporal ou uma
modulagdo. A diferenca entre a imagem cinematogrifica e a imagem
fotogréfica decorre disso. A fotografia € uma espécie de ‘moldagem’; o
molde organiza as forcas internas da coisa de tal modo que elas atingem
um estado de equilibrio num certo instante (corte imédvel). Enquanto a
modulagdo ndo se detém quando o equilibrio € atingido, e ndo pédra de
modificar o molde, de constituir um molde varidvel, continuo, temporal.”
(Deleuze: 1985, 37)

A unidade minima do cinema ndo é o fotograma, mas o plano. Enquanto a
fotografia é “molde”, equilibrio estdtico, o cinema é “modulacdo”, fluxo de inexordvel
evolucdo. Ambos compartilham do mesmo principio, o potencial de se imiscuir nas coisas,
o fato de serem resultado direto da impressao de uma existéncia objetiva do mundo sobre a
pelicula fotossensivel, mas cada qual guarda suas peculiaridades, suas formas especificas
de inscri¢do e reproducdo do tempo. A oposicao deleuziana entre moldagem e modulagdo
deriva diretamente de uma leitura de Bazin, que via na fotografia uma forma de
“embalsamar o tempo”, a maneira das antigas mdscaras mortudrias, que se moldavam no
rosto do proprio caddver, deixando uma marca de sua passagem pelo mundo que aspira a
eternidade. O cinema, em oposicao, representa para Bazin como uma paradoxal “muimia da
mudanca”, “o resultado final no tempo da objetividade fotografica”. Assim, “o filme ndo se
contenta s6 em conservar o objeto apanhado num dado momento como, nos fosseis, o corpo
intacto dos insetos de uma era passada, ele liberta a arte barroca de sua catalepsia
convulsiva” (Bazin: 1992, 19). A oposicdo entre fotografia e cinema ganha aqui outra

representacio, usando como imagens o féssil e a convulsdo.
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Em sua prépria forma de exibigdo, o filme se revela mais propenso a narrativa
de origem literdria do que a fotografia, pois nele o fluxo linear de exposi¢ao se compara ao
da escrita. Barthes soube sugerir com fineza essa peculiaridade da imagem cinematogréfica,
em mais uma frase muito feliz. “O cinema tem um poder que, a primeira vista, a fotografia
ndo tem: a tela (observou Bazin) nio é um enquadramento, mas um esconderijo; o
personagem que sai dela continua a viver: um ‘campo cego’ duplica incessantemente a
visdo” (Barthes: 1984, 86).

O que faz da tela de cinema um esconderijo € a constante atualizacao dos fatos,
que torna sua estrutura narrativa prépria a criacdo de um universo ficcional. A cada cena, se
constréi em torno de si o que os semidlogos do cinema chamam de espaco da diegese, o
espaco onde o acontecimento se desenrola, do qual fazem parte o campo e o contracampo,
0 que estd enquadrado no momento, o que estd subentendido, mesmo que fora do
enquadramento, e todos os demais momentos que ja estiveram enquadrados e juntos
compdem um fluxo narrativo. A fotografia, ao contrdrio, mesmo quando tomada no
contexto de uma série ou de um ensaio, mantém seu carater “abissal”’, como bem observou
Denis Roche (1982, 71), pois é sempre a marca de uma ruptura abrupta no tempo € no
espaco, avessa a qualquer continuidade que ndo lhe seja imposta externamente.

“Com a fotografia, o espaco pictdrico pouco escapa da sua dualidade, de
sua duplicidade. Quanto ao espago filmico, forcosamente mais complexo,
ele é eminentemente 4gil em sua relagdo com a profundidade e com a
superficie: escavado um instante, ele pode, no instante seguinte, ser
projetado em violenta saliéncia (ndo € a toa que é comparado com tanta
regularidade com o espacgo arquitetdnico); as fantasias do espaco — do
espaco ‘puro’ — sO lhe concernem localmente. Por isso, € preciso
considerar, enfim, o que é plenamente o espaco da representacdo; um
espaco apreendido de modo mais global, um espaco, sobretudo, cuja carga
narrativa e construcao de uma diegese ndo serd mais afastada” (Aumont:
2004, 153).

Essa estrutura narrativa cinematografica muito préxima da literatura, na qual as
imagens se acumulam em uma sucessdo temporal, alimentando o espaco ficcional, € ainda
mais salientada com o cinema falado, no qual o som ambiente e as falas dos personagens
solidificam definitivamente uma continuidade fechada em sua ldgica seqiiencial. Roman

Jakobson observou oportunamente, ainda nos primérdios do cinema falado, em artigo de

29



1933, que a nova tecnologia trazia uma importancia cada vez mais acentuada ao roteiro e ao
argumento dos filmes. Se nos filmes “mudos” o cédigo lingiiistico estava restrito as
legendas e a ligacdo entre os acontecimentos era mais frouxa, porque menos ‘“‘explicada”
pelo texto, no cinema falado, na grande maioria dos casos, quem vai ditar o ritmo é a
palavra, tendo como matriz a escrita € como forma de objetivacdo a propria imagem
cinematografica, que ndo se contenta em contar um acontecimento, serve, antes de tudo,
para mostré-lo em seu préprio ato de realizar-se (Jakobson: 1970)*.

Neste ponto, € interessante retomar a distingdo entre os conceitos de “imagem-
movimento” e “imagem-tempo”, tracados por Deleuze nos dois ensaios que publicou sobre
o cinema na década de 1980 (Deleuze: 1985, 2005). Para ele, hd uma espécie de salto
qualitativo entre o potencial de encarnar o movimento proprio ao dispositivo
cinematografico (imagem-movimento), e os desdobramentos posteriores da linguagem
cinematografica, consolidados com a evolu¢do da montagem e o surgimento do cinema de
autor, sobretudo a partir do neo-realismo italiano (imagem-tempo)®. Com sua enorme
erudicdo e um conhecimento de cinéfilo inveterado, Deleuze d4 numerosos exemplos em
que a montagem, ao associar diversos fragmentos de tempo distintos, pode suscitar relacdes
que vao muito além da estrita encarnacdo de um movimento aparente, criando um universo
ficcional no qual as imagens que passam vao tornando o presente da narrativa mais
mediado e complexo e enriquecendo o imagindrio que estd além da superficie dos
acontecimentos.

Em um pequeno e precioso texto, Pier Paolo Pasolini tira conclusdes
interessantes sobre a relacdo entre o plano e a montagem. Tomando como exemplo o longo
plano-seqiiéncia do filme que passou para a histéria ao flagrar o assassinato do presidente
norte-americano John Kennedy, o autor liga o plano longo a uma realidade que coincide
com a acdo humana, com a natureza imprevisivel dos fatos e com a limitacdo de um ponto
de vista ancorado na realidade fenoménica. Se o plano-seqii€ncia é pura espontaneidade, ele

s6 pode ser racionalmente controlado pela montagem, que representa a imposi¢ao de um

* Um esclarecedor resumo dos avangos e das transformagdes trazidos pela invencio do cinema sonoro estd no terceiro
capitulo do livro Som-Imagem no Cinema, de Luiz Adelmo Manzano (2003);

% Uma sintese da diferenca entre os conceitos deleuzianos de imagem-movimento e imagem-tempo estd no artigo “A
Interrupcdo: o instante”, de Raymond Bellour, publicado em sua coletinea de textos chamada “Entre-Imagens” (Bellour:
2001).

30



cddigo, de uma seqiiéncia e de uma légica narrativa, Voltamos a oposi¢do entre morte e
vida, que Christian Metz usou para relacionar cinema e fotografia e que Pasolini evoca para
diferenciar dois processos proprios ao cinema, plano-seqiiéncia versus montagem. O que da
a unidade ao cinema, o que fecha seu sentido definitivo, em oposi¢cdo ao fluxo incerto e
imprevisivel da vida, € a montagem. O autor desvela essa relacdo de forma profundamente
poética, ligando a vida a uma necessidade de afirmacdo de seu conteido inteligivel na
prépria morte, tornando os dois polos da oposicdo dependentes um do outro de maneira
inextrincdvel.

“E, portanto, absolutamente necessirio morrer, pois enquanto vivemos o
significado nos escapa, e a linguagem de nossas vidas € intraduzivel: um
caos de possibilidades, uma busca por relacdes entre significados
desconexos. A morte realiza uma rdpida e esclarecedora montagem em
nossas vidas; ou seja, ela escolhe os momentos de fato significantes e os

7

coloca em seqiiéncia, conformando nosso presente, que € infinito,
instdvel, incerto e, portanto, lingliisticamente inexprimivel, em um claro,
estavel, certo, e, portanto, linguisticamente exprimivel passado. E gracas a
morte que nossas vidas se tornam expressivas.” (Pasolini: 2007, 86).

Inventado quase 150 anos depois que Lessing escreveu o Laocoonte, o cinema
vem mostrar como era reducionista a distincdo entre a literatura, uma arte que se
desenvolve no tempo, e a pintura, uma arte que se desenvolve no espaco. O cinema tem o
poder de aliar a narrativa imagética a estrutura expositiva da literatura, criando um fluxo
temporal de imagens com muitas variacdes em potencial.

Na historia do cinema, s6 € possivel apontar uns poucos casos isolados em que
a expressividade da imagem se sobressai frente a necessidade de contar uma histéria, de
criar um universo ficcional, sentido mais correntemente aceito para conceituar uma
narrativa. Isso se deve a conjuncdo entre o cardter excessivamente literal da imagem
fotografica combinado ao fluxo da montagem, aparato que reproduz com riqueza de
detalhes acontecimentos dotados de movimento e cria associagdes entre esses

acontecimentos.

“O que cria acontecimento no cinema, de fato, ndo é provavelmente
localizado fora do sentido, estd sempre comprometido com ele. Ou, para
continuar nos termos de Lyotard, o figural nunca estd ai separado do
discursivo, a forga registrada no discurso, a plasticidade e o desejo que o
trabalham do interior s6 chegam até nds através do discurso. A figura
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aparece aqui, portanto, como a prépria alma de toda a poética do filme,
mas a figura nascente, aquela que ainda ndo estd absorvida na retdrica,
nem tampouco, € mais dificil, tomada em uma vontade de texto, de
sistema” (Idem: p.210).

O que Jacques Aumont salienta na passagem acima € que o cinema se afirma
por seu potencial de criar um universo ficcional, no qual a imagem fotografica apenas pode
subsistir como suporte para um sentido, raramente por suas qualidades plasticas. Se
pensarmos na pintura abstrata, cuja materialidade da forma € o principal elemento
constitutivo, estamos em uma concepg¢ao de narrativa ainda mais distante da do cinema, em
seu extremo oposto.

No trecho citado, Aumont estd se colocando em didlogo com um célebre artigo
de Jacques-Frangois Lyotard escrito em 1973, cujo titulo esclarecedor é: O Acinema. Nele,
apesar das ligagdes pouco esclarecedoras com o campo da psicandlise, o filésofo defende a
pratica de um ‘“acinema”, que pode ser definido como negacdo de uma certa forma
consagrada de fazer cinema, que anula quase completamente seu carater figural (e, de certa
forma, fotogréfico) sob o peso esmagador da trama ficcional literdria®.

Lyotard pensa o acinema como a critica ao cinema, uma forma de “tocar o
proprio suporte” da pelicula e da imagem-movimento. Para tanto, sugere dois recursos
estratégicos que remetem o cinema ao campo da pintura e da fotografia: a abstracdo e a
imobilizacdo. Na abstracdo, a superficie da pelicula ganha autonomia e se transforma em
marca de uma agdo expressiva, o proprio suporte torna-se objeto. A imobilizacdo significa
estancar o fluxo incessante das imagens para realgcar, por estranhamento, instantes
singulares.

No fundo, a proposta de Lyotard, assim como a de Aumont, Bellour e Dubois, é
pensar as formas artisticas em sua relagdo dinamica, no campo das fronteiras, onde as

diferencas entre os territorios se definem, mas também onde um lugar em comum pode ser

26 Lyotard desenvolve o conceito de “figural” no livro Derivagdes a partir de Marx e Freud (Lyotard: 1975). Ele constréi
a definicdo do termo por oposicdo aos regimes racionais e discursivos que sustentam o marxismo, defendendo a releitura
de Freud ligada a necessidade de dar vazdo a intensidade libidinal e a recusa da administragéio racional do mundo. O
figural, segundo uma derivagdo da teoria freudiana, representaria a irrupcdo dos processos primarios, ligados ao
inconsciente pulsional, nos processos secunddrios, mediados pela consciéncia e moldados pela estrutura normativa do
codigo lingiifstico. Na bela definicdo de José Miguel Wisnik, é “o que faz do inconsciente ndo um outro discurso, mais
um outro do discurso” (Wisnik: 1990, 299).
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constituido. E nessa zona de fronteiras, “zona de passagens”, ou ‘“entre-imagens”, como

chama Bellour (1999, 2001), que vamos tentar penetrar a partir de agora.
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CAPITULO 2

Referéncias Compartilhadas

2.1. Simbolos da Modernidade

Se tomarmos como referéncia os marcos historiograficos tradicionais para
localizar o surgimento da fotografia (em 1839, com Daguerre e o daguerredtipo) e do
cinema (em 1895, com os irmaos Lumiere e o cinematégrafo), ndo seria possivel falar
estritamente de relagdes entre as duas formas de produzir imagens durante o século XIX. Se
a fotografia € uma invengdo da primeira metade do século em questdo, o cinema, por sua
vez, surgiu quando restavam somente cinco anos para a chegada do século XX, e estaria
portanto mais relacionado a este do que propriamente ao século XIX. Ficariamos entao
reduzidos a tarefa de remontar as origens pré-histéricas do cinema, relacionando-as com o
desenvolvimento da cronofotografia.

As potencialidades e significacdes abertas pela invencdo de uma nova técnica (a
fotografia ou o cinema), no entanto, ndo sao dadas apenas no momento em que surge um
novo aparelho correspondente a sua objetivacdo (a camera fotogrifica e a camera de
cinema em conjunto com a superficie fotossensivel). Antes disso, sdo amadurecidas no seio
da sociedade, que engendra as condi¢Oes necessdrias para o desenvolvimento tecnoldgico
em seu proprio tecido de relacdes econdmicas e culturais. Segundo essa concep¢do ampla e
transversal, é possivel dizer que mesmo antes da fotografia e do cinema surgirem, ja havia
um impulso potencial no sentido de sua invengao, ja se fazia, portanto, fotografia e cinema
(se nos € permitida a forma figurada de falar). Nao estamos com isso querendo apelar para
generalizagdes vazias, como a busca vestigios de linguagem cinematogréfica em obras da
antigiiidade egipcia ou no teatro de sombras chinés, o que provaria uma “universalidade”.
Pelo contrario, estamos apontando especificamente o século XIX como periodo onde

fermentaram as idéias e ideais que ndo apenas resultaram na invenc¢do da fotografia e do
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cinema, como também na prépria criagdo de um novo regime de visdo ou de uma nova
visualidade?®’, que até hoje ainda estd para ser superada.

A maior inspiracdo vem da obra de Walter Benjamin. Nenhum outro autor
soube delinear tdo bem as conexdes entre a emergéncia de novas relagdes sociais (o que ele
chama de modernidade) e o surgimento de novas técnicas de producdo e reproducdo de
obras de arte visuais, encarnadas sobretudo nas formas da fotografia e do cinema®®. Para
Benjamin, as questdes que irrompem com toda violéncia nas vanguardas do inicio do
século XX devem ser buscadas em sua origem, no século XIX. Assim, embora o
cinematografo s6 tenha surgido em 1895, pode ser entendido como a confluéncia de linhas
evolutivas que o precederam e que t€m suas raizes no proprio processo de modernizagao.

“Toda forma de arte amadurecida estd no ponto de interseccdo de trés
linhas evolutivas. Em primeiro lugar, a técnica atua sobre uma forma de
arte determinada. Antes do advento do cinema, havia dlbuns fotogréficos,
cujas imagens, rapidamente viradas pelo polegar, mostravam ao
espectador lutas de boxe ou partidas de ténis, e havia nas Passagens
aparelhos automdticos, mostrando uma seqiiéncia de imagens que se
moviam quando se acionava uma manivela. Em segundo lugar, em certos
estdgios do seu desenvolvimento as formas artisticas tradicionais tentam
laboriosamente produzir efeitos que mais tarde serdo obtidos sem
qualquer esfor¢o pelas novas formas de arte. Antes que se desenvolvesse
o cinema, os dadaistas tentavam com seus espetdculos suscitar no publico
um movimento que mais tarde Chaplin conseguiria com muito maior
naturalidade. Em terceiro lugar, as transformagdes sociais muitas vezes
imperceptiveis acarretam mudancas na estrutura da percepcio, que serdo
mais tarde utilizadas pelas novas formas de arte. Antes que o cinema
comecasse a formar seu publico, j4 o Panorama do Imperador, em Berlim,
mostrava imagens, ja a esta altura méveis, diante de um publico reunido.*
(Benjamin: 1986b, 185)

7 Quando falo em novo regime de visualidade, tenho em mente o trabalho de Johnattan Crary, Techniques of the
Observer (Crary: 1990), no qual o autor fala da emergéncia de uma nova forma de olhar baseada na corporalidade da
visdo. Esse emergéncia viria se formando desde o inicio do século XVIII, mas tomou corpo de fato durante o século XIX.
Abordaremos com mais detalhes esse ponto de vista. Svetlana Alpers (1999) também propde uma andlise da emergéncia
de uma nova visualidade, porém tendo como referéncia a pintura holandesa do século XVII.

28 Benjamin se diferencia da maioria dos autores de inspiracio marxista pelo fato de nunca ter aberto mio de uma leitura
da cultura, dos signos e significa¢cdes que fundam a dindmica social tanto quanto as bases materiais, € que conhecem seu
dpice expressivo nas realiza¢des artisticas. Para Benjamin, ndo € concebivel a relagdo reducionista que o marxismo vulgar
traga entre infra-estrutura produtiva e superestrutura, segundo a qual a cultura (superestrutura) seria um mero reflexo das
bases econdmicas e das relagdes de producdo (infra-estrutura). E nesse sentido que Flavio Koethe localiza em sua
interpretacdo do filésofo alemao um viés de “semioticista” (Cf Koethe: 1976, 57-61), que nesta abordagem € o que mais
nos interessa.
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Como fica claro na passagem acima, na concep¢ao de Benjamin, o cinema nao
nasce repentinamente, como uma novidade assustadora sem precedentes, pois a imagem em
movimento ja vinha sendo praticada por meio de diversos artificios usados para animar a
pintura e a fotografia. O cinema nasce, portanto, de uma transformacao do olhar e de suas
técnicas que se processam durante todo o século XIX, quando se forma o publico moderno,
cuja percep¢do € moldada pelo excesso de estimulos recebidos no dia-a-dia das grandes
metrépoles e pelo olho colocado em movimento pela agdo de novos meios de transporte, a
verticalizacdo das construcdes e o surgimento de formas diferentes de se conceber e se
exibir a arte, misturada ao entretenimento e ao empreendimento industrial®’. Em sua prépria
forma de exposi¢cdo, Benjamin adota a estratégia de um fotdgrafo ou um cinegrafista, que
colige uma série de reflexdes transversais, como que instantaneos, em uma montagem
entrecortada por cita¢des e “iluminacdes profanas™’. Ele nos legou uma obra fragmentada,
formada sobretudo por artigos esparsos e pelas gigantescas ruinas do trabalho das
Passagens, cujo grande objetivo era justamente o de tracar um panorama do século XIX e
da emergéncia da modernidade tendo a transformacdo da cidade de Paris como pano de
fundo e alguns objetos e acontecimentos de especial importancia, caso da fotografia e do
cinema, como guias para acessar as questoes mais variadas, em uma prosa multifacetada e
cadtica.

Entre as imagens da modernidade que Benjamin explorou a mais complexa e
matizada talvez seja a do poeta Baudelaire, visto como o fundador da literatura e da critica
de arte modernas. Charles Baudelaire € muito citado na histéria da fotografia por sua reacio
contra a possibilidade de usar a nova técnica de maneira artistica. Para ele, em sua famosa e
tdo lembrada critica ao Saldo de 1859, a fotografia deveria se limitar “ao seu verdadeiro
dever, que é de ser serva das ciéncias e das artes, mas a humilima serva, como a imprensa e

a estenografia, que nao criaram nem suplantaram a literatura” (Baudelaire: 1995, 802). Se a

% A descricio mais pungente dessa época de transformagdes profundas estd no Manifesto do Partido Comunista, escrito
por Karl Marx e Friedrich Engels no calor dos embates entre burguesia e proletariado, em 1848. Defensores da superagido
do capitalismo em nome da construgdo do socialismo, eles viam na evolugdo industrial também um ponto positivo, a ser
explorado no dmbito da constru¢do de uma sociedade livre.

30 Termo usado por Benjamin para definir as criagdes mais extremas do surrealismo, ao qual voltaremos para falar das
vanguardas do inicio do século XX.
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arte se perdesse na unica obsessdo de reproduzir fielmente a natureza e adotasse a
fotografia como novo padrao, isso significaria sua propria faléncia.

Porém, se Baudelaire e a fotografia sdo dois grandes simbolos da emergéncia da
modernidade, como o poeta poderia ter rechacado de forma tdo veemente e peremptoéria a
invencdo, ao mesmo tempo em que defendia valores modernos para a arte? A critica do
poeta deve ser vista com ressalvas, por seu carter panfletdrio e provocativo. E lendo nas
entrelinhas e inserindo o texto em questdo no contexto mais amplo da obra de Baudelaire
que podemos retomar as relagdes entre a emergéncia da modernidade e a invengdo da
fotografia, como um de seus mais relevantes fendmenos.

Em primeiro lugar, é preciso ressaltar que grande parte do pessimismo do
critico se provaria verdadeiro. Ele citou a “mania coletiva” da multidao de seguidores fiéis
a abobalhados, que acorria as exposi¢des de fotografia com sede pela novidade e uma
admiragdo irrestrita e acritica pela verossimilhanca que o novo dispositivo era capaz de
garantir com relagdo ao acontecimento registrado. Vaticinou contra a ignorancia daqueles
que acreditavam nas garantias de exatidao do aparato fotografico, pois enquanto estavam
certos de se deparar com um espelho fiel da realidade, na verdade ja haviam sido
conduzidos a “cegueira”’. O que Baudelaire ja pressentia, com grande fineza de andlise, era
apropriacdo da fotografia pela propaganda, o uso de sua aparente fidelidade ao real para a
defesa de valores nem sem sempre honestos ou “verdadeiros” (se € possivel, ainda, aplicar
essa palavra). A grande massa olhava (e ainda olha) para a fotografia com se enxergasse
através de uma janela e os artistas consideravam-na como o artificio perfeito para compor
rapidamente uma cena com riqueza de detalhes, e, com isso, saciar a “sede de realidade”!
dos espectadores de sua época.

O equivoco de Baudelaire estava em entender a arte como oposta a técnica e em
concluir apressadamente que a fotografia, por ser uma técnica, ndo poderia nunca ser usada
como forma de expressdo artistica. Sua critica a febre de verossimilhancga e a crencga cega
na objetividade e na pretensa transparéncia das invencgdes tecnoldgicas por parte do publico

2

moderno, no entanto, foi das mais premonitérias e perspicazes de sua época. E que

3! Vanessa Schwartz tem artigo onde traca conexdes sugestivas entre a formacio do espectador cinematografico e o gosto
do publico parisiense do fin-de-siecle pelos efeitos de realidade, concebendo um espectador antes mesmo da invencdo do
aparato (Schwartz: 2001).
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Baudelaire, assim como concluiu habilmente Walter Benjamin em seus escritos sobre o
poeta, tinha uma personalidade extremamente dibia e cambiante, reflexo do tempo de
transformagdes que testemunhou, tempo de crises e de passagens turbulentas entre os
valores tradicionais e agrarios da aristocracia e a avassaladora novidade que emergia com a
industrializagcdo, a expansao das cidades e da variedade de mercadorias em circulacdo e a
ascensdo da burguesia.

Essa ambigiiidade estd também no cerne de outro conhecido texto critico seu,
considerado uma das pecas fundadoras da critica de arte moderna, em que toma o
gravurista e ilustrador Constantin Guys (C.G.) como o grande exemplo de como deveria ser
a conduta de um “pintor da vida moderna”. Analisando de perto os argumentos de
Baudelaire no artigo, que foi publicado em uma série de pequenos textos no jornal Le
Figaro, durante o ano de 1863, chegamos a conclusdo de que a fotografia j4 impunha
aquela altura a necessidade de nova avaliacdo dos canones aceitos para caracterizar uma
obra de arte, mesmo que de maneira indireta e muito sutil.

Baudelaire evoca as “gravuras de modas” e os “croquis de costumes” de C.G.,
que t€m o “presente” como elemento essencial da criacdo artistica e a “representacdo da
vida burguesa e dos espetidculos da moda” como o tipo de tema mais condizente com a
“moral e estética de uma época” (fig.2.1). Para o poeta, “o belo inevitavelmente sempre tem
uma dupla dimensdo, € constituido por um elemento eterno, invaridvel, cuja quantidade €
excessivamente dificil de determinar, e por um elemento relativo, circunstancial, que sera,
se quisermos, sucessiva ou combinadamente a época, a moda, a moral, a paixao”. (Idem:
852). Assim, o artista moderno deve buscar o alimento para suas criagdes no embate direto
com as ruas, na observacdo das modas e tendéncias efémeras, deve fixar as caracteristicas
do seu tempo, sempre em transformacao.

“Observador, flaneur, filoséfico, chamem-no como quiserem, mas, para
caracterizar esse artista, certamente seremos levados a agracid-lo com o epiteto que nao
poderiamos aplicar ao pintor das coisas eternas, ou pelo menos mais duradouras, coisas
herdicas ou religiosas. (...) E o pintor do circunstancial e de tudo o que este sugere de
eterno” (Idem: 854), define Baudelaire. A figura do flaneur torna-se central para a

definicdo da propria figura do pintor moderno. Trata-se de um ser solitdrio, que encontra na
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multiddo que circula pelos espagos publicos das grandes cidades seu esconderijo e ao
mesmo tempo a principal fonte de matéria-prima para a criagdo. “Sua paixdo e profissao é
desposar a multiddo. Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, ¢ um imenso
jubilo fixar residéncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito.
Estar fora de casa, e contudo sentir-se em casa onde quer que se encontre” (Idem: 857).
Com a critica, Baudelaire exorta os pintores de sua época para que se voltem a
aparéncia sensivel do mundo, para que deixem de pintar idéias e passem a pintar sensagoes
visuais efémeras, estimulos desconexos e passageiros. C. G. é visto como exemplo, porque
“busca esse algo, ao qual se poderd chamar de modernidade, pois ndo me ocorre melhor
palavra para exprimir a idéia em questdo. Trata-se, para ele, de tirar da moda o que esta
pode conter de poético no histdrico, de extrair o eterno do transitério.” (Idem: 859). A
sintese entre o efémero e o eterno parece ter ganhado a mais bela defini¢do em um soneto
do préprio Baudelaire, publicado em Flores do Mal, em que o poeta relata a forte impressao

deixada pela rapida troca de olhares entre dois passantes que se cruzam.

XCII

A uma Passante

A rua em torno era um frenético alarido.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua mao suntuosa

Erguendo e sacudindo a barra do vestido.

Pernas de estdtua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaque, afoito eu lhe bebia
No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve o prazer que assassina
Que luz... e a noite ap6s! Efémera beldade,

Cujos olhos me fazem nascer outra vez,

Nao mais hei de te ver sendo na eternidade?
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Longe daqui! tarde demais! nunca talvez!
Pois de ti j4 me fui, de mim j4 tu fugiste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!™

(Idem: 179)

A troca de olhares, porta de acesso a divagacdes e devaneios, se d4 num piscar
de olhos, se d4 em um instante, que s6 pode se tornar palpdvel, enquanto representacgao,
com a invencdo da fotografia. Quando Baudelaire descreve seu modelo de “pintor da vida
moderna”, ele estd, inconscientemente, descrevendo a figura daquele que viria a ser o
fotégrafo moderno. O fldneur, solitario, a busca de flagrar instantes fugidios e fulgurantes,
atento ao seu presente e a aparéncia sensivel das coisas, tendo o olho e o dedo
transformados em extensdes capazes de sintetizar acontecimentos efémeros em imagens
eternamente reveladoras, ndo serd essa a figura do fotégrafo moderno, que talvez tenha
conhecido sua maior sintese na obra de Henri Cartier-Bresson? O que sugerimos € que,
mesmo sem saber, Baudelaire fazia um elogio a fotografia, quando pensava que apenas
desenhava o perfil do pintor da vida moderna, isso porque os proprios parametros da arte e
de sua func¢do social estavam em transformacao.

Sabemos, no entanto, pelo sentido mais literal das palavras, que para os
principios do poeta seria impossivel considerar a fotografia como um meio de representar
artisticamente a modernidade. Ele ndo ousou a esse ponto, apesar de elogiar os croquis e
gravuras de C.G. em contraste com a pintura a 6leo feita em atelié€, vista na época como
expressao artistica mais elevada. O ponto de vista do qual partia Baudelaire ainda nao o
permitia desdobrar todas as potencialidades do instantaneo fotografico. Entre os trabalhos
de C.G. exaltados pelo poeta, por exemplo, estd a cobertura e a documentagdo da Guerra da
Criméia, ocorrida entre 1853 e 1856, por meio de desenhos publicados em um jornal
francés. Trata-se, coincidentemente, da primeira guerra a ser alvo de uma cobertura

fotografica, feita pelo inglés Roger Fenton (fig.2.2). Se as imagens de Fenton se revelam

32 Tradugdo de Ivan Junqueira.
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muito distantes da vivacidade percebida por Baudelaire no trabalho de C.G. como
correspondente na cobertura da mesma guerra, € porque a fotografia ainda era
extremamente pesada e lenta na época, dependia de um extenso rol de recursos, aliado a
feitura artesanal das emulsdes. Logo, os fotografos ganhariam predominancia sobre
pintores e ilustradores como correspondentes de guerras, pois a fotografia se tornaria mais
leve, rapida, portatil e disponivel.

Na época em que Baudelaire buscava esbogar a imagem de uma arte moderna,
ainda era impossivel, portanto, prever os desdobramentos e impactos causados pela
fotografia e o “cinema” no sistema das artes. Por isso, sua interpretacdo ainda esta
carregada de valores ligados a arte pré-moderna, como o elogio a imaginacdo e a
genialidade do artista, que residiria em seu talento artesanal, e a oposi¢ao reducionista entre
a arte e a técnica, que considera inconcebivel a producdo de uma obra de arte mediada pelo
uso de um aparelho. Ele se mostrava surpreso com a enorme capacidade que C. G. tinha
para fixar tracos fugidios na memoria, para depois imprimi-los no papel com a ajuda da
imaginacdo. Mas ndo reconhecia o potencial da fotografia, de reter na emulsao
fotossenssivel com rapidez e precisdo aquele mesmo mundo das experi€ncias sensiveis que
ele ndo se cansava de elogiar. A memoéria, pensada como superficie de inscricdo da
atividade sensivel e de perpetuacdo da fugacidade do olhar, funciona exatamente como a
pelicula fotogrifica, que inscreve em sua superficie, com a for¢ca de uma revelagdo,
acontecimentos que duram um instante. Se o artista moderno deve estar ligado nas
transformagdes de seu tempo e na descri¢do dos costumes mais efémeros, porque ndo pode
ele fazer uso de uma técnica também moderna, nascida em seu proprio tempo € muito mais
apropriada a registrar encontros passageiros, como € o caso da fotografia?

Mesmo que de uma maneira enviesada e involuntaria, Baudelaire foi o primeiro
a pressentir as novas questdes trazidas ao ambito da pintura com o surgimento da
fotografia, questdes que poucos anos depois resultariam nas experimentacgdes trazidas pelo

.. 33 . . 1.
Impressionismo™. A novidade, a moda, a necessidade de reportar os fatos do cotidiano, a

33 Ainda que Baudelaire tenha apontado Constantin Guys como seu exemplo de pintor da vida moderna e tenha elegido
Eugene Delacroix como o exemplo herdico do pintor guiado pela suprema imaginagdo, o artista que parece mais ter dado
a forma e o impulso para a constitui¢do do projeto de Baudelaire foi Manet. Em suas pinturas ja se colocam claramente as
cenas de flaneurie idealizadas pelo poeta, o olhar que vaga, a transitoriedade dos fatos e os flagrantes da fulgurante vida
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captacao do efémero com eficiéncia e rapidez, a importancia dada aos sentidos (sobretudo a
visdo) e a fenomenologia em oposi¢do a metafisica, sdo valores que ganham relevancia na
modernidade e estdo no cerne das novas potencialidades abertas pela invenc¢do do
instantaneo fotografico, sdo justamente os mesmos valores evocados por Baudelaire para

caracterizar a pintura moderna.

Se a modernidade e o instantaneo fotogridfico compartilham principios, o
mesmo pode ser dito do cinema. A essa conclusdo chegam diversos autores
contemporaneos, alguns deles reunidos na coletanea de artigos chamada O Cinema e a
Invengdo da Vida Moderna, que foi lancada nos Estados Unidos em 1995 e parece tomar
como principal referéncia comum a obra de Walter Benjamin. A convicgdo em torno da
qual se reinem os autores é de que o cinema € a forma de representagdo que melhor resume
“os tragos que definiram a vida moderna em geral”. Portanto, uma andlise de suas
caracteristicas serviria como motivo para uma sintese do préprio conceito de modernidade.
Seu surgimento pode ser considerado “inevitdvel e redundante” (Charney, Schwartz: 2001,
20), ja que durante todo o século XIX amadureceram as circunstancias sociais e as proprias
formas de expressdao (como a fotografia, o panorama, os brinquedos 6ticos, o cartaz e as
artes graficas) que desembocariam direta ou indiretamente no cinema.

A coletanea tem o privilégio de tracar relacdes sutis entre a emergéncia da
modernidade e o surgimento do cinema, que sugerem uma leitura diversa da historiografia
convencional, acostumada a colocar o século XIX como mera pré-histéria, uma espécie de
prelidio pouco significativo frente ao periodo de desenvolvimento “efetivo” da linguagem
cinematografica. Desse ponto de vista, tanto as tecnologias anteriores ao cinema como 0s
filmes feitos nos primérdios da producdo cinematografica sdo reconsiderados e tomados
como referéncia que provoca novas leituras. Como Tom Gunning aponta em seu artigo,

“embora a inovacdo técnica das imagens em movimento tenha introduzido a possibilidade

da metrépole. Jonathan Crary faz uma relacdo muito original entre a obra de Manet e a emergéncia do novo padrdo de
“observador moderno” (Crary: 2001).
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literal de retratar velocidade e movimento, o lugar do cinema em uma nova légica de
circulacdo havia sido antecipado pela comercializagdo de fotografias fixas, em especial o
cartdo-postal e o estereoscopio” (Gunning: 2001, 42). Para o autor, a préopria fotografia ja
vinha desenvolvendo, com seus meios, o pressuposto moderno da “mobilidade”, ndo apenas
a mobilidade do ponto de vista, garantida pela disponibilidade do aparelho e do aparato
fotograficos, como a mobilidade da prépria imagem, transformada em objeto reprodutivel
cuja difusdo se torna cada vez mais macica e massificada, cada vez mais presente, portanto,
na esfera publica e no ambiente de circulacio de mercadorias e significagdes. Assim, o
cinema j4 poderia ser “intuido” na propria fotografia e ndo deve ser entendido como uma
decorréncia desta, mas como o resultado de um mesmo impulso, que no ambito sécio-
econdmico mais amplo se traduziu no processo que se convencionou chamar modernidade.

O conceito de “mobilidade” ou mobilizacdo do olhar na modernidade é central
para Jonathan Crary, no argumento desenvolvido no livro Techniques of the Observer, onde
postula a emergéncia de um novo “padrdo de visualidade”, ja a partir das primeiras décadas
do século XIX (Crary: 1990). O “observador moderno” surge perpassado pelo avango de
técnicas que respondem, por um lado, a subjetivagdao do olhar e, por outro, ao controle
objetivo da percepcao. Representa a superagcdo do padrao de visualidade baseado na camera
escura, do olhar centrado, objetivo e imparcial, guiado pela racionalidade. Na modernidade,
perdem-se os referentes estdveis, calcados em tradi¢des e conceitos fixos, como lembra
Crary, retomando o conceito de “desterritorializacao”, desenvolvido por Gilles Deleuze e
Felix Guattari. A conclusdo é que a condicdo moderna desemboca em uma valoriza¢do dos
sentidos e da mobilidade do corpo e do olhar. Essas questdes estdo concentradas, para
Crary, no desenvolvimento da fisiologia, ramo da ciéncia que estd fundado no
reconhecimento do fundamento corpéreo do olhar e da necessidade de testar e medir a
capacidade dos sentidos humanos, sobretudo da visdo, frente a uma quantidade de
estimulos cada vez maior e mais desconexa, que precisa ser domesticada com fins
produtivos.

Os estudos sobre a persisténcia da visdo, que se deram no campo da fisiologia,
estdo diretamente relacionados com o posterior nascimento do cinema. O relato de

fenomenos relacionados a persisténcia de estimulos visuais na retina remonta a
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Antiguidade, aparece em autores como Aristételes, Lucrécio e Ptolomeu e ressurge na
Renascenca com Leonardo da Vinci. Porém, € na virada do século XVIII para o XIX que o
fendmeno ganha relevancia cientifica e passa a ser estudados pelo nascente ramo da
medicina chamado fisiologia. Quem deu o grande passo para descrever e definir o
fendmeno da persisténcia da visdo foi o belga Joseph-Antoine Ferdinand Plateau, que
defendeu sua tese de doutoramento sobre o assunto em 1829**. No estudo, ele conclui que a
impressao luminosa que sensibiliza a retina ndo desaparece instantaneamente, mas vai se
esmaecendo gradualmente para dar lugar a imagem seguinte, criando assim uma ilusao de
continuidade. O que estava em questdo era o proprio fendmeno da visdo, seu possivel
funcionamento paradoxal, que recria o fluxo vital a partir da captacdo de instantes
estanques.

Ao supor que a visdo € dotada de uma duracdo, Plateau nos conduz
naturalmente a deducdo de que é possivel reproduzir o movimento a partir de imagens
estdticas, ja que o proprio olho humano se encarregaria de superar as lacunas. Ele descreve
o fendmeno de sintese cinética que estd na origem da concepg¢do do cinema, em um artigo
académico publicado em 1832, no qual dialoga com o fisico inglés Michael Faraday, outro
cientista que estava envolvido nas pesquisas sobre a persisténcia da visdo. Faraday havia
inventado um aparelho que consistia em um tambor cilindrico com uma pequena fresta, que
continha dentro um disco com uma seqiiéncia da mesma imagem, que podia ser vista
através da fresta. Ao girar o disco em uma determinada velocidade, o observador passava a
abstrair as lacunas entre as imagens e via a figura fixa, criando o paradoxo da reproducgao
da imagem estdtica a partir de uma sintese cinética. Plateau sugeriu, em contrapartida, uma
pequena mudanga no dispositivo, que faria toda a diferenca.

“Se, em vez de ter apenas figuras idénticas, se procedesse de forma a que,
seguindo a série dessas figuras, elas passassem através de vérias fases, de
uma forma ou posicdo para a outra, é evidente que cada uma das partes,
cuja imagem ocuparia sucessivamente no espelho o mesmo lugar
relativamente ao olhar, conteria uma figura que seria ligeiramente
diferente da anterior; de forma que, se a velocidade fosse suficientemente
grande para que todas as imagens sucessivas se ligassem entre si, mas nao
excessiva de modo a confundi-las; ver-se-ia cada uma das pequenas

3 Todas as referéncias de datas apontadas acerca das pesquisas sobre a persisténcia retiniana e acerca do desenvolvimento
dos brinquedos 6ticos foram retiradas do artigo de David Robinson (1996).
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figuras mudar gradualmente de estado. Imagina-se imediatamente os
efeitos curiosos que se podem criar com base nesse principio.” (In
Robinson: 1996, 129).

Essa passagem premonitéria demonstra que as pesquisas acerca das passagens
entre a imagem estdtica e a imagem-movimento (retomando o conceito de Deleuze), ja se
colocavam mesmo antes da inveng¢do da fotografia e com mais de meio século de
antecedéncia para o surgimento do cinema. Muitos brinquedos 6ticos baseados em truques
cinéticos foram criados com a intencdo de demonstrar as teorias dos fisiologistas nas
décadas de 1820 e 1830. Eram pequenos aparelhos que concentravam seu fascinio nas
ilusdes de otica provocadas pela relagdo entre a mudanca da imagem no tempo e a taxa de
atualizacdo da percepcao visual. Entre o lancamento do traumatépio, em 1825, e a
concepcdo do zootropio, em 1834, diversos brinquedos 6ticos baseados na animacdo de
imagens foram inventados e comercializados com grande sucesso de vendas. O zootrépio ja
continha em si 0 mesmo principio do cinema. Era feito com uma sucessao de imagens
pintadas em uma faixa continua que substituia o restritivo disco usado nos primeiros
brinquedos. Antes que a fotografia e o cinema surgissem, jd havia se desenvolvido o
desenho animado, eivado pelas relagdes e passagens entre a imagem estdtica e a simulagao
do movimento.

Os brinquedos 6ticos foram praticamente ignorados pela cldssica historiografia
do cinema, j4 que a institucionalizacdo do espetdculo cinematografico, na virada para o
século XX, acabou condenando a obsolescéncia a grande variedade de aparelhos surgidos
no século XIX>. Atualmente, os brinquedos Gticos estdo passando por uma grande
redescoberta por parte de autores como Jonathan Crary, David Robinson e Laurent
Mannoni. Sdo considerados objetos privilegiados por concentrarem em si importantes
questdes sobre as transformacdes da natureza do olhar e as experiéncias com a
possibilidade de representacdo do movimento na imagem, em um momento de

florescimento da modernidade. Representam as ambigiiidades da fisiologia, que também

3 Intimeros desses brinquedos 6ticos, além de outros aparelhos da “pré-histéria” do cinema, estdo reunidos no Museu do
Cinema de Turim. No livro A Magia da Imagem (1996), ha reproducdes de todas as pecas do acervo do museu, além de
artigos que tracam a histéria de suas invencdes e formas de funcionamento. Baseio-me sobretudo nesse livro para o
levantamento histérico.
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sdo extensiveis a propria condi¢do moderna. Sdo hibridos de efeito mdgico e controle
cientifico, mistos de entretenimento e condicionamento. Muitos fisiologistas levaram ao
extremo suas experimentagdes, usando o préprio corpo como suporte, caso de Plateau, que
ficou cego por causa de longa exposi¢ao da vista ao sol. Das maos desses inventores
destemidos e apaixonados, obcecados pela observagdo cientifica rigorosa e donos de um
positivismo ainda banhado pelo otimismo ingénuo do “século das luzes”, nasceram
aparelhos que contribuiram para moldar uma nova forma de olhar.

Nao por um acaso, a inven¢do da fotografia e as pesquisas acerca da
persisténcia da visdo caminharam lado a lado, durante as décadas de 1820 e 1830. Os dois
fendmenos nasceram de um mesmo contexto. Em ambas as frentes diversos cientistas
trabalharam simultaneamente em paises distint0s36, inventos curiosos foram criados com
finalidades (pseudo)cientificas e abriram caminhos para mudangas decisivas no campo da
expressao estética e da propria percep¢do, em um sentido mais amplo.

Buscar as conexdes entre o surgimento da fotografia e do cinema e o fendmeno
de emergéncia da modernidade também estd no centro das preocupagdes dos trabalhos mais
recentes de Mary Ann Doane. Esse € o grande mote do livro The Emergence of Cinematic
Time (Doanne: 2002), no qual a autora argumenta que a revolu¢do industrial, na passagem
para o século XIX, definiu uma mudanca na prépria percep¢ao do tempo, que passou a ser
encarado de maneira cada vez mais racionalizada e compartimentada. O desenvolvimento
do modo de produgdo capitalista em escala industrial e seu espraiamento em um mercado
de ambito global exigiu a padronizacao do tempo, sua divisdo em fracdes quantificaveis
com exatidado, regidas pelos ponteiros do relégio. O tempo abstrato imp0ds-se sobre o tempo
concret037, tornou-se passivel de ser destrinchado, descodificado e recodificado,

transformou-se em objeto de experiéncias no campo da representacdo e da ciéncia.

3% O Brasil faz parte desse caso de “paternidade compartilhada”, ndo apenas pelos experimentos de Hercule Florence,
redescobertos pelo historiador Boris Kossoy (2007), como também pelo impulso dado a prética da fotografia no Brasil
oitocentista, pelo imperador Dom Pedro II, que fez com que o pafs estivesse bastante ligado nas transformacdes
tecnoldgicas ocorridas na Franca, contando com fotégrafos, como Marc Ferrez, que chegaram a contribuir com a invengao
de aparelhos e técnicas.

37 A questdo do tempo e da transformacdo nas formas de compreendé-lo e de administra-lo sob o modo de producio
capitalista recebeu seu mais profundo tratamento no primeiro capitulo d’O Capital, publicado em 1867, onde Karl Marx
define o conceito de mercadoria. Toda mercadoria possui, por principio, uma fun¢do prética, chamada por Marx, de valor
de uso. A essa funcdo, no entanto, sobrepde-se o seu valor de troca, o prego pelo qual a mercadoria é vendida no mercado.
O valor de troca ¢ abstrato, ignora as qualidades do objeto do qual é um invélucro, padroniza a relacéo entre as diferentes
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A fotografia tem como uma de suas caracteristicas primordiais o controle exato
sobre o tempo de exposicdo, ou seja, sobre a fracdo de tempo em que a imagem serd
registrada. E um instrumento de “fatiar o real”, na expressdo de Robert Doisneau. O filme,
por sua vez, opera por seqiiencialidade, ritmos e sinteses, define uma cadéncia de intervalos
programados e se restitui na fluéncia do movimento que parece suprimir as lacunas.
Fotografia e cinema compartilham de uma mesma origem, a transformac@o na apreensao e
na representacdo do tempo, que introduz conceitos como o de ‘“simultaneidade”,
“instantaneidade”, “seqiiencialidade”, “contingéncia”.

A fotografia tende ao cinema desde sua origem, tanto por sua instantaneidade
como por sua seqiiencialidade. Uma fotografia quase nunca estd sozinha, costuma fazer
parte de uma série ou de um conjunto de fotografias. O constante avanc¢o da tecnologia
durante o século XIX fez com que a fotografia conquistasse a instantaneidade, a
disponibilidade e a portabilidade, que dela fizeram o campo préprio a producido abundante.
O primeiro a multiplicar as tomadas foi Eugéne Disdéri, ao inventar, em 1854, uma camera
que compartimentava a placa fototossensivel em quatro pedacos e permitia otimizar os
ganhos de seu inventor no ramo de retratos. Os cartes-de-visite, como ficaram conhecidos,
apresentam seqiiéncias extremamente variadas, algumas vezes de uma mesma pessoa em
diferentes poses, outras com pessoas distintas ocupando a mesma placa. Criam, com isso,
inusitadas e involuntérias narrativas visuais®>. O fotégrafo multiplicaria ainda mais o seu
sucesso ao baratear a realizagcdo de retratos com posteriores invengdes de cameras que
dividiam as placas sensiveis de colédio imido em ainda mais numerosas fotografias (6 e até
8 fotos na mesma chapa). Disderi criou uma fotografia compartimentavel e reprodutivel,
que atingiu as massas e foi realizada em grande quantidade, em uma escala j4 quase
industrial (fig.2.3). Ele ainda seria dos primeiros a fazer experimentos com colagens, caso

de sua bem humorada montagem de pernas fotografadas durante os espetdculos da Opera

mercadorias, tendo como parametro a tnica mercadoria que € puro valor de troca, o dinheiro. O valor de troca de uma
mercadoria é medido pelo tempo de trabalho socialmente necessdrio a sua producgdo, assim como a prdpria jornada de
trabalho, com a emergéncia da modernidade, acaba sendo medida por horas.O tempo abstrato e padronizado do relégio se
impde como medida universal do regime de produgdo capitalista.

3 E importante lembrar que as chapas de vidro usadas por Disdéri ndo eram exibidas como hoje podemos observi-las,
inteiras. Os fregueses saiam com diversas cOpias individuais de retratos e ndo com o conjunto impresso na chapa.
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de Paris, onde a diferenca e a repeticdo geram ritmos curiosos de leitura, que nos remete a
uma espécie de filme abstrato (fig.2.4).

Paralela a compartimentacdo das chapas de vidro, ocorreu o avanco das
emulsdes fotossensiveis. Cada vez mais rdpidas, portiteis e faceis de usar, elas foram
perdendo seu cardter artesanal e se tornaram mais acessiveis e disponiveis. Trata-se de uma
evolucdo que até hoje ainda estd em curso e que rapidamente levou a multiplicagdo
exponencial das tomadas fotograficas, condicdo que inevitavelmente desembocaria no
surgimento do cinema. Como se trata de uma tecnologia razoavelmente acessivel e de uma
forma praticamente instantanea de fazer imagens, o uso da fotografia pressupde a producao
de muitas imagens. J4 no século XIX, a proliferacdo dos dlbuns ilustrados, primeira forma
de difundir a fotografia, muito anterior a sua absor¢ao pela imprensa, ja apontava para essa
tendéncia. Formados por conjuntos de imagens, eles foram publicados com variadas
finalidades, para apresentar uma cidade, mostrar os diversos aspectos de uma cultura
exotica, acompanhar a evolucdo de grandes obras publicas ou documentar expedi¢des
cientificas e antropoldgicas. O brasileiro Militao Augusto de Azevedo produziu uma das
obras mais originais desse género, o Album Comparativo da Cidade de Sio Paulo, no qual
contrapOs as mesmas cenas feitas nos anos de 1862 e de 1887. O resultado € um importante
retrato das profundas transformacdes pelas quais a cidade passou no intersticio de um
quarto de século que separa os dois conjuntos de fotografias (fig.2.5).

Se tornarmos a defini¢cdo de dlbum fotografico de uma maneira mais ampla,
podemos considerar que o dlbum mais intrigante de todo o século XIX foi também o
primeiro de todos: o livro The Pencil of Nature, publicado por Henry Fox Talbot, um dos
pioneiros da fotografia, em 1844. A publicagdo, feita ainda de forma artesanal, trazia uma
série de fotografias acompanhadas de longas legendas, que discorriam sobre as
peculiaridades e as potencialidades da nova técnica. Era uma espécie de dlbum
metalingiifstico, usado para falar da prépria fotografia e ilustrado por fotografias, um elogio
ao invento e uma narragdo de seus drduos trabalhos na busca de fixar as imagens projetadas
na camera escura. As fotos que ilustram o livro s@o uma espécie de testemunha visual dos

avangos de suas experiéncias.
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O intuito de criar uma narrativa, que no cinema vai se tornar central, € muito
anterior a fotografia (pensemos nas representacdes da via crucis, por exemplo) e foi
praticado por fotégrafos desde o principio. Um dos casos mais conhecidos no século XIX é
o de Paul Nadar, o filho do famoso fotégrafo Felix Nadar, ao retratar uma entrevista entre
seu pai e o cientista francés Michel Chevreul, quando este comemorava 100 anos, em 1886.
Para cada uma das 21 imagens da série, o fotografo imprimiu em conjunto uma pergunta e
uma resposta, criando a primeira “entrevista ilustrada” da histéria (fig.2.6).

Se narrar € uma forma de contar um fato por meio de seus desdobramentos no
tempo, o conceito de narrativa parece ndo se limitar a esse aspecto. Os experimentos com a
cronofotografia, nas décadas de 1870 e 1880, demonstram bem essa diferenca, pois, apesar
terem sido guiados pela necessidade de representar a evolucdo de um fato, ndo constituiram
narrativas, propriamente falando. Por isso, é improprio colocar o cinema como resultado
direto do desenvolvimento da cronofotografia. Ademais, como vimos, as questdes acerca da
imagem animada e do estudo cientifico da percepcdo ja vinham se desenvolvendo
simultaneamente com a fotografia, nas décadas de 1820 e 1830, muito antes de qualquer
possibilidade de surgimento da cronofotografia.

Etiene Jules-Marey, um dos pioneiros da cronofotografia, atuava no campo da
fisiologia antes de descobrir a fotografia como recurso potencial para ajudd-lo em seus
estudos. Ele ndo estava preocupado com o fendmeno da visdao, como Plateau, e sim com a
representacio grafica dos movimentos do corpo humano e de animais. Também contribuiu
diretamente para a inven¢ao do cinema, mas fez questdo de afirmar que o cinema nao lhe
interessava, pois ndo tinha serventia cientifica, se restringia a estrita reproducdo do
movimento tal como o olho o observa. Para realizar uma compartimentacao cientifica do
movimento, era preciso criar uma sintese na imagem estatica, uma espécie de grafico (Cf.
Dagognet: 2006)

Eadweard Muybridge, por sua vez, apesar de ter sido o protagonista das
primeiras projecOes de fotografias animadas, em 1880, ndo demonstrou interesse maior pela
invencdo do cinema e persistiu com seus experimentos de fotografia seqiiencial até a virada
para o século XX, quando publicou os livros Animals in Motion (1899) e The Human

Figure in Motion (1901). Como observou Tom Gunning, sua obra estd mais ligada ao
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contexto da representagdo do tempo e do movimento na pintura € na escultura do século
XIX, influenciada pelo desenvolvimento técnico da fotografia instantanea™, do que com 0s
posteriores desdobramentos do cinema (Gunning:.2007, 20).

Embora ainda nao tivessem nenhuma relagdo com o posterior desenvolvimento
do cinema narrativo, as séries de Marey e Muybridge ja se colocavam na inquietante
fronteira entre a imagem estdtica e a imagem animada, uma fronteira que ainda contava
com contornos muito pouco nitidos durante o século XIX. O fato inusitado é que ambos
nasceram e morreram no mesmo ano (1830 e 1904), trabalharam paralelamente em projetos
cujos intuitos eram muito parecidos, mas cuja ldgica e a abordagem eram muito distintas®.
Juntos acabaram desenvolvendo, involuntariamente, técnicas de fotografia que se somaram
e que constituiram um passo definitivo para a criacao do cinema.

O primeiro a conceber um aparelho para registrar uma série de fotografias
seqiienciais, coordenadas por intervalos de tempo pré-programados, foi o astrbnomo
francés Jules Janssen. Para documentar o eclipse causado pela passagem do planeta Venus
em frente ao Sol, em 1874, ele criou uma espécie de revolver fotografico, programado para
registrar uma seqiiéncia de 48 imagens no espaco de 72 segundos, com o uso de um disco
de daguerredtipo, que ia girando conforme o funcionamento do dispositivo. O aparelho foi
divulgado com bastante sucesso na Academia Francesa de Fotografia, em 1875,

Paralelo a essa experiéncia, entre os anos de 1873 e 1875, o inglés Eadweard
Muybridge iniciava suas pesquisas com a cronofotografia nos Estados Unidos, usando as
placas secas inventadas pelo também inglés Richard Maddox, para frisar o galope de um
cavalo em velocidades de obturacio de 1/500 segundo. Seus experimentos foram
abruptamente interrompidos por um crime passional por ele cometido contra um amante de
sua esposa. Em 1878, quando conseguiu a absolvicao, ele voltou a se dedicar ao trabalho,
desta vez com sucesso ainda maior. Muybridge construiu um dispositivo com 12 cameras

em seqiiéncia, que eram disparadas por sistemas de eletroimds acionados pelas patas do

% Um completo panorama do impacto causado pelas séries de cronofotografias de Muybridge no universo da pintura estd
no livro de Aaron Scharf (1994).

40 Sobre as diferencas entre os trabalhos de Muybridge e Marey, conferir os artigos de Fernando de Tacca (2005) e Hélio
Augusto Godoy-de-Souza (2001).

*I Todos os dados histéricos sobre o surgimento do cinema foram retirados do esclarecedor ensaio de Laurent Mannoni
(1996) publicado na coletanea de artigos portuguesa A Magia da Imagem.
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cavalo durante o galope. As fotos eram captadas com uma velocidade de 1/2000 segundo“,
o suficiente para conseguir frisar o movimento. As imagens correram o mundo rapidamente
com grande sucesso, causando espanto em muitos. O que impressionava na seqiiéncia nao
era tanto a evolugdo do movimento, mas sobretudo o fato de que um movimento
extremamente rapido, até entdo impossivel de ser captado em um instante, tornava-se entao
acessivel a percep¢do humana. Ao projetar suas imagens seqiienciais a partir de 1880, com
o uso de um zootrépio, Muybridge proporcionou o casamento entre 0s processos de
animacdo da imagem, ja conhecidos e desenvolvidos desde os estudos sobre a persisténcia
da visdo, e a fotografia, dando um dos passos mais significativos para a inveng¢do do
cinema. Em suas projecdes, ele usava discos de vidro com imagens pintadas a partir de suas
fotografias, um hibrido ainda de desenho animado e cinema.

Marey entrou em contato com as séries de Muybridge em 1878, quando ja
vinha de uma intensa préitica de pesquisas fisiolégicas acerca do movimento humano e
animal. Ele se deu conta, entdo, das potencialidades da fotografia para auxiliar em seus
estudos. Em 1882, retomando o experimento de Jules Janssen, ele criou sua prépria
“espingarda fotografica”, que consistia na apropriagdo e no melhoramento do aparelho
criado pelo astronomo, usando em seu lugar uma placa seca e um avancado sistema de
relojoaria que coordenava a geragdo 12 exposi¢des por segundo. Entre 1882 e 1888, Marey
realizou diversos experimentos com o aparelho. A partir de 1888, com a introdu¢do dos
filmes em rolo de papel por George Eastman®, através da Kodak, nos Estados Unidos,
Marey construiu uma camera em que substituiu o disco pela tira de filme, permitindo uma
velocidade de captacdo de 20 imagens por segundo, com uma extensdo de 1,20 metro a
mais. J4 a partir de 1890, ele passou a utilizar peliculas no lugar de tiras de papel,

trabalhando com o mesmo mecanismo de que seria usado depois nas cameras de cinema e

2 A propésito de uma fotografia da série que mostra o galope do cavalo Sallie Gardner, feita em 19 de junho de 1878,
Muybridge comenta com precisdo o porqué da pouca nitidez. Mesmo tendo sido feita com velocidade de obturacdo de
1/2000 de segundo, a velocidade ainda ndo era suficiente para frisar o galope, mas o cientista ja apontava para a conquista
dessa possibilidade. “E necessdria uma explicagio no tocante 2 pouca nitidez de algumas partes desta imagem, quando
comparada com as do cavalo a trote: isso acontece porque, durante uma parte do movimento, as patas da égua deslocam-
se a uma velocidade de quarenta metros por segundo, ou seja, vinte milimetros durante uma pose de 1/2000 de segundo.
Nas préximas fotografias, a pose serd de apenas 1/5000 de segundo, e durante essa fragdo de tempo a deslocacdo das patas
reduzir-se-4 a oito milimetros”. Citagdo colhida em Manonni (1996, 150).

# A informagdo também se encontra no artigo de Laurent Mannoni (1996, 152), tomado como principal referéncia nos
dados recolhidos neste capitulo sobre Marey, Muybridge e Thomas Edison.
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chegando a utilizar filmes de até 120 metros de comprimento. A importancia da
substituicdo do disco pela tira de pelicula € central ndo apenas para a histéria do cinema,
mas também para a da fotografia. A novidade trazida pela Kodak significou a definitiva
popularizacdo da fotografia, causada pelo barateamento do aparelho e dos filmes. O disparo
seqiiencial das cameras fotograficas modernas é um fator que as aproxima bastante das
cameras filmadoras.

O aparelho desenvolvido por Marey ndao desembocou diretamente no cinema
pelo fato de o fisiologista insistir no uso da sobreposicao de instantes distintos na imagem
estdtica, uma légica distinta da ja conhecida tecnologia da imagem animada. Ao cinema, s
faltava adaptar o aparelho de Marey a logica seqiiencial da captacdo quadro a quadro,
solucdo ha muito ja oferecida pelos brinquedos 6ticos e pelas experiéncias de Muybridge. O
mais curioso € que o cinema teria que aguardar o surgimento e o desenvolvimento do
instantaneo fotogréafico para que pudesse se tornar vidvel. A conquista da reproducdo fiel do
movimento nasce com a conquista da imobilidade do instante. Ambos 0s processos estao
completamente amadurecidos nas pesquisas de Marey e Muybridge, muito embora nenhum
dos dois tenha se envolvido com o desenvolvimento posterior do cinema. Como bem
resume Mary Ann Doanne, fotografia e cinema sdo frutos de um mesmo processo de
fragmentacao e racionalizacdo da percepc¢ao do tempo, desenvolveram-se como fendmenos
de mutua determinacio e ndo podem ser entendidos segundo a teleologia do progresso ou

por simples relagdes de causa e efeito.

“O trabalho dos crofotgrafos dependeu do desenvolvimento da fotografia
instantanea, capaz de fixar, sem perda de nitidez e legibilidade, um
instante de um movimento extremamente rdpido. Assim, hd um sentido no
qual a l6gica da fotografia inevitavelmente habita a do cinema. O instante
fotogréfico se transforma na base para a representacio do tempo enquanto
dura¢@o” (Doanne: 2002, 209).

Thomas Edison, depois de entrar em contato direto com os experimentos de
Muybridge e Marey, ¢ quem combinou os avangos dos dois inventores em um mesmo
aparelho, o kinetoscopio, patenteado em 1891, que repetia em seu interior a exibi¢do de
uma tira de filme, em um visor luminoso alimentado pela energia elétrica. O invento

funcionava seguindo o mesmo principio dos brinquedos Oticos baseados na teoria da
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persisténcia da visdo, mas sua estrutura era mais complexa, pois fazia uso de uma longa tira
de fotografias, que permitia avancar rumo a possibilidade de fazer filmes mais longos e que
proporcionassem uma representacao mais “realista”, baseada no uso da pelicula fotogréfica.
Consistia na reproducdo de uma seqiiéncia de imagens estaticas que, dada a velocidade de
exibi¢do, despertava a impressdo fluida de movimento, idéntica a percep¢do visual
corriqueira. O kinetoscopio (fig.2.7), que usava o mesmo filme perfurado de 35 mm que
seria adotado pelas cameras filmadoras modernas, apenas passou a ser explorado
comercialmente a partir de 1894, quando foi lancado em conjunto com uma série de filmes
cuja producao Edison havia coordenado a frente do estidio que mantinha em New Jersey,
chamado Black Maria. Rapidamente, transformou-se em uma febre nos Estados Unidos e
na Europa, mas seu sucesso durou muito pouco, superado pelo novo paradigma implantado
pelo cinematégrafo dos irmaos Lumiere, conhecidos fabricantes e comerciantes de placas
secas industrializadas.

Embora o surgimento do cinematdgrafo tenha criado uma profunda e definitiva
transformag¢ao na maneira como eram exibidas as imagens animadas, o aparelho na verdade
é o resultado de uma feliz conjuncio, uma bricolage** de diversos inventos desenvolvidos
durante o século XIX e j4a bastante conhecidos entre estudiosos do meio. Os irmaos
Lumiere adicionaram aos avangos concentrados no aparelho de Edison a tecnologia da
projecdo, transformando o filme em espetdculo publico e fundando, com isso, a moderna
concepcdo que se tem do cinema. O sistema de projecdo de imagens animadas ja era
praticado na Franca e havia atingido o seu dpice com o Teatro Otico, tipo de espetdculo
desenvolvido a partir de 1892, por Emile Reynaud, que consistia em um aparelho que
projetava em uma grande tela uma banda de desenhos realizados artesanalmente (Robinson:
1996, 136). Nos anos seguintes, o inventor chegou a produzir cinco bandas originais com
varias centenas de imagens, criando desenhos animados de longa duracdo e narrativas

complexas. Tanto o aparelho de Reynaud como o de Edison cairam rapidamente em desuso

# Jacques Aumont (2004, 23) definiu o cinematégrafo como bricolage pelo fato de o aparelho criado pelos irméos
Lumiere ndo ter sido propriamente uma inven¢do, mas uma jun¢do de diversas tecnologias jd inventadas. E exatamente
esse o sentido da palavra originalmente em francés, usada para definir objetos feitos a partir de materiais disponiveis a
mdo.
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com o surgimento do cinematdgrafo, em 1895%, que aliava o uso da fotografia animada, a
forma do kinetoscépio, com a projecdo do filme para um publico amplo, a forma do Teatro
Otico. O cinematdgrafo trazia, em si, a tripla funcdo de captar as imagens, reproduzi-las e
projeta-las, era poliforme, multifuncional.

O que espantava o publico dos primérdios do cinema era a milagrosa
representacdo do movimento em sua mais candida espontaneidade. Os indicios de realidade
se reforcavam em um s6 dispositivo, a capacidade de reproduzir o movimento fluido, sem
intervalos, como a propria percepcao, e seu poder impalpavel de animar a representag¢ao; a
natureza indicial da fotografia, que garante um contato direto com o referente, uma
emanacdo natural deste; unidos ao poder espetacular da projecdo, que torna a imagem um
fugidio feixe de luz cintilante com o poder de iluminar o breu da sala escura e maravilhar
um publico de muitas pessoas reunidas no mesmo local.

Estranhamente, também os irmdos Lumiere ndo acreditavam no futuro do
cinema como um empreendimento artistico autdonomo, tanto que, apds a invencdo do
cinematdgrafo e um breve periodo de producdo e comercializacdo de filmes, eles seguiram
seus caminhos apartados dos posteriores desdobramentos daquela que seria reconhecida
como a ‘“sétima arte”, apesar de continuarem considerados pela historiografia como os
“pais” do cinema. Louis viveu até 1948. A partir do inicio do século XX, passou a se
dedicar a pesquisas com autocromia e esteroscopia, tecnologias ligadas a fotografia.
Auguste, por sua vez, criou um laboratério de pesquisas para aplicagdo da fotografia em
exames médicos, em 1910, em Paris. Sua trajetéria no campo de estudos da medicina durou
até sua morte, em 1954,

Se formos olhar com cuidado para os filmes dos Irmaos Lumiere e para toda
aventura que se deu antes da invencdo do cinematdgrafo, percebemos que se envolvem em
questdes mais proximas ao campo das artes no século XIX do que propriamente aos
desdobramentos posteriores do “‘cinema narrativo”, sob a 6tica do qual muitos insistem em

olhar indiscriminadamente todo tipo de producdo filmica. A tese € de Jacques Aumont,

4 A invencdo do cinematdgrafo e do padrio de exibicdo para grandes piblicos passou para a histéria como grande marco
da inven¢do do préprio cinema. Porém, como bem coloca Laurent Mannoni, seria mais correto entender o cinema como
fruto do desenvolvimento das duas vertentes, tanto a do espetdculo da projecdio, como a vertente do visionamento em
aparelhos, desenvolvida por Edison, que talvez hoje esteja vivendo sua grande “revanche”, com a ubiqiiidade de
monitores e telas e a fragmentagdo da exibi¢@o, proporcionadas pela tecnologia digital. (Cf. Mannoni: 1996)
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desenvolvida no primeiro capitulo do livro O Olho Intermindvel como um aprofundamento
de declaracdes de Jean-Luc Godard, proferidas em 1966. Aumont defende, com toda carga

de provocagdo prépria a declaracio, que Lumiére era um “pintor”*

, mais precisamente “o
ultimo pintor impressionista”. O que liga o cinematégrafo e as produgdes dos Lumiere a
pintura do século XIX é a clara propensdo a representacdo de acontecimentos efémeros, a
valoriza¢do do instante qualquer, da captacdo dos efeitos de luz fugidios, das minimas
variagdes do ambiente, a capacidade de sintetizar o aspecto mais impalpédvel do real, aquilo
que lhe confere densidade existencial, que o anima, mas que ndo pode ser traduzido
simplesmente pelas técnicas “realistas” da pintura figurativa.

O que admirava o publico das primeiras proje¢des era exatamente o virtuosismo
técnico que permitia, pela primeira vez na histéria das imagens, reproduzir o real em sua
inesgotdvel vitalidade, animado pelo movimento dos detalhes mais infimos e
insignificantes, como as folhas balancadas pelo vento no prosaico filme O Lanche do Bebé.
Os filmes produzidos pela empresa Lumiere podem ser entendidos como “a descoberta do
extraordindrio no ordindrio”, seu aspecto mais impressionante ndo era precisamente o tema
banal escolhido para filmar, mas a encantadora capacidade de reproduzir o movimento
vital, em sua imprevisibilidade.

Se ha um fendmeno no qual se imbricam a valorizag@o da pintura de paisagem e
de género, o surgimento da fotografia e do cinema, no ambito mais amplo da modernidade,
esse fendbmeno é o que Aumont chama de “conquista da mobilidade do olhar”. E imbuida
de um desejo de imediaticidade, de um movimento de afirmacdo da realidade sensivel e do
proprio olhar, como principal fonte de acesso as coisas, de um poder de registrar um ponto
de vista humano, ancorado no mundo, que nasce a fotografia. O cinema, por sua vez, vai
além, pois dota esse olhar de movimento e o organiza, cria no espectador a sensacao de um
ponto de vista onividente, que a tudo v€, que estd nas préprias coisas, como testemunha
privilegiada em meio ao excesso de estimulos visuais dispersos que caracteriza a vida

moderna. E o que o Aumont chama de “marcagdo ‘mitolégica’ do dispositivo-cinema pela

4 Jacques Aumont prefere utilizar Lumiére no singular pois em sua andlise ele interpreta o empreendimento dos irméos
Lumieére como uma entidade tnica. Sabemos, entretanto, que seria impossivel buscar a autoria dos filmes, alguns deles
feitos efetivamente pelos irmdos Lumiere, mas a maioria deles feitos por cinegrafistas contratados.
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mobilizagdo do olhar, sua consubstancialidade com o nascimento da modernidade”
(Aumont: 2004, 65).

O autor traga uma interessante compara¢do com as viagens de trem, outro
simbolo da vida moderna. No cinema, assim como no trem, o espectador descobre o poder
magico estar, com o olhar, em todos os lugares que se descortinam da janela, sem precisar
sair da poltrona. Mas a mobilidade do olhar tem a contrapartida da imobilidade corpérea e
da imposi¢ao ao espectador de um tempo que nio pode ser controlado por ele e que marcha
inexoravelmente, sem pausa para o descanso.

Olho movel, corpo imével: esta tudo ai, e é por af que o trem substituiu o
espectador ‘ecoldgico’ da pintura de paisagem, o simples andarilho que
descobre o mundo que o rodeia, por esse ser estranho, enfermo — a ponto
de ser comparado com os escravos acorrentados na caverna platonica —
mas, ao mesmo tempo, dotado de ubiqiiidade e de onividéncia, que € o
espectador de cinema (Idem: 54)

Veremos, na seqiiéncia, algumas implicacdes trazidas pelo fendomeno da
mobiliza¢do do olhar, com a passagem para o século XX. O que € essencial reter aqui € o
esfor¢co para enquadrar o surgimento da fotografia e do cinema como eventos simultaneos,
inseridos no contexto mais amplo de emergéncia da modernidade, que ocorreu durante todo
o século XIX e ndo apenas nos estreitos marcos das invengdes “oficiais” da fotografia, em
1839, e do cinema, em 1895. Dispensar a visdo regida pela causalidade positivista é
essencial para conseguir tracar uma andlise que ndo se da pela simples oposi¢ao ou filiacdo
entre fotografia e cinema, mas por uma relacio permeada por influéncias mdtuas e

multiplas determinagdes.

2.2. Discretas interacoes

Fotografia e cinema, técnicas nascidas de uma mesma matriz, se estabeleceram
no decorrer do século XX como universos distintos e independentes, bem demarcados por
suas peculiaridades e formas de produgdo e circulacdo. Embora tenha sido encampada,
ainda no século XIX, por um avassalador processo de industrializagdo, a fotografia
permaneceu um universo criativo cujo modelo de producdo é baseado em um individuo que

trabalha quase sempre sozinho, o fotégrafo. Mesmo nos momentos em que atua em equipe,

57



coordenando assistentes e tratadores de imagens, dirigindo modelos ou criando cendrios, 0
fotégrafo € tomado como o autor, a subjetividade que dirige o processo criativo. O
ambiente de criacdo da fotografia é mais intimista, é pequeno, restrito. O mesmo nao ocorre
no processo produtivo de um filme. Aquele que filma, o cinegrafista ou operador de
camera, ¢ considerado um elemento de base na cadeia produtiva. Ele estd submetido ao
script dado pelo diretor de fotografia e pelo diretor do filme, ele é o revés dos atores, seu
trabalho € invisivel, embora seja fundamental. O sujeito criativo do filme, ou autor, € um
papel geralmente encarnado pelo diretor, muito embora muitas vezes ele seja menos
conhecido do que as estrelas que atuam no filme. O trabalho de um diretor de cinema esta
em um nivel de atuac@o muito distinto do trabalho do fotégrafo. Ele conta com uma equipe
grande para coordenar, lida com uma produg¢do que custa caro e com a necessidade de
reverter o dinheiro investido em sucesso de bilheteria. Federico Fellini soube retratar esse
personagem como poucos, em seu filme autobiogrifico que tem densas pitadas de sonho,
Oito e Meio (Otto e Mezzo, 1963) (Fig.2.8). O cinema trouxe o principio do trabalho
coletivo hierdrquico para o cerne do processo criativo, pois o diretor € sobretudo aquele que
vive o dilema entre o filme que deseja criar e aquilo que lhe é permitido fazer dentro da
estrutura produtiva.

No instante mesmo de seu nascimento, 0 cinema jd se estabelecia como um
modo de produgdo estruturado em escala industrial. Os irmdos Lumiere enviaram inimeros
cinegrafistas para captar imagens de diversas partes do mundo, antes de langarem
publicamente o cinematégrafo. Depois, comercializaram esses filmes, cuja autoria se
perdeu sob o rétulo da produtora que levava o sobrenome deles. Thomas Edison criou o
Black Maria, estudio especialmente voltado para criagdo de filmes feitos para ser assistidos
no kinetoscépio. Melies, posteriormente, também construiria um complexo teatro para
realizar seus filmes, criados para projecdo em nimeros de magica. Desde os pioneiros, o
cinema € uma “arte” voltada para as massas, um empreendimento comercial de grandes
propor¢des, diversamente da fotografia, cujo desenvolvimento industrial se restringiu
principalmente ao aspecto tecnoldgico, influenciando mais timidamente a criagdo autoral

do fotégrafo.
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E o que dizer da linguagem cinematografica? Esta também se estabeleceu muito
cedo, seguindo um caminho bastante distinto daquele seguido pela fotografia. A corrente
dominante dentre as formas de narrativa cinematografica constitui o que se convencionou
chamar de “decupagem cléssica”. Ismail Xavier (2005), em seu ensaio sobre a linguagem
do cinema, retoma a origem e a formacdo dos métodos de decupagem classica,
desenvolvidos nos Estados Unidos durante as duas primeiras décadas do século XX, que
tiveram D. W. Griffith como grande sistematizador. O verbo “decouper”, em francés,
significa recortar. Vem dai o termo decupagem. Para conceber um filme, é preciso recorta-
lo em pedacos, em passos distintos de realiza¢do, em tomadas inicialmente desconexas, que
depois serdo reunidas em um todo coeso no momento da montagem. Os diretores do inicio
do século XX perceberam que o cinema permitia ir muito além das limitagdes impostas
pelo formato narrativo teatral, baseado em um ponto de vista fixo e em uma temporalidade
linear cuja experiéncia depende da coextensdo entre o momento vivido pelos atores e a
platéia, o que no cinema se traduz no plano-seqiiéncia sem cortes. Eles descobriram que o
corte nem sempre constitui uma ruptura, podendo, ao contrdrio, criar uma sutura magica
entre planos realizados inicialmente em momentos descontinuos. Griffith foi quem juntou
em um modelo de narrativa coeso e expressivo os diversos recursos de linguagem surgidos
de maneira esparsa em producdes do inicio do século. O corte, a relacdo entre plano e
contraplano, a montagem paralela, a introducio de planos fechados para dar destaque a um
elemento especifico, sdo recursos de linguagem conquistados gradualmente, aos quais
posteriormente se adicionou o movimento de camera. O principio da decupagem cldssica é
fragmentar a realidade captada pela camera de maneira a tornar disponivel a sua
recomposi¢do “perfeita” no momento da montagem, segundo um ideal de transparéncia que
se estabeleceu como um preceito de boa conduta, decodificado em muitas regras préticas,
como aquela que diz que os atores de cinema niao devem nunca olhar diretamente para a
camera.

O surgimento do filme “falado” propiciou uma forca ainda maior na
continuidade narrativa almejada, pois as rupturas causadas pela mudanca de planos no
interior da cena passaram a ser anuladas também pela continuidade da acdo no plano

sonoro. Na cena de um didlogo em que as tomadas se alternam entre as personagens
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participantes da fala, a continuidade do som reforca o fato de que se trata de mudangas de
ponto de vista que ndo acarretam a quebra da unidade e da clareza dos acontecimentos. A
substitui¢do dos intertitulos explicativos do cinema mudo pelos didlogos “ao vivo” também
fez com que a palavra, o roteiro, os didlogos, ganhassem grande proeminéncia sobre a
imagem, que muitas vezes se reduz a mostrar a atuagdo dos personagens, tendo pouca
autonomia estética dentro de um filme, embora sua for¢a de literalidade seja um dos pilares
do cinema. Assim, a linguagem cinematografica colocou como maior desafio “o
estabelecimento da ilusdo de que a platéia estd em contato direto com o mundo
representado, sem mediagdes, como se todos os aparatos de linguagem utilizados
constituissem um dispositivo transparente (o discurso como natureza)” (Idem: 42). Esse
ideal de transparéncia, de continuidade fluida da narrativa ficcional, é a marca do que se
estabeleceu como ““cinema cléssico”.

Diversamente, o que hoje entendemos como linguagem fotogréfica, gira em
torno, quase sempre, de imagens unicas, instantes exemplares recortados no fluxo
inexordvel dos acontecimentos. O cinema tornou-se espago privilegiado para as histérias de
ficcdo, enquanto a fotografia continua a ser considerada como documento, expressao fiel de
fatos reais. O que torna a ficcdo tdo bem sustentada na tela do cinema € justamente sua
natureza fotografica, pois a realidade parece desdobrar-se por si propria, cabendo a cdmera
apenas o ato de registrar. O mundo diegético, universo ficcional criado em torno da histéria
contada pelo filme, consiste em uma realidade que existe apenas dentro do filme, que €
construida em seu interior, mas que ndo deixa de carregar consigo a aparéncia do mundo
externo tal como ele € visto pelo olhar: esse “realismo” € construido dentro de um jogo de
espelhos e de identificacdo. Quanto mais parece verossimil, mais a fic¢do se torna apta a
tomar o lugar do real. No cinema, a ancoragem do espectador é especialmente forte, pois o
olhar da camera se confunde com o olhar do sujeito observador, a identificacao é plena. O
cinema mostrou-se capaz de realizar imageticamente o que a literatura ja fazia por meio das
palavras: a mudanca constante de pontos de vista e a existéncia de um narrador onisciente e
onipresente, que controla o fluxo dos acontecimentos e carrega consigo o leitor no fluxo da
narrativa. Porém, enquanto a literatura depende de cédigos lingiiisticos, o cinema consegue

dar a ver, ele sacia a sede dos olhos, cria um olhar que ndo estd mais restrito pelas
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limitagdes fisicas do corpo, que pode viajar e observa sempre a cena de um ponto de vista
privilegiado. Ismail Xavier resume bem esse impressionante poder ilusionista.

“Na sala escura, identificado com o movimento do olhar da cimera, eu me
represento como sujeito desta percepcao total, capaz de doar sentido as
coisas, sobrevoar as aparéncias, fazer a sintese do mundo. Minha emog¢ado
estd com os ‘fatos’ que o olhar segue, mas a condicao de tal envolvimento
€ eu me colocar no lugar do aparato, sintonizado com suas operacdes.
Com isto, incorporo (ilusoriamente) seus poderes e encontro nesta
sintonia — solo do entendimento cinematogrifico — o maior cendrio de
simulagdo de uma onipoténcia imagindria. No cinema, faco uma viagem
que confirma a minha posicdo de sujeito tal como a desejo. Méquina de
efeitos, a realizagdo maior do cinema seria entdo esse efeito-sujeito: a
simulagdo de uma consciéncia transcendente que descortina o mundo e se
v€ no centro das coisas, a0 mesmo tempo que radicalmente separada
delas, a observar o mundo como puro olhar.” (Xavier: 1990, 377).

O olhar sem corpo, que dd vida a imaginacdo ilusionista, engendra o sujeito
observador todo poderoso que €, ao mesmo tempo, o espectador estitico e incapaz de
controlar as imagens que passam diante de si. Ele € cimplice de uma experiéncia muito
distinta da causada pela contempla¢do de uma foto na capa de uma revista ou de uma
exposicdo fotografica, cujo tempo de fruicdo € dado por sua prépria vontade e cuja
imobilidade de cada imagem remete a um tempo de eterno retorno sobre si mesma,
imagem-caracol. Ndo hd como ndo lembrar de Roland Barthes. O semidlogo francés
preferia declaradamente a fotografia ao cinema justamente por seu aspecto estitico’’. A
teoria do puctum, que estabelece a possibilidade de uma leitura subjetiva da fotografia, esta
flagrantemente ligada a sua estaticidade, que permite descobrir pontos surpreendentes,
enigmas que pulsam sem cessar justamente pelo fato de estarem 14, parados, sempre
disponiveis a uma nova observacdo. Quando ele estuda o filme Ivan, o Terrivel (Ivan
Groznyi, 1944), de Sergei Eisenstein, o faz por meio dos fotogramas, propondo “uma
reducdo da obra pela imobilizacdo do que se considera a esséncia sagrada do cinema: a

imagem em movimento” (Barthes: 1990, 58). Para contrapor ao espectador ativo da

47 Curiosamente, o livro de Barthes sobre a fotografia, A Camara Clara, foi escrito a pedido da revista de critica
cinematografica Cahiers du Cinema. A revista solicitara que o semidlogo escrevesse um ensaio sobre o cinema e ele
escolheu escrever sobre a fotografia. Em uma entrevista concedida ao jornal Le Matin, em 1980, por ocasido do pré-
langamento do livro, ele deixou clara sua preferéncia: “se escolhi a fotografia foi um pouco contra o cinema. Verifiquei
que tinha uma relacdo positiva com a fotografia — gosto de ver fotografias — e, pelo contrdrio, uma relagdo dificil e
resistente com o cinema. Ndo digo que ndo vé ao cinema, mas, no fundo, paradoxalmente, coloco a fotografia acima do
cinema, no meu pequeno Pantedo pessoal” (Barthes: 1981, 349)..
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fotografia, Barthes tem um texto memordvel sobre o cinema, no qual depde como
espectador reduzido a passividade pelo potencial hipnético do feixe de luzes que rompe a
escuriddo e projeta na tela um desfile de imagens ao qual somos convidados a assistir, sem
poder fazer parte efetivamente, sem poder interferir no espetdculo. E no ambiente imersivo
da sala de cinema que a imagem pode se tornar imagindrio, sonho, fantasia, maquina de
manipulagdo projetiva, em cujos artificios o espectador se sente envolvido e levado, sem se
dar muita conta, deixando-se dormente no conforto da poltrona.

-

“A imagem filmica (nela incluso o som), é o que? Uma enganagdo. E
necessdrio entender essa palavra em seu senso analitico. Eu estou
encerrado com a imagem como se estivesse preso na famosa relagdo dual
que funda o Imaginario. A imagem estd 14, na minha frente, para mim:
aderente (seu significante e seu significado bem fundidos), analégica,
global, evidente: € uma enganacgdo perfeita (...). Na sala de cinema, por
mais distante que eu esteja, eu colo meu nariz, até esmagi-lo, sobre o
espelho da tela, neste ‘outro’ imagindrio com o qual eu me identifico
narcisisticamente: a imagem me cativa, me captura: eu me colo a
representacdo e € este ato que funda a naturalidade (a pseudonatureza) da
cena filmada (uma cola preparada com todos os ingredientes da ‘técnica’);
o Real, ndo conhece além de distancias, o Simbdlico ndo conhece além de
mdscaras; somente a imagem (o Imagindrio) estd préxima, somente a
imagem € ‘verdadeira’ (pode produzir o estrondo da verdade)”. (Barthes:
1975, 176).

O efeito projetivo do cinema confunde-se com o imaginério, aporte de imagens
que nos tocam o afeto, sobre o qual temos pouco controle consciente. Esse € um potencial
inerente a qualquer tipo de imagem, mas que o cinema encarnou como nenhuma outra. Em
seu ensaio sobre a relacdo entre o cinema e os mitos modernos, Edgar Morin (1997)
desenvolve o que para ele representou a passagem do cinematdgrafo ao cinema. Se com o
cinematdgrafo se conquistava o registro direto das aparéncias visiveis, com o
desenvolvimento do cinema, linguagem de recursos estabelecida, se d4 a constru¢do de uma
representacdo controlada, que passa pela manipulacdo de valores e crengas. Os filmes de
ficcdo levam ao extremo o potencial de duplicacdo mitoldgica, de maneira que passamos a
nos confundir entre o que ocorre na vida real e o que € filme. Sobre essa dicotomia entre a
fotografia, que é tomada como pura transcricdo mecanica do real, e o cinema, que se
estabeleceu sobre valores estilisticos de tipo literario, Barthes comentou precisamente em

uma entrevista como funcionam esses esteredtipos culturais acerca das duas formas de
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produzir imagens. “Creio que somos vitimas de grandes esteredtipos culturais. O cinema
fez-se imediatamente reconhecer na cultura como arte da ficcdo, da imaginagdo. O
verdadeiro desenvolvimento do cinema foi um desenvolvimento ficcional; uma prética (ou
uma técnica) que se apresentava caucionada por um simples registro do real ndo foi capaz
de ter esse desenvolvimento”, opina o semidlogo. Assim, a fotografia foi rebaixada a um
registro, enquanto o cinema ganhou status de criacao artistica. “A sociedade recalcou o que
julgava ser apenas uma técnica, e libertou o que considerou uma arte”, concluiu Barthes
(1981, 344).

No capitulo 1B de sua(s) Histéria(s) do Cinema, Jean-Luc Godard coloca uma
inquietante questdo, repetidas vezes: “heranca da fotografia?”. Ele concorda em parte. Sim,
o cinema herda da fotografia seu poder indicial e a0 mesmo tempo profundamente iconico,
sua literalidade que emana das préprias coisas. Porém, o cinema, da maneira como se
desenvolveu, ndo se preocupou tanto em mostrar o real, como em substitui-lo por meio da
imagem, travesti-lo em um mundo imagindrio. “O cinema projetava, os homens viram que
o mundo estava 14, um mundo ainda quase sem histéria, mais um mundo que conta”. No
cinema, basta que o mundo conte por si mesmo, muito embora ele crie historias que estdo
distantes de qualquer conexd@o com o mundo. “No fundo, o cinema ndo faz parte da
industria da comunica¢do, nem mesmo da do espetdculo, mas da inddstria dos cosméticos,
da industria das mdscaras. Nem arte nem técnica, ndo se pode explicar de outra forma o
cinema, senao como um herdeiro da fotografia que sempre desejou ser mais verdadeiro que
a vida”, conclui Godard nas cdausticas palavras recitadas durante o filme. O capitulo
seguinte, 2A, trata de Hollywood, a “usina de sonhos” criada pela industria
cinematografica, onde afirma que “o cinema substitui o nosso olhar sobre o0 mundo”. A
imagem, colocada no lugar da experiéncia real, fez com que a histéria passasse a existir
sobretudo nos filmes, mediada pela ficcdo, no espetdculo de sonhos que se forjou em
Hollywood.

Em seu ensaio sobre o impacto do surgimento do cinema e da fotografia nas
artes, Walter Benjamin festeja o fato de as novas técnicas de produgcdo de imagens
possibilitarem a supressdo do “valor de culto” da obra de arte tradicional, pela expansao do

“valor de exposi¢do”, potencializado com a possibilidade de reproducdo técnica, que
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democratiza o acesso a obra (Benjamin: 1986b). Porém, o que se observa na histéria do
cinema é que o valor de exposi¢do ndo era oposto ao valor de culto, mas servia, antes de
tudo, para ampliar o poder fetichista de uma imagem, como um aditivo para o seu valor de
culto. A imagem fotogréfica e sua extensao, na forma do cinema, ‘“ndo € uma imagem justa,
mas justo uma imagem”, como afirmou Godard. Sob a aparéncia de sua neutralidade
podem se esconder os intuitos mais injustos e ideologicamente marcados. Nao € dificil
enquadrar Hollywood como uma empreitada, antes de tudo, ideoldgica, assim como os
filmes magistrais que Leni Riefesntahl fez para propaganda nazista, em que eventos oficiais
sdo transformados em grandiosas producdes cinematograficas. Desde os filmes de Griffith,
fica claro que o cinema € encarado ndo apenas como uma industria de entretenimento, mas
como uma poderosa ferramenta de controle social e de difusdo ideolégica®®. Heranca da
fotografia? Em parte.

Foi novamente Roland Barthes um dos primeiros a tentar entender a estrutura
mitolégica que se criou por trds de mensagens pretensamente neutras. No livro Mitologias,
de 1957, entre outros clichés culturais produzidos pela cultura do entretenimento, ele dedica
alguns textos especialmente ao cinema. No texto Os Romanos no Cinema ele aponta com
ironia os simbolos escolhidos pela produgdo do filme Jiilio Cesar (1954), de Joseph L.
Mankiewcz, para “a ostentacdo da romanidade’: as franjas proeminentes e o suor constante
dos personagens. Através dessas tentativas de alcancar uma verossimilhanga historica, as
superproducdes de Hollywood procuram tornar factivel uma realidade completamente
construida, “enganando” de maneira pueril o espectador, que aceita de bom grado entrar na
enganacdo. Barthes faz uma diferenciacdo entre um “signo de um momento”, que seria
fruto de um acontecimento espontaneo, € um “signo de conceito”, que seria o resultado de
uma constru¢do assumidamente intelectual. Entre esses dois signos se colocam as
produgdes hollywoodianas, que tentam tornar natural uma construgdo artificial, como um
“signo bastardo, simultaneamente eliptico e pretensioso, que batiza com o nome de
‘natural’” (Barthes: 1993, 23). No artigo Um Operdrio Simpdtico, Barthes deslinda os

expedientes ideoldgicos por trds do enredo do filme Sindicato de Ladrées (On The

8 Paul Virilio explorou profundamente esse sombrio aspecto da histéria do cinema, no livro Guerra e Cinema (Virilio:
2005).
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Waterfront, 1954), de Elia Kazan. Sob a roupagem de uma produgdo de esquerda, o filme
propde valores extremamente reaciondrios, mistifica o papel do proletariado, trocando-o
pela atividade voluntariosa de um her6i obstinado e integro que enfrenta um sindicato
administrado por corruptos, vivido por Marlon Brando. Barthes contrapde a linguagem dos
filmes americanos a do teatro proposto pro Bertold Brecht. Para ele, a ficcdo s6 se torna
veiculo para a revolugdo intelectual, para a desmistificagdo, na medida em que torna claros
os mecanismos da criacdo ficcional. A adesdo do publico ao personagem principal, ao
herdéi, faz com que ele seja encarado como um ser extra-humano, como a objetivacio de
ideais éticos que sdo colocados fora de questionamento.

Em O Rosto de Garbo, Barthes contrapde o rosto gélido, impessoal, de Greta
Garbo, simbolizado pela mdscara, ao rosto individualizado de Audrey Hepburn, pronto a
encarnar personagens caricaturadas e carnais, marca de um novo cinema que despontava.
No texto Poténcia e Desenvoltura, o tedrico dos signos volta sua ironia cdustica aos filmes
de gingster, que podem ser tomados como modelo para todos os filmes de acdo, onde a
vida humana se torna tdo banal quanto um estalar de dedos e onde os signos do submundo
abundam, como uma maneira de contrabalancear o conforto encontrado pelo espectador na
poltrona do cinema ou no sofé da sala, em frente a TV. Como bem colocou Godard, em sua
defini¢do do cinema hollywoodiano breve e cheia de possiveis leituras: “um filme € uma
mulher e uma arma”. Sdo vdrias faces mistificadoras de um mesmo e gigantesco
espetaculo, da “usina de sonhos” da qual tratou a grande obra de Godard.

Isso ndao quer dizer que as fotografias estejam livres da mistificacdo. Barthes
dedica um de seus textos de Mitologias a critica de uma exposi¢ao de fotografias chocantes
realizada no Museu D ‘Orsay. No extremo oposto, tomadas como realidade crua e nua, a
maioria dessas fotografias ostentam um cardter espetacular na medida em que buscam
majorar o horror por meio de composicdes excessivamente construidas. Da mesma forma,
em outro texto, ele critica o aspecto mitico da exposi¢ao fotografica A Grande Familia do
Homem, que visitou em Paris em 1956. Essa exposi¢do € considerada um marco para a
fotografia moderna. Organizada originalmente por Edward Steichen no Museu de Arte
Moderna de Nova York, em 1955, ela propunha mostrar como a fotografia, uma

“linguagem universal”’, era a mais adequada para demonstrar a universalidade do
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sentimento humano. Steichen selecionou 503 instantaneos de fotdgrafos de diversas
nacionalidades em torno de grandes temas como ‘“‘nascimento”, “morte”, “guerra”, “amor”,
“alegria”, “trabalho”, mostrando como esses sentimentos sdo compartilhados
universalmente por habitantes de todas as partes do planeta. Essa ilusdo de que a fotografia
€ um signo “universal”, que pode ser entendido por todas as culturas, estd na prdpria
origem de seu tratamento como documento, testemunha fiel e transparente dos fatos,
potencialmente destituida de filtros ideoldgicos. Mas a foto, adverte Barthes, tratada como
simples signo literal, € um signo vazio. Ela deve estar sempre emoldurada, contextualizada
em escritas historicas, para ndo cair no humanismo universalista. A fotografia tem o poder

da verossimilhanga, mas desde o instante em que ela se faz imagem, cai nas tramas dos

signos, deixa de ser o real para se tornar representacao.

O percurso tortuoso que viemos tracando é uma tentativa de definir como se
deu a constru¢do do dispositivo cinematografico como universo autbnomo no decorrer do
século XX, tendo como contraste o delineamento de um universo préprio da fotografia.
Trés aspectos vieram a tona, processos que se articularam e t€ém importancia decisiva na
medida em que agiram em conjunto. Um dos aspectos foi a consolidacdo de uma linguagem
cinematografica calcada em narrativas literdrias ficcionais de gosto popular e em preceitos
de montagem transparente, que causam uma identificacdo completa entre o espectador e o
fluxo da histéria. Outro fator decisivo foi a consolida¢ido do formato de difusdo do cinema,
na sala escura que reline uma massa andnima e esttica de espectadores, baseado em uma
estrutura produtiva de valores vultosos e apostas audaciosas, cujo alto custo tem que
representar retornos em bilheteria e em produtos promocionais. O terceiro elemento diz
respeito a criacdo de um mundo de sonhos e ilusdes, alimentado pela indistria
cinematografica e a ascensdo de um sistema de estrelas. O cinema, concebido sob esse
enquadramento, se distancia enormemente da fotografia e do estatuto social que ela
conquistou. Enquanto o cinema € normalmente visto como territério de sonhos a fotografia

€ depositdria de uma visdo fiel da realidade; enquanto o cinema € produgdo coletiva,

66



cendrio, ficcdo, narragdo, continuidade, totalidade, a fotografia é fruto da projecdo da
subjetividade do fotdgrafo sobre os fatos reais, € objeto de comunicagdo, ¢ documento,
fragmento, ruptura; no cinema, a manipulacdo do real € vista com plena permissividade, o
mesmo ndo ocorre na fotografia, onde € vista como fraude, mentira, falsificacdo. Sao
diferengas estabelecidas historicamente e baseadas em codigos sociais, o que ndo quer dizer
que sejam verdadeiras por principio.

Em um dos artigos publicados recentemente na revista Aperture, nos quais
aborda interacdes entre cinema e fotografia, David Campany (2007) repara naquilo que ele
chama de uma espécie de consciéncia infeliz dos fotografos frente a ascensdao do cinema
como estrela maior da inddstria do entretenimento. Ele recorda alguns ensaios em que
fotégrafos que se depararam com o desafio de retratar o cinema, fazendo-o de maneira a
tentar desmascarar o mundo de ilusdes fabricadas dos grandes estidios cinematograficos.
Margareth Bourke-White e John Swope, em 1937, Edward Weston, em 1939, Diane Arbus,
em 1963, fizeram diferentes séries sobre estiidios cinematograficos em que o expediente €
muito parecido, embora as abordagens sejam muito distintas (Fig.2.9). Esses fotdgrafos
buscaram mostrar o revés do filme, permitir que o espectador descubra o que ha por tras de
uma produc¢do cinematografica, a paraferndlia que da vida ao espetdculo, os tapumes que
simulam fachadas de casas, as paisagens de fundo pintadas, os mecanismos para instalacao
de luzes e para o posicionamento de cameras, as paredes falsas e ocas, que se escondem na
ilusao de verossimilhanca alcancada no produto final do cinema: o filme. O realismo da
fotografia, conclui Campany, foi usado por esses fotégrafos de maneira a colocar em
questdo o realismo do cinema, mostrando, através da superficie fotossensivel, a
superficialidade, a mentira cenogrifica vendida como verdade pelas superproducdes, ndo a
maneira de um making of, que pretende dar ares ainda mais espetaculares ao espetdculo,
mas ao contrdrio, mostrar os bastidores de forma a criticar. Friccdes como essas permeiam
a histdria da fotografia e do cinema.

E interessante recordar que o cinema se instaurou no imaginrio popular, em
grande parte, por sua divulgacdo na forma de imagens estdticas. O cartaz, o still de cinema,
o retrato, foram meios eficientes para transformar as imagens voldteis do aparato

cinematografico em imagens bem demarcadas, em um imagindrio conhecido e
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compartilhado por muitos. Marilyn, o protétipo da estrela de cinema, se eternizou por meio
das intimeras fotografias, até hoje publicadas, descobertas e ainda por descobrir, mais do
que pelos filmes, pouco vistos pelos espectadores contemporaneos. Ao cinema, falta a
materialidade da fotografia, a possibilidade de imprimir, distribuir, afixar na parede,
guardar na gaveta, levar consigo no bolso. O espectador de cinema ndo vive somente das
lembrangas do filme no momento de sua projecdo. Ele é alimentado também por imagens
fixas, que imobilizam e imortalizam os mitos criados pelo cinema.

Um dos bragos desenvolvidos pela polimorfa indudstria cinematografica é
justamente o de fotografias de divulgac@o, chamadas de still de cinema ou fotografia de
cena. O still”® de cinema ndo é um fragmento minimo do filme, ndo é um fotograma. Ele é
realizado por um fotégrafo que acompanha as filmagens especialmente para produzir
imagens publicitdrias. O still de cinema ndo corresponde a uma tomada de camera. As
imagens escolhidas para a divulgacdo de um filme podem ser tiradas até mesmo de ensaios
ou de cenas que ndo tenham entrado originalmente no produto cinematografico final, o
importante é que tenha uma relacdo positiva com a histéria apresentada e com os atores
contratados para encend-las. O still de cinema € uma forma de perpetuar um filme, de expd-
lo de forma publicitaria. A esse respeito, Fernando de Tacca lembra oportunamente de um
filme pouco conhecido e comentado, Elsa e Fred — Um Amor de Paixdo (Elsa y Fred,
2005), do argentino Marcos Carnevali, que incorpora como forca motriz de sua trama a
imagem impressa em um cartaz do filme A Doce Vida (La Dolce Vita, 1960), de Federico
Fellini. O cartaz mostra a cena em que Silvia, vivida por Anita Ekberg, se banha nas dguas
da Fontana di Trevi, em Roma, e serviu de impulso para que Elsa, a personagem idosa do
outro filme, vivesse mais intensamente seus dias, no intuito de recriar aquele momento
sublime nas dguas da fonte romana.

“Dessa primeira imagem, de seu glamour e de sua forca plastica, temos
uma projecdo de desejos produzidos pela industria do entretenimento. Se a
Fontana di Trevi é lugar concreto e acessivel, um banho em processo de
similitude também o €, e assim se faz das telas para a vida real, um banho
romantico da velha senhora nos conduz ao mundo dos sonhos possiveis,
ou quase possiveis. Mas, serd a partir de uma dnica foto que tudo se

%0 termo “still de cinema” ¢ traduzido genericamente por fotograma, ndo tendo um correspondente em portugués. A
palavra inglesa still tem um significado multiplo impossivel de ser traduzido por qualquer palavra em portugués. Ao

CLITs

mesmo tempo em que significa o adjetivo “parado”, “estdtico”, também pode significar o advérbio de tempo “ainda”.
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condensa em memoria afetiva e sensivel, e quantas fotos dessas
produzidas pela inddstria de sonhos, pelo mundo do espetdculo, ndo temos
em nossos imaginarios? E s6 procurarmos em algum lugar do passado,
mesmo proximo, que encontraremos vdrias imagens habitantes em nossas
mentes.” (Tacca: 2007)

Muitos filmes habitam nossas memérias na forma de fotografias™. Tacca
aponta também um outro tipo de interacdo: filmes que incorporam a fotografia em sua
narrativa. S3o inimeros os exemplos na histéria do cinema em que a imagem fotogréfica
habita a trama ficcional de filmes. As vezes, porque o personagem principal é um fotégrafo,
que desencadeia crises e dilemas proprios a profissdo, como em Janela Indiscreta (The
Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954), Blow Up (Michelangelo Antonioni, 1966), Sob
Fogo Cruzado (Under Fire, Roger Spottswoode, 1983), A Testemunha Ocular (The Public
Eye, Howard Franklyn, 1992), Depois da Chuva (Before the Rain, Milcho Manchevski,
1994), Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), outras, porque a fotografia é tomada
como o suporte da memoria, das recordagdes de familia ou mesmo um suporte para a visao,
como em Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Cortina de Fumaca (Smoke, Wayne Wang,
1995), Memento (Christopher Nolan, 2001), Os Outros (The Others, Alejandro Amenébar,
2001) e Retratos de uma Obsessdo (One Hour Photo, 2002)’". O que une essas producdes
tao diversas e diferentes € o fato de a fotografia ter sido tomada como mote ficcional por
suas implicacdes e fungdes sociais. Nessas produgdes, muitas delas regidas pelas regras
mais tradicionais do cinema narrativo, a fotografia ocupa o campo do simbdlico, ela serve
para criar situagdes que alimentam histérias de fundo literdrio ficcional, ndo estd em
contradicdo com o cinema, ndo estanca seu fluxo, ndo age na estrutura da imagem
cinematografica, os 24 quadros por segundo que garantem a ilusdo de movimento continuo.

A fotografia habita a narrativa de filmes desde o principio do cinema, como
atesta o filme Chegada dos Congressistas a Neuville-sur-Saone, feito pelos irmaos Lumiere

na ocasidao em que foi apresentado o cinematégrafo a um grupo de fotégrafos, em junho de

% Este também & o tema do livro surpreendente do artista e teérico inglés Victor Burgin em que aborda o cinema de uma
maneira heterodoxa, buscando capti-lo exatamente nesses espagos externos ao aparato, nos lugares onde ele se realiza
também por meio da fotografia. Ja citamos o livro na introdugéo. Conferir Burgin (2004).

3! A maioria dessas produgdes é comentada por Fernando de Tacca no artigo citado. Uma outra importante obra de
referéncia, que mapeia e analisa os casos em que a fotografia ocupa um papel importante da narrativa de filmes, é Between
Film and Screen, de Garrett Stewart (1999). No ambito restrito desta andlise, apenas alguns desses filmes serdo
considerados mais detidamente.
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1895. O filme mostra os fotdgrafos desembarcando na chegada para o congresso, com suas
cameras pesadas, afixadas em tripés. Um dos fotégrafos pédra, monta o tripé e tira uma foto
do novo aparelho, anunciando o didlogo entre as imagens estiticas e a nova imagem-
movimento, que iria perpassar a histéria do cinema e da fotografia (Fig.2.10). Marie Ann
Doanne (2002) detecta vérios exemplos de filmes dos primérdios do cinema americano que
tétm a fotografia como mote, como em Getting Evidence (Colhendo Provas), filme
produzido por Edison em 1906 que mostra um fotégrafo em busca de flagrar um casal em
diversas situacdes ilicitas. Quando ele consegue fazer a foto, é o casal que comega a
perseguir o fotégrafo. A fotografia, como elemento detonador de expedientes narrativos, foi
usada fartamente no cinema. No caso do filme de Edison, de carater claramente ficcional, a
foto foi lida pelo viés de sua fun¢do de prova, atestagdo, documento.

De todos os exemplos de insercdo da fotografia no ambito da narrativa
cinematografica, o mais lembrado € sem divida o filme Janela Indiscreta (1954). O filme
conta a histéria de um fotojornalista que teve a perna quebrada. O personagem, que rodava
o mundo para retratar os acontecimentos mais extremos, se vé obrigado a ficar em casa,
onde comeca a observar a vizinhanga e passa a descobrir acontecimentos suspeitosos.
Hitchcock trabalha de maneira brilhante com as representagdes do papel social do
fotografo, profissional engajado na busca de uma verdade dos fatos, esteja ele “em campo”,
ou retirado no ambiente caseiro (Fig.2.11). Outras muitas questdes emergem no enredo,
como o voyeurismo e a vigilancia, aspectos latentes na sociedade americana com a onda
macarthista que se levantou na década de 1950 e que hoje estdo ainda mais presentes e
atuais. Hitchcock trata a fotografia no interior da decupagem cléssica. O plano-sequéncia de
abertura do filme € umas das formas mais bem acabadas de introduzir um tema. A camera
comec¢a a viajar de dentro do apartamento do fotdgrafo, que olha através da janela os
apartamentos que descortinam a sua vista. A camera se projeta entdo para fora do
apartamento e passa a um traveling pelas janelas dos outros apartamentos, mostrando as
atividades de seus moradores. Depois de dar a volta completa, a cdmera entra novamente
pela janela do apartamento e passa a mostrar os indicios que nos permitem identificar a
profissdo do personagem: fotos e equipamentos fotograficos. Por fim, chega até o

fotografo, que estd prostrado, de pé engessado. Tudo foi mostrado em apenas uma tomada
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pelo olhar onisciente do cinema: o personagem principal, sua profissdo, a vista que ele tem
para os outros apartamentos, quem sdo os vizinhos em seu entorno e como € o interior de
seu apartamento, indices de seu estilo de vida. Tudo € magistralmente fluido no filme de
Hitchcock, o exato oposto do carater estdtico da fotografia; mesmo assim, a fotografia pode
emergir em sua trama ficcional, carregada das marcas sociais de veracidade que lhe sdao
delegadas.

A Doce Vida (1960) é outro classico a abordar a fotografia dentro de um enredo
ficcional, fazendo uso de suas significagdes sociais. O fotégrafo do filme de Fellini tem um
papel muito distinto do fotégrafo do filme de Hitchcock que tratamos acima. Ele ¢ um
fotojornalista que faz retratos de celebridades do cinema para vendé-las a revistas
populares, um tipo de profissional que estava em ascensao na época em que o filme foi
feito. Nao se trata mais de alguém que vive em busca de flagrar fatos relevantes do ponto
de vista jornalistico e documental, mas que se alimenta da curiosidade popular criada em
torno da industria cinematografica. Os flagrantes de celebridades, a0 mesmo tempo em que
colocam a nu suas verdadeiras condutas pessoais, também servem para realcar a aura mitica
que os envolve. Paparazzo, o nome do fotégrafo do filme, acabou se transformando em
nome genérico para designar os fotégrafos cacadores de celebridades. David Campany
recorda que Fellini j4 havia abordado a fotografia em sua relacdo com o cinema de maneira
correlata, porém distinta, no segundo filme que realizou como diretor, O Xeque Branco (Lo
sceicco bianco, 1952). O filme mostra os bastidores da realizacdo de uma fotonovela,
género de revista muito popular na Itdlia do entre-guerras. As fotonovelas emulavam os
filmes, com uma narrativa de conteido ficcional que se desenrolava em fotografias
sucessivas, a maneira dos planos cinematograficos. Absorviam os atores que nao obtinham
sucesso nos estidios de cinema e tinha recursos muito limitados e cendrios mais modestos.
No filme de Fellini, os momentos de “filmagem” da fotonovela sdo como o reverso da
producdo cinematografica. Quando o diretor do filme normalmente diria “acdo”, o diretor
da fotonovela ordena o contrario: “segurem” (Fig.2.12). Os atores precisam segurar a pose
para que ela seja registrada (Campany: 2008, 14).

No livro Entre-Imagens, Raymond Bellour também trata de exemplos de filmes

que sdo provenientes do cinema narrativo cldssico e enquadram a fotografia em seus
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enredos de maneira inovadora. Em La Macchina Ammazzacattivi (1947), de Roberto
Rossellini, o fotégrafo de uma pequena aldeia italiana descobre que ao refotografar um
retrato ele causa o congelamento e a conseqiiente morte do retratado na mesma posi¢ao do
retrato. Em O Suplicio de uma Alma (Beyond a Reasonable Doubt, 1956), de Fritz Lang, as
fotografias que comprovam um crime somem dos autos do processo, criando a divida sobre
a culpabilidade do criminoso que permite debater a questdao da pena de morte. Em Sublime
Devogdo (Call Northside 777, 1948), de Henry Hathaway, o suspense que sustenta a trama
narrativa é desencadeado a partir de uma foto vista no jornal, que poderia conter a prova
desejada, mas que acaba perdendo sua materialidade quando submetida a ampliacdes
sucessivas. Em Quando as Mulheres Pecam (Persona, 1966), de Ingmar Bergman, a
imagem estdtica retorna diversas vezes, sobretudo nos minutos iniciais, para marcar a
indistin¢cdo entre vida e morte, entre sonho e realidade, entre o que € mostrado e o que esta
subentendido. Muitos outros casos sdo citados ao longo do livro. Para Bellour, o
aparecimento da fotografia no filme, mesmo que dentro de um enredo ficcional, serve para
fazer com que o espectador reflita sobre o cinema, transfere sua atencdo de questdes
internas a diegese para questdes externas, relativas a prépria esséncia da imagem
cinematografica. “A foto se torna assim um congelamento no congelamento: entre ela e o
filme do qual surge, dois tempos, inextricavelmente, sempre se misturam, mas nunca se
confundem. Nisso, a foto tem o privilégio sobre todos os efeitos por meio dos quais o
espectador de cinema, esse espectador apressado, torna-se também um espectador

pensativo”, arremata o autor (Bellour: 1999, 93).

Sao diversas as formas por meio das quais o cinema ficcional abordou a
fotografia. Porém, se ha um campo em comum, onde o transito entre o cinema e a

! ) ) - . 2
fotografia foi mais constante e menos traumadtico, esse campo € o do documental®>.

2 Tomo como principal referéncia para desenvolver os conceitos que interligam cinema e fotografia no campo
documental dois livros publicados na Espanha, que trazem um precioso apanhado de referéncias e reflexdes. Trata-se do
livro Cine de Fotégrafos, de Margarita Ledo Andién (2005), e da coletinea de artigos chamada De la Foto al Fotograma:
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Deixamos claro, de saida, que as diferencas entre documental e ficcional sio muito
relativas, j& que mesmo as producdes mais controladas estdo suscetiveis a acasos e
imprevistos, a0 mesmo tempo em que o documentério mais franco também tem boas doses
de producdo, de encenacdo, tanto por parte de quem estd filmando como da parte de quem
estd sendo filmado. Todo filme € um campo de for¢cas onde atuam os dois aspectos. O que
nos permite distinguir o documental do ficcional é mais uma questdo de atitude frente ao
objeto filmado, pois enquanto um busca mergulhar no mundo para entender e traduzir
visualmente a sua légica complexa, o outro cria o mundo que serd filmado, cuidando de
cada detalhe, para que a impressdo de totalidade e coesdo déem a ilusdo de que aquilo
poderia ocorrer na ‘“vida real”. Mesmo essas duas atitudes algumas vezes aparecem
mescladas, sobretudo em producdes contemporaneas.

Um exemplo de mescla do ficcional com o documental e da fotografia com o
cinema € o filme Vinhas da Ira (1940), dirigido por John Ford a partir da histéria narrada
no livro hom6nimo de John Steinbeck. O filme trouxe para o plano do cinema toda uma
estética documental desenvolvida pelos fotografos da Farm Security Association (FSA),
orgdo ligado ao Ministério da Agricultura dos Estados Unidos que encomendou o registro
das dificuldades enfrentadas pelas familias americanas frente a grande depressdao que se
desdobrou durante a década de 1930. Embora o filme, que tem um enredo ficcional, ndo use
nenhuma fotografia da FSA, a direcdo buscou inspiragdo no material, apropriando-se de
formas de iluminagdo e de enquadramentos. O préprio Steinbeck tinha a documentacdo da
FSA em mente quando desenvolveu o drama contido no livro (Cf. Tacca: 2007).

O impulso documental nasceu com o préprio cinema, em virtude sobretudo de
sua natureza fotogréfica, reforcada pela capacidade de reproduzir o movimento. Embora os
filmes de ficcao tenham se consolidado como modelo hegemonico ja nos primeiros anos do
século XX, a produ¢do documental ndo deixou de se expandir e de amadurecer. Apenas
duas décadas separam os filmes comissionados pelos irmaos Lumiere, que enviaram seus
cinegrafistas para diversas partes do mundo e comercializaram as producdes resultantes

como pequenas pecas independentes entre si, para os filmes de Dziga Vertov, também

fotografia e cine documental, dos miradas sobre la realidade, organizado por Rafael Tranche (2006) e comicionado pelo
festival Documenta de Madri.
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realizados a partir do material enviado por cinegrafistas quase sempre andnimos, porém
com uma linguagem -cinematogrdfica amadurecida, gracas ao desenvolvimento da
montagem como recurso de unificacdo do material filmado.

Vertov comegou sua carreira no cinema no mesmo ano da Revolu¢do Russa,
1918. Ele iniciou como redator e responsdvel pela montagem do jornal semanal de
atualidades cinematograficas do partido comunista, criando a partir do material bruto
enviado por diversos cinegrafistas situados no front. Havia entre os revolucionarios plena
consciéncia do papel de mobilizacio que poderia exercer o cinema documental. Varios
soldados partiram para os campos de batalha munidos de cameras filmadoras. Destemidos,
chegavam na linha de frente dispostos a tudo para conseguir imagens de impacto. Esse
esfor¢o herdico do cinegrafista, que arrisca a vida para registrar o “real” em sua crueza
aterradora, o coloca muito préximo do fotégrafo. Para esse estilo de cinema, o mais
importante € estar 14, ser a testemunha dos acontecimentos, € a cidmera, seja ela fotografica
ou filmadora, é o aparelho que permite materializar esse testemunho, torni-lo visivel,
reprodutivel, ao alcance de todos o que ndo puderam presenciar. A camera torna-se uma
arma de denuincia e um instrumento de propaganda (ndo empregamos a palavra apenas em
seu aspecto negativo).

Vertov também passou a viajar pelo o interior do pais em comboios
revoluciondrios, nos quais atuava produzindo e projetando filmes. Conforme crescia seu
arquivo, crescia também seu repertorio e a complexidade de seus recursos de montagem.
No inicio da década de 1920, ao lado de seu irmdo e cinegrafista, Mikhail Kaufman, e de
sua esposa € montadora Elisabeta Svilova, Vertov passou a participar ativamente da cena
politica e artistica da Unido Soviética. Eles criaram o grupo Conselho dos Trés, cujo
primeiro manifesto, intitulado Nds, foi lancado em 1922 no primeiro nimero da revista
Kinofot, que trazia artigos voltados a reflexao sobre o papel do cinema e da fotografia na
constru¢do de uma nova arte e uma nova sociedade. “O cinema dos Kinoks, NOS o
depuramos dos intrusos: musica, literatura e teatro; nds procuramos O Nosso ritmo proprio
que nao terd sido roubado em qualquer parte e que encontramos nos movimentos das

coisas.” (In Granja: 1981, 37).
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Para o grupo, o cinema deveria ser depurado de misica, literatura e teatro, ou
seja, tudo o que ndo € fotografia, impressdo direta dos fatos na pelicula fotossensivel,
embate entre o cinegrafista e o mundo. O termo kinok, desenvolvido em textos anteriores,
designa os operadores de camera comprometidos com esse ideal revoluciondrio de cinema
documental. Vertov desenvolveu uma complexa teoria sobre a potencial objetividade de
camera. Para ele, o cinema representava a realizacdo de uma pura visdo, de um olho que
estd nas coisas, que nao padece das limitagdes do olho humano, ancorado a um corpo e a
um ponto de vista fixo e excessivamente subjetivo. No manifesto, o grupo declara que
pretende “emancipar a camera de filmar que se encontra oprimida por uma triste
escravidao, sujeita a um olho humano imperfeito e miope. (...) Utilizar a camera de filmar
como um cine-olho muito mais perfeito que o olho humano para explorar o caos dos
fendmenos visiveis” (Idem: 40).

Além de ser operada por pessoas, a camera também pode instalar-se nas coisas,
pode voar junto com os passaros, andar com os automadveis, ela ganha mobilidade absoluta,
para conduzir nossos olhos em movimentos inauditos. O olho cinematografico completa-se
no segundo passo do processo: a montagem. Ela permite o agenciamento de todos os
fragmentos de pontos de vista desconexos em uma totalidade, seguindo variacdes,
interacoes, ritmos. As palavras sdo quase desnecessdrias nesse cinema de pura visdo, que
pretendia realizar a proposta de Tolstoi, proferida pouco tempo depois da invencdo do
cinema. “O cinematégrafo deve exprimir a verdade russa sob todas as suas formas e da
maneira mais exacta: deve registrar a vida tal como ela é” (In Granja: 1981, 18). Esse é um
ideal compartilhado com o repérter fotogréfico, cuja atividade de registro deve reduzir ao
minimo possivel sua interven¢do na realidade. Um ideal diametralmente oposto ao dos
filmes de fic¢do.

O filme mais conhecido e comentado de Vertov, O Homem com uma Cdmera
de Filmar (1929), é uma grande ode ao papel do cinegrafista, em seu enfrentamento direto
com as ruas da cidade, o desafio assumido de fazer expressar a metropole, em suas
multiplas faces e determinagdes. O trabalho do cinegrafista € complementado na mesa de
edicdo, no processo de montagem do filme, que cria uma unidade para a multiplicidade de

pontos de vista recolhidos. A experiéncia do cinema permite uma espécie de mergulho
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criativo na realidade até entdo desconhecido. Esse filme marcadamente experimental de
Vertov demonstra que sua abordagem ndo se limitava a uma concep¢do comercial da
propaganda. Ele incorporava a propaganda como uma forma de educar os sentidos para um
novo cinema, que colaboraria para a criacdo de um novo homem e uma nova sociedade.
Havia uma proposta utdpica por trds do impulso documental. Havia também uma questio
ética, de comprometimento com os ideais revoluciondrios. Havia, ainda, uma necessidade
intrinseca de experimentar, de buscar outros horizontes para a arte, transformando a
heranga da sociedade a ser suprimida.

Em uma das passagens mais célebres do filme, Vertov expde os bastidores da
propria ilusdo cinematografica, ao provocar o refreamento dos frames do filme até sua
definitiva parada. A cena mostra o galope de um cavalo, que € frisado na forma de uma
foto, deixando emergir uma nova dimensao temporal. Apds a parada, a seqii€éncia continua
a exibir outras fotografias de cenas de rua e planos fechados no rosto de mulheres e
criancas. O enquadramento € ampliado e deixa aparecer as bordas da pelicula, até que uma
das tomadas comeca lentamente a se mover, inicialmente com menos frames do que o
necessario para estabelecer a ilusdo cinematografica. Nesse momento, o filme toca em um
ponto que estd entre a estética da fotografia e do cinema, ndo é nem somente fotografia,
registro de um instante preciso, retirado do curso temporal e realcado, nem somente
cinema, continuidade ininterrupta, fluxo de inexordvel progressao para o qual ndo interessa
instantes isolados (Fig.2.13). Depois que o ritmo de exibi¢cdo da pelicula é retomado,
Vertov passa a uma cena em que sua mulher maneja uma tira de filme em uma mesa de
edicdao. O filme mostra, entdo, seu proprio processo de construcdo, que se dd por meio da
selecdo e da organizacdo de tomadas, cujo suporte sdo longas tiras de pelicula com
fotografias seqiienciais. O mesmo vale para as cenas em que o cinegrafista € mostrado em
acdo nas ruas da cidade. Vertov intercala constantemente a exibicdo do que o cinegrafista
filma com a exibi¢do do cinegrafista filmando, em um jogo de espelhos metalingiiistico.53

Segundo a andlise de Deleuze, ao descer ao fotograma, a fotografia, a unidade

minima de constituicdo do cinema e também uma maneira de negé-lo, de refred-lo, Vertov

3 Laura Mulvey tem uma fina andlise dos didlogos proporcionados pelo filme de Vertov entre cinema e fotografia.
Conferir Mulvey (2007, 12-16).
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atinge uma outra forma de percep¢do. Essa experiéncia € proporcionada pelo intervengdao
direta na imagem cinematogréfica, explorando seus recursos de aceleracio e refreamento,
que potencializam a visao humana.

“Para Vertov, o fotograma nao é uma simples volta a fotografia: se ele
pertence ao cinema € por ser elemento genético da imagem, ou o elemento
diferencial do movimento. Ele ndo “termina” o movimento sem ser
também o principio de sua aceleracdo, de sua redugdo, de sua variacio.
Ele € a vibragdo, a solicitagdo elementar que compde o movimento a cada
instante, o clindimen do materialismo epicurista. Do mesmo modo, o

7

fotograma € insepardvel da série que o faz vibrar, em relacdo ao
movimento que ela deriva. E, se o cinema ultrapassa a percep¢do humana
rumo a uma outra percep¢do, € no sentido que ele chega até o elemento
genético de toda percepcio possivel, isto €, ao ponto que muda e faz
mudar a percep¢ao, a diferencial da prépria percepgdo. Vertov realiza,
portanto, os trés aspectos insepardveis de uma sé ultrapassagem: da
cimera a montagem, do movimento ao intervalo, da imagem ao
fotograma.” (Deleuze: 1985, 109-110)

Cinema documental de puro ritmo, Homem com a Cdmera de Filmar é a mais
célebre de uma série de experimentagcdes desenvolvidas no inicio do século, em que o
cinema descobria seu potencial e a metropole se revelava o cendrio ideal: fragmentada,
multifacetada, impessoal, dinamica. O tema do filme de Vertov ndo € apenas o cinegrafista
e o cinema, é também a cidade de Moscou, o grande “cendrio” que ele escolheu para
retratar. Encontramos uma correspondéncia em outros filmes anteriores, caso de Manhatta
(1921), produzido por Paul Strand e Charles Sheeler, no qual a verticalidade da metrépole
americana se revela em enquadramentos abruptos e tomadas de angulos inusitados, que se
complementam com um elogio a grandiosidade natural da regido onde esté situada a ilha de
Manhattan (Fig.2.14). Enquanto a modesta Moscou de Vertov € expressa de maneira
frenética, o dinamismo de Nova York ndo encontra expresso nas op¢des formais do filme
de Strand e Sheeler, que se parece com uma colecao de fotografias dotadas de duragao,
dado que na maioria das tomadas ndo hid movimentacdo de cAmera™. Paul Strand esteve
entre os fundadores da fotografia moderna americana, em sua vertente chamada de straight
photography, que defendia a objetividade do registro fotografico, garantida pelo poder de

testemunho da pelicula fotossensivel, que deixa transparecer o real em sua mais espontanea

3% Os créditos do filme contam que ele foi “fotografado” por Paul Strand e Charles Sheeler, em vez de ter sido dirigido ou
filmado, termos mais adequados para denominar uma produg¢do cinematografica.
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expressdo. Algumas imagens de Strand, como Cerca Branca (1916) e Cega (1916),
publicadas na lendaria revista Camera Work, estdo entre os marcos da passagem do
pictorialismo a straight photography, uma fotografia despida de truques ou retoques, direta,
sincera (Fig.2.15). Essas caracteristicas se desdobram tanto em seus filmes como em sua
obra fotogréfica posteriores. O olhar Strand tem um forte cardter humanista, que passa por
seu comprometimento em documentar as relacdes entre o homem e a natureza e dos
homens entre si, na esfera social.

Na mesma linhagem de filmes puramente visuais sobre cidades, duas produgdes
admiraveis do holandés Joris Ivens devem ser lembradas. Em A Ponte (1928), ele tem como
principal tema a ponte pénsil de Roterdam, sobre, sob e pela qual o fluxo vital da cidade
passa, tanto por meio dos barcos e navios que saem e entram na regido portudria (quando a
ponte estd erguida), como por meio dos veiculos, trens e pedestres que caminham nas duas
direcdes (quando a ponte estd na posi¢do normal). As diversas tomadas da constru¢do vao
compondo uma totalidade que contempla desde planos gerais até detalhes arquitetonicos
quase abstratos. A montagem cria uma traducdo de uma obra prima da engenharia nos
codigos da linguagem cinematogréfica.

Em A Chuva (1929), a inten¢@o é mostrar uma tarde chuvosa em Amsterda. O
filme € intensamente poético e propde uma maneira mais doce de abordar a cidade se
comparada as criacdes de Vertov e Strand, uma maneira afetiva, tematizada pelo impacto
de um fendmeno natural (a chuva) sobre a vida de seus habitantes. A chuva, como simbolo
do liquido, daquilo que escorre e estd sempre em movimento, ¢ também uma metafora do
proprio cinema, com seu fluxo narrativo que escorre inapelavelmente, levando o espectador
em seu leito (Fig.2.16). Segundo Deleuze, no filme de Joris Ivens, “¢ um conjunto de
singularidades que apresenta a chuva tal como ela é em si, pura poténcia ou qualidade que
conjuga sem abstracdo todas as chuvas possiveis, e compde o espaco qualquer
correspondente. E a chuva como afeto, e nada se opde mais a uma idéia abstrata ou geral,
embora ndo esteja atualizada num estado de coisas individual.” (Idem: 142). O filme € fruto
de um jogo entre a objetividade do registro e a afetividade do autor impressa por meio do

manejo da camera.
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Joris Ivens produziu A Ponte e A Chuva por conta prépria. Filho de
comerciantes de equipamentos fotogrificos, cedo ele teve acesso a cameras fotograficas e
de filmar. As imagens dos dois filmes foram realizadas ao longo de trés anos, nos
momentos em que conseguia tempo e ocasido para filmar (Mundell: 2005). Esse fato ilustra
como o processo de montagem cinematografica tem um poder incrivel de conferir unidade.
Em A Chuva, temos a ilusdo de que o filme mostra um acontecimento continuo, uma tarde
chuvosa em Amstrerdd. Em A Ponte, o evento que conduz a narrativa é o processo de
parada do movimento dos trens que passam sobre a ponte para que esta possa ser erguida,
dando vez a passagem dos grandes navios. Nos dois casos, a jun¢do de momentos filmados
em diferentes ocasides permitiu costurar uma continuidade filmica que nos remete a um
acontecimento dnico.

Dentre os documentarios visuais sobre cidades feitos no inicio do século, sem
davida o que mais se aproxima do trabalho de Vertov € Berlim: Sinfonia de uma Metrépole
(1927), dirigido por Walter Ruttman. O filme busca mostrar um dia de uma grande cidade,
tendo o dinamismo das mdaquinas, dos meios de transporte e das ruas como principais
motivos. Como em Vertov, Ruttman busca rimas e continuidades visuais. Ele orienta a
montagem segundo ritmos de progressdo, abrindo um didlogo explicito com a musica,
como aponta o proprio titulo. A estrutura narrativa do filme estd dividida em atos, com em
uma sinfonia musical. A continuidade do “enredo” nao € ditada por uma histéria, mas pelo
desenvolvimento das imagens, tendo como fio a progressao do dia. Outro aspecto
compartilhado pelos dois filmes € a intensa mobilidade da camera, que frequentemente €
impulsionada por outras maquinas, trens, bondes, automoveis, carruagens. Lembremos da
utopia vertoviana de que o cinema seria uma espécie de prétese potencializante, por
proporcionar aos olhos humanos poderes até entdo desconhecidos. O cine-olho €
ultrapassagem e complemento para nossa visao.

Mikhail Kaufman, responsavel pela maioria do material filmado para o Homem
com a Camera de Filmar e também o principal “personagem” da obra, rompeu com Vertov
pouco antes da conclusdo do filme e abandonou a Unido Soviética no fim da década de
1920. Na Franga, ele produziu um novo filme sobre cidade, desta vez dirigido por Jean

Vigo, uma das figuras mais peculiares da vanguarda francesa. A Propdsito de Nice (1929)
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apresenta uma abordagem completamente distinta do filme feito em parceria com Vertov.
Um senso de ironia perpassa o filme, que retrata o contraste entre o balnedrio freqiientado
para uma elite frivola e a cidade habitada por pobres que cresce nas periferias. As cenas de
espontaneidade surpreendente pressupdem o uso de uma camera quase feita invisivel. O
diretor conseguiu um resultado que, nas palavras de um comentador, “estd enraizada em
uma pratica documental que ao mesmo tempo transcende o documentarismo” (Le Cain:
2002)

Todas essas sinfonias visuais sobre cidades®’, a0 mesmo tempo em que sdo
realizagdes que se sustentam sob o dinamismo préprio da linguagem cinematogréfica,
também se relacionam com aspectos do cdédigo fotografico. As caracteristicas mais
importantes sdo certamente o compromisso com a captacdo do real e a énfase na
informacao visual; esses filmes dispensam enredo, histéria e outros dispositivos ficcionais,
literdrios e teatrais. O cinema documental teve um elo estreito com o movimento de criagdo
da fotografia moderna, que trouxe ao primeiro plano a objetividade intrinseca ao
dispositivo fotografico. Benjamin tem uma interessante reflexao sobre o assunto. Ele usa as
alegorias do “madgico” e do “cirurgido” para diferenciar o papel do “pintor” e do
“cinegrafista”:

“O pintor observa em seu trabalho uma distincia natural entre a realidade
dada e ele préprio, ao passo que o cinegrafista penetra profundamente as
visceras dessa realidade. As imagens que cada um produz sdo, por isso,
essencialmente diferentes. A imagem do pintor € total, a do operador é
composta de indmeros fragmentos, que se recompdem segundo novas leis.
Assim, a descricdo cinematogréfica da realidade € para o homem moderno
infinitamente mais significativa que a pictdrica, porque ela lhe oferece o
que temos direito de exigir da arte: um aspecto de realidade livre de
qualquer manipulagdo pelos aparelhos, precisamente gracas ao
procedimento de penetrar, com os aparelhos, no amago da realidade”
(Benjamin: 1986b, 187).

A capacidade de penetrar no amago do real e de fragmenté-lo, desmistificando-

o pela interven¢do de um aparelho, € uma caracteristica cuja génese estd na fotografia. A

% Podemos ainda citar outras produgdes do género, como Rien que les Heures (1925), filme dirigido pelo brasileiro
Alberto Cavalcanti, autor central no cinema europeu documental e de vanguarda na década de 1920, Twenty-Four Dollars
Island (1927), de Robert Flaherty, Skyscraper symphony (1929), de Robert Florey, Autumn Fire (1929) e A City
Symphony (1930), de Herman Weinberg, A Broxn Morning (1931), de Jay Leyda, e City of Contrasts (1931), de Irving
Browning (Tranche: 2006, 53). No Brasil, Adalberto Kemeny e Rodolpho Rex Lustig dirigiram em 1929 o filme Sdo
Paulo, a Symphonia da Metrépole, o correlato paulistano das sinfonias visuais que estiveram em voga na década de 1920.
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declaracdo de Benjamin, feita na década de 1930, tinha propdsitos bastante especificos. Ele
convocava a vanguarda a ser apropriar do potencial documental da fotografia e do cinema e
usa-lo como arma na luta contra o totalitarismo. A ascensido do nazismo, do fascismo e do
stalinismo empurraram as vanguardas para uma posi¢cdo cada vez mais comprometida com
causas politicas e o conteddo contestatério das obras passou a sobrepujar as
experimentacdes formais. Tanto os regimes totalitdrios, por meio do dirigismo cultural do
estado, como as vanguardas artisticas partiram para o campo de batalha ideolégico, onde o
uso da fotografia e do cinema, por seu aspecto documental e pelo poder de alcance das
massas, foi especialmente explorado. Nao somente nos palcos da Guerra Civil Espanhola e
da Segunda Guerra Mundial, mas também durante seus preparativos, fotdgrafos e
cinegrafistas como Paul Strand, Henri Cartier-Bresson, Robert Capa e Joris Ivens
empunharam cameras fotograficas e filmadoras como arma de dentncia. A época
testemunhou a emergéncia das reportagens fotogrificas nas revistas ilustradas, que
lancavam mado de recursos muito proximos aos utilizados pelos noticidrios
cinematograficos, outro género que experimentou forte expansdo na década de 1930 por
conta da evolucdo dos recursos de captacdo de som ambiente™®. A contrapartida da
denuncia era a propaganda, muitas vezes sob comando intensivo e centralizador de um
estado, como na Unido Soviética de Vertov e Rodchenko e na Alemanha de Leni
Riefensthal.

Descontadas as demandas ideoldgicas existentes por trds da produgdo de muitos
filmes, o cinema documental viveu significativos avancos durante a década de 1930. A
evolucdo técnica das peliculas e da captacdo de dudio permitiu engendrar novas
possibilidades de interacdo com a realidade das ruas. No pds-Guerra, esse impulso
documental (presente em maior ou menor grau também em filmes de fic¢do) se traduziu em
uma leitura inovadora, feita pelo grande tedrico e erudito francés André Bazin. Em seus
escritos, ele forjou uma histéria do cinema que confere importancia central a natureza

fotografica, que permite que imagem seja criada por uma espécie de decalque da realidade.

% Sonia Garcia Lopez tem um artigo esclarecedor, no qual aponta aspectos comuns entre a linguagem utilizada nos
noticidrios cinematogréficos e nas reportagens fotograficas (In Tranche: 2007, 89). Em ambos eram usados recursos de
narra¢do muito parecidos. Durante a década de 1930, Henri Cartier-Bresson (que chegou a trabalhar como assistente do
diretor Jean Renoir), Robert Capa e Paul Strand produziram tanto filmes como grandes reportagens.
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Nao € sem motivo que a célebre coletanea de artigos intitulada O que é Cinema? seja aberta
com um texto dedicado a peculiaridade da imagem fotogréfica. Para Bazin, o surgimento da
fotografia ndo marca apenas a conquista de um meio mais fiel a realidade do que a pintura,
vai além disso, pois a propria relacdo entre a imagem e o real € transformada. Na pelicula
fotografica, a imagem € criada diretamente pelo real, de maneira que ela se define como
uma impressdo fisica causada pela luz refletida pelo proprio referente. O argumento € o
mesmo utilizado por Benjamin, quando distinguiu o papel do pintor para o do cinegrafista,
comparando-os ao magico e ao cirurgiao. A fotografia e o cinema compartilham do
potencial de penetrar na realidade.

Na seqiiéncia do artigo dedicado a ontologia da imagem fotografica, Bazin
propde uma releitura da histéria de formagao da linguagem cinematogréfica, em um esforco
muito parecido ao de Benjamin, ao tracar sua pequena histéria da fotografia. Nos dois
textos, o cardter ensaistico sobrepde-se a investigacdo histérica, sendo mais relevante
discutir conceitos e apontar precursores do que fazer extensos levantamentos de obras.
Bazin faz uma critica ao cinema que abusa dos efeitos e das distor¢des, caso do
expressionismo alemao, e ao cinema que exagera a importancia da montagem, anulando
completamente o sentido de duracdo implicito no plano-seqiiéncia, caso da vanguarda
russa, principalmente na figura de Eisenstein e Kulechov. Ele critica também o que chama
de cinema “planificado”, nos moldes dos filmes comerciais americanos, que ndo faz mais
do que inventar um espaco ¢ uma temporalidade artificiais, completamente alheios a
realidade da qual derivam.

Bazin propde deslocar o foco e reabilitar realizadores até entdo pouco
considerados pela historiografia do cinema. Ele cita o exemplo de Eric Von Stroheim, F. M.
Murnau e Robert Flaherty, diretores para os quais a montagem nao consistia um aspecto
central, pois ndo visava criar novos significados a partir do choque de imagens dispares,
servia apenas para consolidar a continuidade narrativa, estando reduzida a um papel
“puramente negativo, de eliminagdo inevitdvel de uma realidade por demais abundante”
(Bazin: 1992, 75). Dentre os autores escolhidos pelo tedrico francés, chama atengao o nome
de Flaherty, considerado um dos fundadores da linguagem do cinema documental. Bazin

nao opunha o aspecto documental ao ficcional, mas defendia que o cinema ficcional deveria
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se esforcar para ndo violar a integridade do real, incorporando com isso 0s aspectos
positivos da linguagem documental. Ele recorre a uma cena do filme Nanook do Norte
(1921), documentdrio de Flaherty que mostra como € a vida dos esquimés na regido na Baia
de Hudson. A cena citada mostra a expectativa de um esquimé durante a cacada de uma
foca, expressada por um longo plano-seqiiéncia no qual pouca coisa acontece, além da
espera para que a caga esteja ao alcance do cacador. “A montagem poderia sugerir o tempo,
mas Flaherty limita-se a mostrar-nos a expectativa e a duragdo da cacada é a prépria
substancia da imagem, o seu verdadeiro objetivo. No filme, esse epis6dio comporta pois um
unico plano” (Idem). Trata-se de deixar que a prépria realidade se expresse com o minimo
de cortes e intervencdes, de preservar a unidade do plano-seqiiéncia como revelagdao
continua e espontanea da realidade filmada, diversamente da “montagem de atracdes” da
vanguarda russa, que optaria por opor dois planos distintos para criar um terceiro
significado, e dos recursos usados pela escola expressionista alema para deformacdo da
imagem, abordagens que dominaram o cinema durante a década de 1920.

Passando pelo elogio de Jean Renoir e Orson Welles, que souberam depurar o
uso do plano-sequéncia, explorando a maior profundidade de campo permitida pelo
surgimento de peliculas mais sensiveis a luz, Bazin chega até o neo-realismo italiano, que
para ele seria uma espécie de realizacdo de uma concepg¢ao de cinema comprometido com a
integridade da realidade filmada. “O neo-realismo italiano se opde as formas anteriores do
realismo cinematografico pelo despojamento de todo o expressionismo e, em particular,
pela auséncia total dos efeitos devidos a montagem” (Idem: 86). Para Bazin, essa € a forma
encontrada pelos italianos de “fazer passar na tela a verdadeira continuidade da realidade”,
e também de “conservar o seu mistério”, posto que a imagem ndo visa distorcer ou criar
uma nova realidade, ela limita-se a sua contigiiidade natural com o mundo das aparéncias
visiveis. O tedrico francés evoca o filme A Terra Treme (1948), de Luchino Visconti,
“quase composto unicamente de plano-sequéncia em que a preocupacdo de abarcar a
totalidade do acontecimento se traduz pela profundidade de campo e intermindveis

panorimicas” (Idem: 88)”’. A opcdo de salientar a importincia do plano-sequéncia em

37 No mesmo ano de A Terra Treme, Alfred Hitchcock produziu o filme Festim Diabdlico (Rope, 1948). Este filme
também poderia ilustrar bem a proposta de Bazin, ja que foi feito em poucos e longos planos-sequéncia. A proposta de
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detrimento da montagem confere um cardter acentuado de documentarismo ao cinema
ficcional. O plano-seqiiéncia corresponde a um trecho continuo de filmagem, sem cortes.
Sua maior fidelidade ao real se da pelo fato de ser uma totalidade fechada em si,
continuidade ancorada em um ponto de vista inico. Quanto maiores os planos-sequéncia,
maiores as margens abertas ao inesperado e ao espontaneo escorrer do tempo.

Bazin nio cita o fato de que os diretores do neo-realismo italiano abriram mao
de todo tipo de excesso ndo apenas por uma opg¢ao estética, mas também pelo fato de
disporem de recursos extremamente limitados. Eles trabalhavam com atores escalados entre
pessoas do povo, os sets de filmagem era improvisados nas ruas, os filmes contavam com
producdes modestas, cenografia, locacdes e figurino eram adaptados. Todos esses fatores
levaram as criacdes do neo-realismo a se apropriarem de muitos elementos da linguagem
documental. O filme Roma, Cidade Aberta (1945), de Roberto Rosselini, que se baseia em
uma historia real, chegou mesmo a usar cenas documentais captadas durante a libertacdo da
cidade, no fim da Segunda Guerra Mundial, e teve vdrias cenas rodadas em cendrios reais.

O comprometimento com o real, localizado por Bazin no neo-realismo italiano,
teve sua realiza¢do plena no cinema e no pensamento do francés Robert Bresson. Em suas
Notas sobre o Cinematégrafo (Bresson: 2005), pequenas frases esparsas escritas durante a
producdo de seus filmes, ele acumulou reflexdes sobre o ato de criacdo no cinema. Para
Bresson, este nao deveria ser tratado como o “cinema” dominante, uma espécie de teatro
filmado, continuagao das constru¢des draméticas e narrativas teatrais, mesmo que adaptada
para uma nova linguagem. O cinema deveria funcionar segundo as potencialidades do
“cinematégrafo”, aparelho que tornou possivel a captacdo do real em sua inesgotdvel
espontaneidade. Bresson argumenta que a maior conquista do cinematdgrafo foi tornar
possivel que a realidade se mostrasse em si mesma, nao mais segundo o que nosso olho
interpreta, mas através de um processo mediado pela técnica, tornado possivel por um
miraculoso aparelho de “mostracdao”. O diretor também opde ao papel do “ator” a figura do

“modelo”. Para ele, os atores, que assumem diversos papéis distintos e estudam métodos de

Hitchcock € que o tempo transcorrido na narrativa correspondesse ao tempo real de filmagem. Por limitagdes técnicas, ndo
foi possivel filmd-lo em apenas um plano-sequéncia, porém o resultado chega muito préximo dessa inten¢do. Com
recursos digitais, o cineasta russo Alexander Sokurov pdde realizar recentemente o projeto de fazer um filme de longa
metragem com apenas um plano-sequéncia. O filme Arca Russa (2002) é uma viagem sem cortes pela histéria da Russia,
tendo como cendrio o gigantesco museu Hermitage, de Sao Petesburgo.
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interpretacdo, devem restringir seu trabalho ao teatro. O cinema deve buscar “modelos”,
que ndo interpretem, mas que sejam espontaneos e sinceros. Que sejam molddveis, mas que
ndo tenham que fingir uma natureza distinta da sua para encarnar um personagem. Essa
concepcdo de cinema aproxima Bresson ao campo documental, pela via de uma busca
insistente por um mistério que dormita na superficie aparente das coisas € que apenas pode
se tornar translicido pela combinagdo entre a precisdo de captacdo do aparelho e a
automatismo quase ingénuo dos modelos. Nada deve ser encenado, o roteiro deve abrir-se
aos imprevistos trazidos pelo momento da filmagem, as improvisagdes, os cortes devem ser
reduzidos a um minimo necessdrio para dar fluéncia a narrativa, a montagem nao viola a
integridade dos planos-sequéncias. Do cinematdgrafo € aproveitado o poder de revelagao,
permitido pela direta mostracdo das cenas, em sua velocidade real de desenrolar. O papel da
camera de filmar é refor¢ado pelo uso da captac@o de sons ao vivo, que permite solidificar a
ilusdo de movimento real, dotando-o de maior continuidade e profundidade. Bresson ndo
apenas fez uma defesa tedrica, como demonstrou sua proposta de criacdo nos filmes que
realizou, caso do magistral Pickpocket (1959), no qual a culpabilidade do personagem

principal parece atenuada por seu modo de agir automético, seco e sem sentimentos.

A turbulenta década de 1960 trouxe novas interpretagdes ao papel documental
de cinema e fotografia. Produgdes e realizadores contestaram o poder magico de revelagcao
atribuido a imagem cine-fotogréfica pelos escritos de Bazin e de Bresson. Foi uma época de
questionamento de conceitos fundamentais, como o de verdade e o de realidade. Um dos
marcos mais importantes dos anos 60, sob o ponto de vista de nosso estudo, foi Blow-Up
(1966), de Michelangelo Antonioni, filme construido a parir de continuidades e rupturas
com o neo-realismo, que tem como principal tema em seu enredo a func¢do social da
fotografia e seu cédigo de verossimilhanca. O personagem principal, retirado de um conto
do argentino Julio Cortazar, é vivido por um fotégrafo que se torna testemunha acidental de
um crime. Ao fotografar um casal se beijando em um parque, ele nota que o registro,

aparentemente banal, guarda um mistério. Ampliando a imagem, percebe que a mulher
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lanca um olhar grave para fora do enquadramento. No canto da foto, estd uma mancha que
parece a de um caddver. O fotégrafo busca aproximar o corpo por meio de ampliacdes
fotograficas para conferir sua identidade, porém os esforcos se revelam intteis, pois resulta
em uma mancha de pontos cinza indiscernivel (Fig.2.17). Antonioni demonstra com a
histéria de seu fotégrafo frustrado que embora a fotografia seja fruto de uma impressao
direta da realidade sobre a pelicula, ela ndo deixa de ser uma representacdo, estd contida
nos limites dos graos, das unidades minimas — e quase sempre indiscerniveis — de uma
imagem fotografica.

O fantéstico € introduzido diversas vezes durante o filme. Logo no inicio, o
protagonista é abordado por uma turma de mimicos, que passam simulando cenas e sdo
desconsiderados pelo fotégrafo. A trupe retorna no final do filme, quando o fotégrafo ja
passou pelo episddio da foto ampliada até a desintegragcdo. Ele acaba participando do jogo
ilusionista dos mimicos, que imitam tenistas em uma partida, ao devolver a bolinha que
teria saido da quadra. A obra de Antonioni € marcante por proporcionar uma constante
negociacdo entre seu aspecto documental e seu aspecto dramatico. Ele herda o estilo de
filmar neo-realista, porém o contamina com lugares fora do lugar, com situacdes
perturbadoras, como a do crime sem provas e do jogo sem bola. Em Blow Up, quase ndo ha
didlogos, a propria imagem, direta, sem manipulagdes, basta para mostrar o que acontece.
Seu cddigo de verossimilhanga, no entanto, € colocado em questionamento pela constante
interferéncia do fantastico, do intangivel, do invisivel.

Outra obra de cardater marcante e inovador surgida na década de 1960 foi o
filme La Jetée (1964), de Chris Marker. Trata-se de um filme estranho e tinico sob diversos
aspectos. Chamado de “cine-romance”, ele € feito apenas com fotografias. Conta a histdria
do mundo apdés uma catastréfica Terceira Guerra Mundial, quando os homens sao
obrigados a viver no subsolo por causa da alta taxa de irradiacdo nuclear na superficie
terrestre. O personagem principal € um homem marcado por uma imagem da infancia, que
mostra uma mulher no embarcadouro do aeroporto de Orly, em Paris. Esse homem ¢é usado
como cobaia para um experimento de viagem no tempo, que permitiria reconstituir um

mundo origindrio, anterior a catdstrofe global. Nessa viagem, ele ambiciona reencontrar a
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mulher da imagem primordial, sabendo que a busca seria va, uma vez que se realizaria
apenas em sua memoria (Fig.2.18).

A estrutura desse filme de fic¢do cientifica, o tnico filme ficcional da prolifica
carreira do documentarista, escritor e fotografo Chris Marker, é baseada em recursos de
linguagem do documentério. A filmagem de fotografias acompanhada de um narrador em
voz off € uma técnica muito utilizada em filmes documentais, para ilustrar a reconstituicao
de fatos que ndo dispdem de registro em video ®. Marker, no entanto, usa o recurso para
produzir um filme de fic¢dao que, a principio, poderia ter sido rodado a maneira tradicional.
A opgdo pela fotografia € proposital, escolhida por gerar o estranhamento de uma obra que
estd no meio do caminho entre a imagem fotogréifica e a narrativa cinematografica. Marker
usa todos os expedientes da linguagem do cinema, porém, como cada plano corresponde a
uma fotografia, as figuras estdo destituidas de movimento, presas em um mundo de
imobilidade. Como observou Uriel Orlow, em artigo sobre o filme, o diretor atinge um
ins6lito hibridismo, que despoja o cinema do movimento sem chegar extingui-lo e dota a
fotografia de um desenvolvimento temporal sem alterar o seu caréter estatico. Uma forma
de “fotografia enquanto cinema”, La Jetée “incorpora ao mesmo tempo o fluxo do tempo
como um presente que sempre passa (cinema), € um passado que estd sendo conservado
(fotografia)” (Orlow: 2007, 182).

Diversos outros realizadores que despontaram na década de 1960 mesclaram,
como Marker, o documentério e a fic¢do, o cinema e a fotografia, borrando suas fronteiras,
tornando-as permedveis. E o caso de Agnés Varda, Willian Klein, Raymond Depardon,
Robert Frank e Johan van der Keuken, todos eles iniciados na fotografia antes de descobrir
o cinema, fator decisivo para a realizacdo de aportes da sintaxe fotografica em suas
produgdes filmicas. Em menor ou maior grau, com grandes variacdes de estilo, abordagens

e intuitos, as obras cinematograficas desses realizadores tendem a carregar consigo aspectos

% Em muitos filmes documentais dirigidos por Chris Marker, o recurso de animacio de fotografias é manejado com
grande maestria. O exemplo mais ilustrativo € o do filme Souvenir d’un Avenir (2002), feito a partir do acervo de imagens
deixado pela fotdgrafa Denise Bellon e dirigido em parceria com o filho dela, Yanick Bellon. A dupla anima as imagens
de maneira a revelar um album de fotografias ao mesmo tempo familiar e coletivo, que permite transitar da histéria da
fotégrafa e do grupo de artistas surrealistas de seu ciculo até os fatos histéricos relevantes para o periodo abordado, que
vai de 1938 a 1947. As fotografias t€m um papel central no cinema documental, principalmente por seu poder de
engendrar a memoria.
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centrais da estética fotogrifica, como a questdo do instante, a estaticidade, o siléncio, a
evocagdo da memoria, a confusdo entre documento e ficgdo.

A década de 1960 foi também a época de emergéncia de uma nova tecnologia,
que proporcionou uma transformac¢ao radical na forma de se encarar o cinema: o video.
Imagem decodificada em sinais eletronicos, o video permitiu a unificacdo de diversos tipos
de informagdes visuais e sonoras, além de tornar mais facil o processo de edicdo e de
combinacdo da matéria-prima usada em um filme. O video e todos os aparatos criados com
ele, como a televisdo, o videocassete e a filmadora VHS, proporcionaram novas condi¢des
para a producdo e a difusdo de imagens cinematograficas. O paradigma do filme projetado
em uma sala escura foi severamente abalado com a popularizagdao da TV, que levou as
imagens animadas para dentro dos lares. O maior acesso a cameras de filmar criou um
batalhdo de “cinegrafistas amadores” e permitiu que o video se transformasse em suporte
para as memorias familiares e afetivas. A tecnologia de transmissdo em tempo real tornou
possivel que o tempo da captacdo correspondesse ao da exibicdo, superando o lapso entre
imagem e realidade.

No campo documental, o avan¢o do video criou condi¢des para que os
experimentos se multiplicassem. Cameras mais leves, mais baratas € com maior autonomia
trouxeram a possibilidade de engendrar novas formas de interacio com o mundo. O video
foi um breve intervalo, tecnologia que logo foi encampada pela emergéncia da imagem
digital. O mesmo aconteceu com a fotografia. Na linguagem compartilhada do ambiente
digital, onde € possivel converter, manipular, duplicar e combinar todo e qualquer tipo de
informagdo visual e sonora, tornou-se dificil definir fronteiras nitidas. Também chamadas
de “imagens de sintese”, elas existem, antes de tudo, no ambiente virtual, na forma de pura
informacao bindria decodificdvel e recodificdvel. A entrada da fotografia e do cinema no
universo mais amplo da imagem digital vem gerando desde o advento video interessantes e
convulsivas interacdes entre a natureza fotossensivel do aparato foto-cinematografico, que
funciona com uma espécie de decalque da realidade, e a natureza sintética e molddvel da
informacdo gerada no ambito virtual, cuja existéncia independe de qualquer referente
ancorado na realidade. As novas cameras digitais estao fundindo cada vez mais recursos de

fotografia e video, para captar com grande fidelidade o real, seja em alta resolucdo ou em
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inimeros quadros por segundo. Mas o material captado é somente o primeiro estagio, pois
o trabalho de manipulacdo digital, chamado de pds-producdo, ganha relevancia cada vez
maior e permite dar outras roupagens ao real, até eventualmente torna-lo fantastico, uma
forma de ilusdo supra-real.

O filme Blade Runner (1982), de Ridley Scott, marcou o inicio dos anos de
1980 ao lancar luz sobre os questionamentos concernentes a evolucdo tecnoldgica. Os
“replicantes”, seres criados a partir de moldes humanos, representavam a forma mais
elaborada de reproducdo do homem a sua imagem e semelhanca. Eles eram considerados
como “mais humanos que o homem”, por serem mais dgeis e fortes, criaturas capazes de
superar os seus criadores. Em uma das cenas do filme, o cagador de replicantes Deckard
olha em um monitor a fotografia de um replicante que estd sendo procurado. O personagem
mergulha na imagem, que vai sendo reenquadrada e revela os minimos detalhes, sem perder
qualidade. A viagem pela imagem no suporte da tela nos remete a célebre seqiiéncia de
Blow Up, em que o fotégrafo mergulha na imagem para tentar decifrar o mistério de um
crime a acaba se deparando com os grdos indiscerniveis da trama fotografica. Porém, em
Blade Runner, o mergulho na imagem nao tem limites, ela pode ser ampliada ao infinito
pois suas dimensdes fisicas ndo sdo determinadas, pode ainda se desdobrar em outras
imagens, seguindo um fluxo permitido pelo espaco etéreo da tecnologia digitang. O mesmo
ideal de abarcar toda a realidade, de tornd-la memoria eternamente disponivel, pode ser
localizado tanto na imagem de origem fotomecanica como na imagem digital. Em verdade,
a primeira nao foi superada pela segunda, as duas se fundiram em uma mesma e continua
forma de criacdo. O uso de computadores e miquinas digitais ndo levou a superacdo da
natureza fotomecanica existente nos dispositivos fotografico e cinematografico, pelo
contrério, trouxe avancos a esses dispositivos e ainda facilitou a sua mescla com outras

formas expressivas e com imagem criadas digitalmente.

% A comparacio entre as passagens de Blow Up e Blade Runner foi sugerida originalmente por Raymond Bellour, no
artigo A Dupla Hélice, ao qual voltaremos mais detidamente no capitulo seguinte. Fernando de Tacca (2007) alude a outro
aspecto importante da trama do filme, que diz respeito aos questionamentos abertos com o surgimento da imagem digital:
o fato de a memdria afetiva implantada na replicante do filme ser composta de fotografias de familia tomadas de outra
pessoa. Embora a fotografia seja o suporte material para a memdria, a tecnologia permite manipular esse aspecto,
transformando-o em informacio impalpédvel que pode ser implantada nos robds replicantes.
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O ambiente digital se abriu a interatividade, permitindo a conex@o e a troca de
informacdes entre autor e espectador. Na internet, esses papéis sdo constantemente
alternados, pois o préprio ato de espectador pressupde uma posi¢ao ativa frente ao contetido
consumido, a navegacdo se dd por escolhas. A grande rede mundial, como repositério
coletivo de informacgdes, dados, imagens, musicas, diariamente alimentado por milhares de
pessoas, permite um ambiente de trocas heterogéneas, interacdes que desconsideram as
distancias fisicas. A expansao da internet tem permitido a difusdo de imagens privadas e

experiéncias prosaicas. E o caso do fotégrafo Noah Kalina, que hd nove anos atualiza seu

site pessoal (www.noahkalina.com) com um auto-retrato didrio, feito sempre com a mesma
camera, da mesma distancia, com uma mesma fei¢do de neutralidade (Fig.2.19). Colocadas
na sequéncia de um video, as fotografias realizadas entre 11de janeiro de 2000 e 31 de
julho de 2006 (2356 dias) criam um tempo narrativo fantasmagdrico, que combina de forma
brusca mudancas e continuidades, ao traduzir a passagem de anos em minutos. Os grandes
lapsos que separam as tomadas sdo amenizados pela feicado impassivel do retratado e pela
redundancia do ponto de vista da camera (segurada pelas proprias maos do fotdgrafo), mas
ao fundo é possivel perceber seu ambiente se transformando®. Experiéncias como essa, na
fronteira entre cinema e fotografia, estdo cada vez mais acessiveis e difundidas entre
diversos autores-espectadores. No momento em que este texto estava sendo escrito, em
abril de 2009, o auto-retrato em formato de video de Kalina, hospedado no You Tube no
final de 2006, ja havia sido assistido mais de 12 milhdes de vezes. O You Tube e de outros
sites de postagem ilimitada de videos vém revolucionando a forma de difusdo das imagens
em movimento, abrindo espacgo a experiéncias que antes tinha sua circulacio limitada pelas
restri¢des do sistema de distribui¢do. Se a producao foi popularizada o mesmo ocorreu com
a difusao.

Um interessante exemplo da combinagdo entre fotografia e narrativa
cinematografica no ambiente digital é o projeto Magnum in  Motion

(inmotion.magnumphotos.com). Trata-se de um espaco criado no website da renomada

% Obsessdo e compulsdo fotogrificas sio aspectos levados ao extremo no trabalho de Noah Kalina, como destaca
Fernando de Tacca, contrapondo mudanca e repeti¢do. “O mais assustador € que tudo muda no fluxo rapido de imagens: o
cabelo, a roupa, o ambiente, a luz, mas sua face depressiva nio muda e ele se mantém assim, sem sentimentos, imutdvel
em piano suave de fundo, como uma inutilidade, e ficamos em estado de transe na obsessdo desse autor, sem alternativas,
impotentes perante o uso intenso dessa natureza do fotografico” (Tacca: 2007, 8).
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agéncia de fotégrafos especialmente para postar videos feitos a partir dos ensaios
fotograficos criados pelos seus membros. Os videos funcionam como releitura ou como
mais uma possivel leitura dos ensaios, que sao publicados originalmente em grandes jornais
e revistas ou na forma de livros. A tecnologia digital permite criar animacgdes de fotografias
com facilidade, relacionando-as com textos e outros tipo de imagem e enriquecendo-a com
uma banda sonora de multiplas possibilidades, que pode incluir sons captados no mesmo
ambiente em que foi feito o ensaio fotografico, narra¢des, depoimentos, musica, entrevistas.
Tanto os ensaios fotograficos como o trabalho da trilha sonora variam enormemente nos
videos produzidos pelos membros da Magnum. A agéncia hoje se caracteriza por uma
enorme diversidade de caminhos na fotografia documental e muitos deles passam pelos
dominios da imagem-movimento e da narrativa fotogréfica®".

Voltaremos a tocar nessas questdes no capitulo que segue, porém com um foco
distinto. Se o cinema e a fotografia travaram interacdes apenas discretas ao longo de suas
trajetdrias de consolidacdo durante o século XX, o mesmo ndo ocorreu quando tratamos de
um territério de excecdo, onde a atividade criativa frequentemente ignora a separacao rigida

entre suportes. Esse territério € o da arte.

'O envolvimento com o cinema vem desde os primérdios da agéncia Magnum, fundada em 1947 por dois grandes icones
da fotografia que também produziram filmes: Henri Cartier-Bresson e Robert Capa. Em toda sua histéria, fotégrafos da
Magnum se envolveram com o cinema, seja criando filmes ou fotografando sets, making-offs, diretores e atores. Um belo
apanhado da histdria das relagdes da Agéncia Magnum com o cinema estd no livro Magnum Cinema (Bergala: 1995).
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CAPITULO 3

Formas de Arte

“A fotografia e seu irmdo, o cinema, juntam-se hoje a pintura, como podem
perceber os espiritos conscientes das necessidades morais do mundo
moderno.” Man Ray

2.1. Vanguardas da virada para o século XX

A arte constituiu um campo privilegiado para experimentacdes, 0 cruzamento
de linguagens e formas de expressdo, a criacdo de obras hibridas. Se o século XIX e a
emergéncia da modernidade foram marcados pelo surgimento da fotografia e do cinema, é
somente com a virada para o século XX que as duas formas de expressdo vao ganhar o
campo das artes e o status de expressdo estética. Tomada como forma mecanica e fria,
precisa e fiel de reproduzir o real, a fotografia, que também estd na génese do cinema, era
considerada como inapta frente as criacdes do génio artistico, ndo podia figurar no pantedao
das artes, pois era vista como meio destinado a um dominio e uma aplicacdo puramente
técnicos. Esse argumento cai em desuso com o avango das vanguardas artisticas, um
fendmeno que estd intimamente ligado ao abrupto desenvolvimento técnico da fotografia e
do cinema, que logo ganharam as massas como formas rdpidas e potentes de disseminar
mensagens, como propaganda. A arte moderna tem como horizonte a expansdo da producio
e da circulacdo de imagens em escala industrial. O modernismo € como um reflexo e uma
reflexdo dos desdobramentos da modernidade no campo das artes, ¢ também uma resposta a
transformacgdo da propria funcdo social da arte, como concluiu Walter Benjamin em seu
conhecido ensaio sobre a obra de arte na era da reprodutibilidade técnica (Benjamin:
1986b).

Fotografia e cinema foram encarados pelas vanguardas ndo apenas como novas
ferramentas artisticas, mas como tecnologias capazes de trazer ao debate artistico outros
critérios de julgamento. Os principios de genialidade, originalidade e primazia do aspecto
artesanal, que estavam na base da concepcdo de arte, passaram por uma profunda revisao.

O campo artistico se tornou hibrido, lugar propicio para a mistura de suportes, aberto a
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experimentacdes, interagdes entre midias herdadas da tradi¢do cldssica com as midias
modernas emergentes. Nesse movimento tectonico, até mesmo a pintura e a escultura
sofreram transformacdes.

O primeiro movimento de vanguarda a tomar a fotografia como meio propicio a
expressdo estética foi o futurismo. E preciso um pouco de cautela ao falar desses grandes
“movimentos” das artes, que ficaram marcados no inicio do século XX pelos obstinados e
numerosos manifestos, todos eles afirmando a descoberta de novas verdades para a arte.
Optamos por ver cada movimento como uma grande vertente, tocada de forma mais ou
menos efetiva por numerosos artistas, cujas obras ndo podem ser reduzidas, no entanto, a
mera demonstracdo dos ideais propagados em manifestos ou palavras de ordem. Os
proprios artistas freqiientemente assinavam manifestos contraditérios com poucos dias de
diferenca. O que era novidade logo caia em desuso. Houve diversas brigas no ambito dos
movimentos modernistas para saber quem estava com a verdade, a0 mesmo tempo em que
a verdade se mostrava cada vez mais multipla e, por isso mesmo, intangivel.

Se a fotografia € adotada primeiramente no contexto do futurismo, ela entra no
movimento pela porta dos fundos. Os irmaos Bragaglia ja faziam experi€éncias com o que
eles intitularam de fotodinamismo na época em que travaram contato com o futurismo, um
movimento deflagrado oficialmente pelo poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti no texto
Fundacdo e Manifesto do Futurismo, publicado em 1909 no jornal parisiense Le F igaro®.
O primeiro texto de Anton Giulio Bragaglia sobre o fotodinamismo surgiu em 1911, ainda
sem uma filiacdo explicita ao futurismo. Em 1913, o texto foi ampliado e resultou na
publicacdo do livro Fotodinamismo F uturista®, no qual alinhavou os principais preceitos
do futurismo com os principios de criacdo das obras “fotodinanicas”, guardando profundas
ressonancias com as idéias ja expostas no manifesto Pintura Futurista: Manifesto Técnico,

de 1910, assinado por Umberto Boccioni, Carlo Carrd, Luigi Russolo, Giacomo Balla e

%2 0 manifesto estd republicado na coletinea Teorias da Arte Moderna, organizada por Herschel Chipp (1999: 285-293).
Marinetti inicia o texto com a descricdo de uma louca perambulagdo com um carro em alta velocidade, uma espécie de
elogio ao automével, como expressdo maxima da vida moderna. A veneragdo da maquina também pode se estender a
aceitacdio das imagens produzidas por aparelhos (fotografia e cinema), no ambito das artes visuais.

% Tomo como referéncia os trechos do livro de Bragaglia reunidos na coletanea Photography in the Modern Era, editada
em inglés por Christopher Phillips (1989: 287-295). O texto foi traduzido do italiano por Caroline Tisdall.
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Gino Severini®*. Embora toda argumentacdo de Bragaglia girasse em torno da necessidade
de imbuir as imagens fotograficas do mesmo movimento euférico que embalava a
modernidade, ele refutava o cinema como forma expressiva moderna, por sua mera
reproducdo da ilusdo realista do movimento. Também se afirmava por oposicdo a
cronofotografia de Marey, por seu cardter excessivamente “mecanico” e “glacial”. Para
Bragaglia, o fotodinamismo era a expressdo mais adequada dos postulados futuristas, que
visavam exprimir as sensa¢des no movimento, as transformagdes de expressao, os estados
passageiros, a frenética pulsacdo da vida moderna. A fotografia teorizada por ele e
realizada por seu irmdo, Arturo Bragaglia, era feita de longas exposi¢des combinadas com
sobreposi¢des, que registravam o rastro dos corpos em agdes corriqueiras. A representacao
“realista” do instantaneo passava a dar lugar a uma representagio violentamente expressiva,
calcada no brusco ato de inscricdo do movimento na pelicula fotografica, que torna os
contornos borrados e os corpos destorcidos e desmaterializados.

Na bela porém pouco persuasiva alegoria usada por Bragaglia, a
cronofotografia equivaleria a um relégio que marca apenas os quartos de horas, o cinema, a
um relégio que marca também os minutos, enquanto o fotodinamismo representaria um
rel6gio mégico, que expressa ndo somente os segundos, como também os intervalos que os
separam, criando uma representacdo que revela a temporalidade mais profunda das coisas.
A ansia de negar tanto o cinema como a fotografia e de querer afirmar o fotodinamismo
como algo novo e revoluciondrio desviou a atencdo do fato de que se tratava de um
estranho hibrido, nascido em um instante em que tanto fotografia como cinema ainda
comecavam a se afirmar como linguagens artisticas “autonomas”. O texto de Bragaglia
contava com muitos (pré)conceitos sobre a arte, que o levavam a concluir que, no fundo, o
fotodinamismo poderia servir como a anatomia servira outrora ao pintor das coisas
estdticas, ou seja, como um suporte para a criagdo pictérica modernista, ndo como uma obra

de arte auténoma. E claro que ele tinha em mente a pintura futurista, que aquela altura ja

% Estd no manifesto o célebre trecho que cria uma relacio entre as experiéncias dos pintores futuristas e do
fotodinamismo, citando, inclusive, os experimentos com a persisténcia da visdo, decisivos para o surgimento do cinema:
“Tudo se move, tudo corre, tudo se volta rapidamente. Uma figura nunca se apresenta estdvel diante de nds, mas aparece e
desaparece incessantemente. Pela persisténcia da imagem na retina, as coisas em movimento se multiplicam, se
deformam, sucedendo-se, como vibragdes, no espaco que percorrem. Assim um cavalo a correr ndo tem quatro pernas,
mas vinte, e seus movimentos sao triangulares” (Chipp: 1999, 295).
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havia rendido um conjunto consideravel de obras, muitas delas claramente inspiradas pelas
producdes de cronofotografia e fotodinamismo.

Embora os irmaos Bragaglia compartilhassem os mesmos principios do
futurismo e fizessem grande esforco para enquadrar suas produc¢des no contexto do
movimento, a partir de 1913, eles passaram a ser fustigados por figuras centrais da
intelectualidade futurista. Mesmo com claras ressonancias do fotodinamismo em seus
quadros, os pintores futuristas fizeram questdo de deixar claro, em um “Aviso”, publicado
como adendo ao manifesto O Teatro de Variedades, de setembro daquele ano, que “tais
pesquisas puramente fotograficas nada tém a ver com o Dinamismo plédstico por nds
[pintores futuristas] inventado, nem com qualquer outra pesquisa dinimica no ambito da
pintura, da escultura e da arquitetura” (In Fabris: 2004, 68)65. Com isso, tentaram
claramente rebaixar a fotografia a um patamar inferior ao das artes, como mera reprodugao
fiel do mundo visivel, afirmacdo que se repetiria em outros manifestos do movimento
futurista.

Apesar de negarem o estatuto artistico a fotografia e, por extensdo, ao
fotodinamismo, os futuristas nfo tardaram a adotar o cinema como forma artistica moderna
por exceléncia. Em um manifesto de 1916, chamado A Cinematografia Futurista®®, eles
passaram a incensar o cinema como uma espécie de arte total, “sinfonia poliexpressiva”,
que englobaria pintura, escultura, dinamismo pléstico, sons, arquitetura e teatro, apontando
para além da literatura e de seus convencionais recursos draméticos. Eles curiosamente
negavam um espago a fotografia dentro do cinema, defendendo que este deveria ser
essencialmente abstrato, jogo de formas e cores no espaco da tela e no tempo da projecao,
como uma extensdo da pintura futurista, mas também uma mistura de palavras e sons, como
uma extensao da poesia futurista. O manifesto também propunha a valorizacdo do aspecto
analégico e de literalidade do cinema, a possibilidade de através dele apropriar-se do

mundo o tornd-lo um acontecimento estético. Sua escrita estava carregada da idéia de que

% A autora Annateresa Fabris fez uma detalhada analise da participagdo do fotodinamismo no movimento futurista na
segunda parte do artigo A Captagdo do Movimento: do instantdneo ao fotodinamismo. O excerto do manifesto citado foi
retirado do artigo assim como algumas informagdes sobre a exclusdo do fotodinamismo do movimento futurista a partir de
1913.

% Uma versdo em inglés do manifesto, assinado por F. T. Marinetti, Bruno Corra, Emilio Settimelli, Arnaldo Ginna,
Giacomo Balla e Remo Chitti, bem como de outros manifestos do movimento futurista, estdo disponiveis no sitio
www.unknown.nu/futurism/. Faco uso dessa versdo com referéncia.
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as maquinas, como proteses humanas, permitem ao homem ir além, potencializam suas
capacidades expressivas e criam um novo campo para uma arte verdadeiramente moderna.
E qual méquina moderna teria o poder de tocar o imaginidrio humano com maior
intensidade que o cinema?

O manifesto futurista acerca do cinema foi dos primeiros textos a sistematizar o
projeto de valorizacdo da arte cinematografica como sintese e apice expressivo de todas as
demais artes. O movimento de reconhecimento do cinema como arte comegou na Franca,
com a progressiva criagdo de uma rede de cineclubes que permitiam a projecao de trabalhos
experimentais € alimentavam discussOes tedricas e conceituais. Uma figura central do
movimento cineclubista foi o italiano Riciotto Canudo, radicado em Paris e conhecido de
artistas ligados a vanguarda, como Léger, Picasso, Apollinaire e Marinetti, o fundador do
futurismo. Canudo foi pioneiro da critica cinematogréafica. Seu primeiro livro sobre o
assunto, O Nascimento da Sexta Arte, data de 1911. Na obra, o autor j4 defendia o cinema
como uma arte de sintese das demais seis artes, apontadas pelo filésofo alemdo G. W.
Hegel, em sua Estética: arquitetura, escultura, pintura, musica, danga e poesia. E o texto
fundador do reconhecimento do cinema enquanto arte. Em 1912, Canudo criou a expressiao
“sétima arte”, para designar o cinema. A partir de entdo, continuou desenvolvendo suas
idéias sobre a arte cinematografica, até publicar, em 1923, o Manifesto das Sete Artes, onde
apresenta uma sintese de suas reflexdes anteriores e de diversas teorias do cinema que j4 se
encontravam dispersas no ambiente intelectual das vanguardas européias.

Para Canudo, as duas artes primeiras e primordiais desenvolvidas pelo ser
humano sdo a arquitetura e a musica, presentes nas formas mais primitivas de expressao.
Da arquitetura, arte do espago, surgiram a pintura e a escultura, da musica, arte do tempo,
nasceram a poesia e a danca. A divisdo entre artes espaciais e temporais € tomada da
classica obra de Lessing, Laocoonte ou das fronteiras da Pintura e da Poesia, que ja
discutimos no primeiro capitulo desta dissertacdo. Para Canudo, o cinema, sétima arte, seria
a primeira a consolidar a sintese entre as artes plasticas e as artes ritmicas, misturando o
dominio expressivo do tempo e do espaco dentro de um conceito de obra de arte total. Arte
moderna por exceléncia, o cinema também encarnaria outra sintese definitiva, entre estética

e técnica. A hierarquia das artes baseada nesse esquema, no entanto, € debitdria de
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conceitos pré-modernos, e se esforca por legitimar o cinema frente as artes ja consagradas
pela estética herdada de Diderot, Hegel e Lessing. Assim como os futuristas, Canudo
sequer mencionava a fotografia em seu sistema das artes, pressupondo-a como mero estagio
para a consecucao do cinema, mais uma das tecnologias que se concentram no aparato
cinematografico. Para ele, havia uma espécie de teleologia na histéria das expressoes
estéticas, que culminaria como a fulgurante apari¢dao do cinema.®’

Os filmes futuristas, em sua maioria feitos ainda durante a década de 1910,
estdo entre os primeiros produzidos pela vanguarda artistica européia. Deles sobraram
poucos vestigios, como alguns fotogramas do filme Thais, de Anton Giulio Bragaglia, que
produziu trés filmes entre 1916 e 1917, um periodo que havia abandonado os experimentos
com o fotodinamismo para dedicar-se ao cinema. Mesmo sem ter deixado uma significativa
herancga cinematogréfica, o futurismo langou propostas que floresceriam durante a década
de 1920, periodo dureo do cinema de vanguarda. Os principios futuristas podem ser
claramente detectados nas idéias de Ricciotto Canudo sobre a sétima arte € no movimento
de reconhecimento do cinema como expressao estética. O que causou severas restricoes a
absor¢do assumida das idéias futuristas em outros movimentos de vanguarda foi o seu
acento excessivamente nacionalista e sua simpatia com a guerra como forma de purificagdao
e superagdo dos valores tradicionais.

Em meados da década de 1920, em grande parte pela adesdo do fotégrafo Tato
ao movimento futurista, o interesse pelo fotodinamismo foi retomado, Tato era admirador
da obra tedrica do artista hingaro Lazsl6 Moholy-Nagy, que integrou a fotografia ao
ambito da Bauhaus. Tato e Marinetti reconheceram em manifesto de 1930, intitulado
Fotografia Futurista, a importancia do fotodinamismo para o movimento e apontaram
diversos outros caminhos para possiveis experimentacdes. Nesta época, no entanto, o
futurismo jé havia perdido seu papel pioneiro no panorama das vanguardas e o manifesto se
limitava a repetir idéias ja desenvolvidas por outros artistas. O texto termina com um

laconico e conservador pardgrafo, apontando que os experimentos no campo da fotografia

7 Uma anlise fundamental do surgimento do mito do cinema como arte moderna tanto no manifesto futurista de 1916,
como no manifesto sobre as sete artes de Canudo, de 1923, esta no livro de Ismail Xavier, Sétima Arte: um culto moderno
(1978). Baseio-me também na leitura do Manifesto das Sete Artes em sua versdo original, em francés, reproduzido no
link: fgimell. free.fr/ensignements/metz/textes_theoriques/canudo.htm.
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levariam a criacdo de uma “arte pura”, e poderiam ainda servir para o desenvolvimento da

S , - s 68
técnica nos campos da fisica, da quimica e da guerra™".

Com a vinda da guerra, as idéias futuristas se revelaram muito préximas de
preceitos politicos ditatoriais e seu teor revoluciondrio foi completamente esvaziado. O
primeiro impulso para as vanguardas ja havia sido dado, ndo apenas pelo futurismo, como
também pela emergéncia do cubismo e pela criacdo da colagem, por Picasso, nos primeiros
anos do século XX. Sdo essas idéias que irdo alimentar o surgimento do dadaismo, com a
diferenca que o movimento dada nasceu de uma alergia geral a guerra e aos preceitos de
crenga fiel no desenvolvimento tecnolégico que a precederam.

Embora ndo tenha sido declaradamente um dadaista, Marcel Duchamp € o
artista que melhor representa o surgimento do movimento dada e suas caracteristicas mais
marcantes. Nos primeiros anos do século XX, Duchamp formou-se pintor e travou contato
com as correntes pOs-impressionistas, que o influenciaram profundamente. Sua principal
referéncia foi o fauvismo, sobretudo Henri Matisse. Depois, passou a admirar o cubismo,
assim como a grande maioria dos artistas de vanguarda que atuavam em Paris no final da
primeira década. O maior éxito de Duchamp na pintura foi sem divida a tela Nu Descendo
a Escada No. 2, realizada na passagem de 1911 a 1912 (Fig.3.1). A pintura vai além das
pesquisas cubistas, explora as perplexidades criadas no limiar entre a imagem estdtica e a
imagem em movimento. Seu principal contetido representativo nao € o nu, como era de se
esperar, mas o préprio movimento prosaico de descer a escada, ja que a figura da pessoa
supostamente representada se dissolve em uma evolucdo de formas geométricas abstratas.
Por isso a tela atraiu tanta atencdo, pois além de desafiar o vicio de verossimilhanca
retiniana proprio a pintura ocidental, também desafiou as conven¢des do nu, trocando a
sensualidade do corpo que se exibe estdtico a contemplacdo, pelo ato maquinico de se

colocar em movimento para descer uma escada. O nu foi pintado na mesma época em que

% O manifesto, em uma versdo em inglés, traduzida por Robert Erich Wolf, est4 presente na coletinea organizada por
Christopher Phillips (1989: 299-300).
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outras duas telas de principio bastante parecido, Jovem Homem Triste em um Trem e O Rei
e a Rainha Rodeados de Nus Rdpidos. Com o nu descendo a escada, no entanto, € que
Duchamp conseguiu a méxima expressao da iconoclastia.

Muitos autores insistem em considerar a obra como futurista, mas € o préprio
Duchamp quem negou a filiacdo, ao contar que entrou em contato com a pintura futurista
somente na ocasido da grande exposi¢do realizada na galeria Bernheim, em Paris, em
1912%. Sua inspiracdo viera, em verdade, das imagens do fisiologista Marey. Ndo apenas
de Marey, mas certamente também de Muybridge, que ndo trabalhou com sobreposicoes,
mas fez seqiiéncias de cenas tdo prosaicas como a de uma modelo feminina nua, descendo a
escada (fig.3.2). O que Duchamp fez foi partir de trabalhos que habitavam os ambiente
cientifico e trazé-los ao ambito da arte, mas ndo de uma maneira meramente imitativa,
como fizeram os pintores que mudaram sua forma de pintar “corrigidos” pela fotografia
instantdnea de Muybridge. Com sua manobra, Duchamp trouxe a pintura cubista para
dialogar com os desafios da reprodu¢do do movimento na imagem estdtica, sem negar a
cronofotografia como sua fonte de inspiragdo, como fizeram os futuristas com relagdo ao
fotodinamismo. Ao contrdrio, Duchamp reconhecia na cronofotografia um recurso
revoluciondrio para desafiar os padrdes da pintura, um instrumento para potencializar o
olho, de dar a ver o que antes ndo era possivel conceber, uma fria forma de expressar-se,
com auxilio de um dispositivo maquinico.

O nu de Duchamp foi aceito no Salon des Indépendents de 1912, em Paris.
Porém, um grupo liderado Albert Gleizes e Jean Metzinger, pressionou o pintor a retirar a
obra, sob o argumento de que a pintura ndo correspondia as exigéncias do movimento
cubista. Os dois irmdos mais velhos de Duchamp, também pertencentes ao movimento
cubista, chegaram a lhe pedir pessoalmente que retirasse o quadro da exposi¢do. A censura
imposta pela prépria vanguarda da pintura européia deixaria Duchamp completamente
desiludido com a perspectiva de se tornar um artista profissional, submetido as exigéncias
ideoldgicas e programaticas de um movimento. Sua atitude anti-artistica, que na pintura se

traduzia pela expressdo da duracdo e da distor¢do, da luta contra a ilusdo realista, logo

% As informacdes biograficas de Duchamp bem como os demais dados sobre sua obra abordados neste capitulo foram
recolhidos em um livro que retine uma série de entrevistas do artista concedidas a Pierre Cabanne (Duchamp: 1976).
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passaria a uma atitude ainda mais iconoclasta, que culminou com a “invencdo” do
readymade (termo cuja traducao literal € “j4 feito”).

O primeiro readymade surgiu, segundo Duchamp, como obra do acaso, fortuito
ato de atarrachar uma roda de bicicleta a um banco, tornando os dois objetos inutilizados do
ponto de vista pratico. O ato transgressor seguiria na “confeccdo” de outros objetos
achados, culminando com o famoso caso do urinol, que foi colocado na posi¢ao horizontal
e inscrito como uma escultura com o titulo de Fonte no saldo da Society of Independent
Artists, em Nova York, sob o pseudénimo de R. Mutt (Fig.3.3). Duchamp se encontrava no
juri de selecdo, que sequer teve conhecimento da obra. A Fonte foi simplesmente
“ignorada”, ndo chegou nem mesmo a ser julgada. Depois de descoberta a manobra, o
artista atingiu em cheio seu objetivo, pois o escandalo causado deixou a obra mais
conhecida do que qualquer outra selecionada na ocasido. Ao ser recusado novamente, como
no episddio do nu em 1912, Duchamp colocava em xeque os parametros da arte e de sua
legitimagdo por parte das instituicdes artisticas. Era a segunda vez que ele se via rejeitado
por artistas e criticos que se consideravam a vanguarda da arte moderna.

Grande parte das depreciacdes impingidas a fotografia pelo universo das artes
se baseava no fato de o ato fotogréfico dar-se em um relance, pelo simples acionamento de
um botdo. O que na pintura demandava horas de trabalho arduo, na fotografia se fazia em
um instante, tudo isso em virtude de um poderoso aparato técnico. Com a invengdo do
readymade, Duchamp deu um profundo golpe nas convengdes artisticas vigentes. Apropiar-
se de objetos de uso didrio e transforma-los em novas formas de significacao e contestacao,
em matéria-prima para a (anti)arte, esse € o papel do readymade e também da fotografia70.
A Fonte foi mais representativa pelo impacto conceitual que causou do que por seu carater
fisico. Ficou desaparecida por muito tempo, mas continuava existindo na célebre foto de
Alfred Stieglitz, até que Duchamp autorizasse sua recriagdo para uma exposi¢do em Nova

York, em 1950. Na verdade, ndo importava onde estava a Fonte, ja que o ato por trds de sua

" Tomo a comparacio de José Luis Brea, que afirma que, “por seu préprio cardter, a apropriacio que se produz com o uso
da fotografia supde ja uma fragmentacdo inorgdnica da representagdo. A captura fotografica toma a realidade em si
mesma como readymade, sobre o qual atua apropriando-se de algo que ¢ importado como segmento de irrevogavel
fragmentag@o. Tanto com relagdo ao espaco — a fotografia é sempre de um aspecto local, um fragmento néo totalizante —
como com relagdo ao tempo — o que a fotografia capta pertence a um instante igualmente fragmentado, o corte de um
agora fugitivo -, o material com o qual a fotografia trabalha pertence a ordem do fragmento.” (Brea: 2002; Tradugdo do

Autor).
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concepcdo era reverberado tanto pela foto como pela repercussdo ocorrida em torno da obra
quando foi exposta pela primeira vez.

A atitude duchampiana de apropriagdo transgressora se revela evidente no
readymade L.H.O.0.Q., realizado em 1919, quando Duchamp j4 estava de volta em Paris.
Sobre uma reprodugdo barata da tela Mona Lisa, de Leonardo da Vinci, ele desenhou um
fino bigode e escreveu abaixo as letras que ddo nome a intervenc¢do. Lidas em franceés, elas
resultam em uma frase cuja tradugdo aproximada € “ela tem fogo no rabo”. O sarcasmo
com relacdo a grande referéncia da arte ocidental serviu ainda para colocar em questao os
conceitos de original e copia, tornados obsoletos com a emergéncia da fotografia e do
cinema, mas ainda cultuados com uma garantia fetichista da genialidade e da habilidade
manual do artista. O ideal artistico de beleza, por exceléncia, era ridicularizado por uma
manobra de ousada insoléncia, pelo simples ato interferir em uma reprodugao, que nao deve
ter tomado de Duchamp mais que alguns minutos para a execu¢do, embora tenha sido o
resultado de anos de acumuladas reflexdes. Assim, ele trouxe o conceito para o primeiro
plano da arte e ajudou a desbancar preconceitos que diziam que a atividade do artista
deveria ser predominantemente manual.

Quando Duchamp voltou a Franca, ao final da guerra, o dadaismo ja havia
ganhado adeptos em diversas cidades européias. Partindo de Zurique, se espalhou por
Berlim, Colonia, Hanover e Paris. O movimento foi oficializado em torno do primeiro
manifesto dadaista, proclamado em discurso de Tristan Tzara em Berlim em 1918, ainda
em plena guerra. Os signatdrios do manifesto, além de Tzara, foram Georges Grosz, Franz
Jung, Marcel Janco, Richard Huelsenbeck, Gerhard e Raoul Hausmann. Depois Tzara
correria a Europa com a noticia, costurando novas contribui¢des para a criagdo do
movimento e fornecendo os conceitos e os discursos necessarios a sua fundacao. Porem, é
preciso reconhecer que o dada nasce como um anti-movimento, um anti-ismo, um impulso
difuso para além da arte, alimentado em diferentes artistas, que seguiram caminhos
distintos. Ao mesmo tempo em que Duchamp, ao lado de Francis Picabia e Man Ray,
criavam obras de anti-arte em Nova York, Hausmann, Grosz e Heartfield o faziam em

Berlim, sem que os grupos tivessem contato direto entre si.
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O grupo dada de Berlim foi responsdvel pela criacdo da “fotocolagem”, cujos
recursos expressivos se aproximavam bastante dos utilizados nos readymades de Duchamp.
Seus artistas se apropriavam de imagens recortadas de jornais e revistas ilustradas para criar
obras provocativas, que desafiavam a instituicdo artistica. O dada era o oposto
complementar da sociedade do consumo, ele se nutria de maneira perspicaz dos produtos
dessa sociedade para critica-la de dentro, para implodi-la, ou entdo, para tentar construir
algo novo fazendo uso das ruinas deixadas pela guerra. Os dadaistas abandonaram a pintura
de cavalete e passaram a adotar a apropriacdo e a colagem como atividades primordiais de
um artista engajado com a transformacao. Decretaram até mesmo a morte da arte. De fato, a
arte ndo existiria mais do mesmo jeito depois deles, tampouco a fotografia e,
posteriormente, o cinema’'.

O dada em Berlim no final da década de 1910 se desenvolveu em duas
vertentes, a fotocolagem e a fotomontagem. A primeira, ligada a Raoul Hausmann e
Hannah Hoch, procurava unir imagens dispares para chegar a um todo cadtico, em que
diferentes perspectivas se sobrepdem e acabam por questionar os estatutos da estética
ocidental. A segunda, filiada ao trabalho de Georg Grosz e John Heartfield, que se
utilizavam da linguagem da charge e da propaganda para criar representacdes cujo principal
intuito era o questionamento politico. A clivagem entre fotocolagem e fotomontagem
simboliza também o adensamento, no seio da vanguarda, do debate entre atitudes de
questionamento da arte e experimentacdo formal e atitudes de conteido primordialmente
politico, em que a representacdo estava subordinada a necessidade de passar uma
mensagem claramente decodificavel.

Os trabalhos de Haussman, Hoch e as primeiras colagens de Heartfield e Grosz
tém um cardter claramente artificial, se ligam a necessidade de desafiar a arte vigente,
estabelecendo novas ordens de leitura e composi¢ao (Fig.3.4). As rupturas abruptas, as
passagens bruscas e as combina¢des de imagens vindas de universos muitos distintos nao
tinham como objetivo criar uma mensagem coerente, mas uma explosdo de significados

sugestivos e desconexos. Com a fotocolagem, a vanguarda dada conseguiu ir além da

"I As principais referéncias sobre o movimento dada foram retiradas dos livros de Hans Richter (1993) ¢ Dawn Ades
(1976), além da leitura de manifestos e escritos de artistas.
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oposicdo entre arte figurativa e arte abstrata, que tomava conta do debate na época.
Hausmann freqiientemente se esforcava para compor um espaco de figuracdo em suas
colagens, como na célebre Tatlin em Casa (1920), na qual grande parte da unidade da
composi¢do é propiciada pelo desenho (Fig.3.5). Assim mesmo, essa unidade da figuracdo
era colocada em questdo, pois diversos elementos se sobrepdem na colagem tornando o
todo ao mesmo tempo compreensivel e absurdo (Tatlin exibe uma méaquina encaixada como
uma prétese em sua cabeca). Hannah Hoch, assim com Heartfield em suas primeiras obras
feitas em parceria com Grosz, ndo tinha uma necessidade tdo evidente de conseguir uma
unidade figurativa. Seu intuito era o de criar grandes explosdes de imagens, como uma
febre dada.

Heartfield, posteriormente, seguiria para o caminho do engajamento politico.
Filiado ao partido comunista, em 1918, ele passou a ter uma postura cada vez mais
programdtica. J4 na primeira metade da década de 1920, passou a fazer composi¢des em
que ridicularizava personalidades da republica de Weimar. Sua grande batalha, entretanto,
foi contra a ascensio do nazismo na década de 1930. Em suas fotomontagens, o principio €
bastante distinto das colagens dadas. Ele se apropriava de imagens de propaganda oficial
para subverté-las, mas ndo sem se preocupar com o acabamento. Ele produzia novas fotos
que iriam se juntar as fotos apropriadas de maneira a disfarcar as costuras, para conseguir 0
médximo de impacto na mensagem que desejava passar. Seu perfeccionismo e sua
habilidade o levaram a alcangar patamares de qualidade que ainda hoje sdo dificeis de
conseguir, com os avancados softwares de manipulacdo de imagens. Por isso, Heartfield
acabaria por ser reconhecido como o grande “montador de imagens”.

O surgimento da fotocolagem e da fotomontagem na cena dada ndo apenas
trazia a fotografia e seu processo de apropriagdo para o primeiro plano da arte como
também evidenciava o crescimento de sua importancia no contexto cultural da época. O
mesmo ocorria com relacdo ao cinema. Antes de iniciar sua atividade artistica como
“montador”, Heartfield havia trabalhado em um estddio cinematografico. Haussman

5572

chamava suas colagens de “cinema estitico”’” e intitulou a primeira delas de O Cinema

" Em depoimento dado em 1931, por ocasiio de uma grande retrospectiva de fotomontagens realizada em Belim,
Hausmann resumiu todo o projeto do grupo dadaista: “A idéia da fotomontagem era tdo revoluciondria quanto seu
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Sintético da Pintura (1918), mesmo nome dado por ele a um texto publicado na revista
dada, uma espécie de manifesto incoerente, que juntava diversas imagens desconexas,
tratando indiretamente de como deveria ser absorvida a linguagem cinematografica no
campo das artes e apontando para a superacdo do cubismo 6rfico e do futurismo’”. Tanto
Heartfield como Hausmann, tanto as colagens como as fotomontagens dadas partiam
também do surgimento do cinema como uma revolugdo que se estendia ao campo artistico e
expressivo. Eles ndo contavam, entretanto, com 0s meios necessarios para produzir e exibir
obras cinematograficas. Por isso, o cinema dada ainda teria que esperar a década de 1920
para florescer, mas j4 se mostrava em todo o seu potencial subversivo nas colagens e
fotomontagens, que também criavam grandes sinteses de imagens tomadas em instantes
distintos. A novidade com relagcdo as colagens realizadas anteriormente por Picasso e Max
Ernst, é que as colagens dadas sdo essencialmente foto-tipograficas. Enquanto Picasso
usava recortes de jornais e dreas de texturas como elementos pictéricos submetidos ao
universo da pintura, Max Ernst mergulhou em uma iconografia pré-fotogréfica, utilizando
principalmente imagens de litogravuras reproduzidas em livros. Os dadaistas, por sua vez,
tiravam sua matéria-prima das revistas ilustradas e se muniam do fato de a fotografia ter se
tornado um meio realmente reprodutivel em massa, com a conquista da possibilidade de ser
impressa em jornais e revistas, terreno onde logo suplantou a gravura. As colagens dadas
sdo contemporaneas do surgimento do fotojornalismo, representam um processo de
absor¢do e transformacdo das imagens fotograficas que passavam a povoar o imagindrio
popular através de sua veiculagdo como informacao, entretenimento ou propaganda.

A grande febre dada em Berlim culminou com a exposi¢ao internacional de
1920, ocasido em que os artistas reunidos em torno de revistas puderam juntar parte
significativa dos trabalhos que vinham sendo produzidos desde 1918. As colagens e

fotomontagens dominaram a exposicdo, com destaque para a célebre Tatlin em Casa. A

contetdo, sua forma tdo subversiva quanto a aplicacéio de fotos e textos impressos que, juntos, eram transformados em um
filme estdtico. Tendo inventado o puro poema estdtico e simultaneo, os dadaistas aplicaram os mesmos principios a
representagdo pictérica. Eles foram os primeiros a usar a fotografia como material criativo, montadas em estruturas
diferentes, freqiientemente andmalas e com significados antagonicos, uma nova forma de fazer, que emergiu do caos da
guerra e causou a revolucdo de uma imagem inteiramente nova. Eles estavam conscientes que o método inventado possuia
um poder de propaganda, o qual seus contemporaneos ainda ndo haviam tido coragem de explorar”. (In Ades:1976, 24;
Traducdo do Autor).

0 texto foi recolhido por Jean-Francois Bory em seu livro Prolégomenes a une Monographie de Raoul Hausmann
(1972), onde ha também preciosas informacdes biogréficas sobre o artistas.
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exposicdo trazia como lema a frase: “A arte estd morta! Vida longa a arte maquina de
Tatlin”. A referéncia era feita ao artista Vladimir Tatlin e a todo movimento de abandono
da pintura de cavalete pela vanguarda russa, em nome de uma arte mais engajada com a
mdquina e os processos industriais, uma arte, por fim, mais engajada com a prépria
transformagdo social que vinha em curso desde a revolucdo bolchevique. Para os futuristas,
a maquina representava a salvacdo da arte na medida em que introduzia uma fatura
diretamente conectada as questdes modernas, livre de preceitos estéticos arcaicos, baseados
na natureza artesanal da obra de arte. Fotografia e cinema, mecanismos de producdo de
imagens mediados por aparelhos de precisdo técnica, mecanismos de reproducdo de
imagens em massa, que rapidamente se espalhavam pelo tecido social e transformavam
paradigmas, estavam diretamente ligados as propostas futurista e dadaista para uma nova
arte. O dada em Berlim herdou do construtivismo russo o mesmo discurso de elogio a
maquina que ja animava o futurismo, porém, seu tom era bastante distinto do futurista, por
vezes niilista, em outras ocasides politicamente engajado com a revolucdo, sempre
contrério a guerra.

Assim como ¢ dificil precisar o dadaismo como mais um “ismo” coeso, também
¢ dificil entender o cinema dada como uma unidade. Os filmes que os tedricos do cinema
de vanguarda hoje identificam como dadaistas, na época de suas produc¢des nao tinham um
estatuto tdo certo’*. Foram o resultado de iniciativas esparsas e, em sua maioria, feitas
depois de decretado o fim do dada como movimento. Os argumentos que permitem juntar
essas producdes em um mesmo universo € o fato de que foram realizadas por artistas
ligados a0 movimento dada, em menor ou maior grau, mas sobretudo o fato de elas
trazerem em si uma inspiracdo contestadora tipicamente dadaista. Sdo filmes feitos de
seqiiéncias que desestabilizam a compreensdo racional do mundo, que nao respeitam as
relacdes de causa e efeito convencionais e que tampouco se preocupam com a necessidade
de uma dramatizacdo ou de uma narrativa. Sdo filmes que se concentram nas
potencialidades do dispositivo cinematografico, a0 mesmo tempo em que provocam O

didlogo como outras formas de expressdo, como a fotografia, a pintura, a poesia e a musica.

™ Uso como principal referéncia os ensaios reunidos na coletdnea Dada and Surrealist Film, cuja coordenagdo ficou a
cargo de Rudolf E. Kuenzli (2001).
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De um ponto de vista cronolégico, os primeiros filmes dadaistas teriam sido
Rhythm 21 e Rhythm 23, de Hans Richter, ambos de 1920, e Symphonie Diagonale, de
Viking Eggeling, cuja primeira versao saiu em 1921, mas que somente seria concluido em
1924. Richter e Eggeling trabalharam juntos até 1922. Depois disso, Eggeling prosseguiu
em seus experimentos com O cinema abstrato por conta prépria e acabou morrendo
prematuramente, em 1925, logo depois da aparicdo da versdo definitiva de Symphonie
Diagonale. O principio dos trés filmes é o mesmo. Trabalhando com animacdo de
fotografias, os diretores faziam com que recortes de formas geométricas evoluissem no
espaco € no tempo. O cinema abstrato tinha como matéria-prima o principio mais
fundamental da linguagem cinematografica: o ritmo. Por isso, era comparado a musica
classica, em sua forma sinfonica, que também € “abstrata” e se dd como desenvolvimento
de um ritmo no tempo. Essa convergéncia entre musica e cinema era mediada pelo uso da
fotografia, pois apenas controlando quadro a quadro, mexendo com a estrutura minima do
filme, o artista podia chegar ao controle mais apurado do ritmo, da evolucdo das formas e
das proporc¢des. Controlar a evolucao de cada forma, quadro a quadro, correspondia ao
trabalho de controlar a evolu¢do de uma composi¢ao, nota a nota.

Os principios da sinfonia visual estavam ligados a experimentos sinestésicos
feitos anteriormente. O compositor russo Alexander Scriabin ficou famoso por criar uma
relac@o entre as notas musicais e as cores, chegando a realizar apresentagdes acompanhadas
de projecdes de cores que iam evoluindo conforme a melodia. O musico italiano Bruno
Corra, ligado ao movimento futurista, publicou em 1912 Cinema Abstrato — Miisica
Cromadtica, um manifesto visiondrio no qual ja previa a possibilidade de criar espetdculos
visuais para acompanhar apresentacdes musicais. Essa conjun¢do entre musica e cinema
criaria uma espécie de “drama cromdtico”, uma arte completamente abstrata.

Foi Walter Ruttmann quem herdou e deu continuidade aos filmes abstratos de
Richter e Eggling na Alemanha. Entre 1921 e 1925, ele produziu Opus 1, 11, III e 1V, quatro
pequenos filmes experimentais baseados na evolucao de formas geométrica no espago, 0s
unicos de sua carreira com esse perfil. Oskar Fischinger, que trabalhou com Ruttman a
partir de 1921, permaneceu no cinema de animacdo e esteve envolvido em diversos

experimentos posteriores. Foi um dos pioneiros no uso € no desenvolvimento da técnica de
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stop motion, animagdo quadro a quadro que parte da realizacdo de fotografias isoladas
posteriormente amarradas em uma narrativa filmica. Trabalhou com o conceito de musica
visual, chegando a produzir um 6rgdo chamado Lumigraph, que em vez de produzir sons,
projetava cores, criando espetdculos visuais baseados em partituras de musicas cldssicas.
Fischinger também foi o pioneiro da motion painting, ou pintura animada, em que o
registro fotografico das diversas fases de realizacdo de uma pintura era depois montado no
formato de filme. Sua carreira, iniciada em Frankfurt, por ocasido de seu encontro com
Ruttmann, contou com uma passagem por Berlim e foi finalizada em Hollywood, onde
chegou a trabalhar para os estidios Paramount e na concep¢do do desenho animado
Fantasia, produzido pela Walt Disney. Em uma trajetdria de quase 50 anos, Fischinger foi
quem levou as ultimas conseqiiéncias o projeto de cinema abstrato e de musica cromatica
proposto por Bruno Corra em seu manifesto de 1912. O cinema abstrato, uma forma de
animacdo controlada quadro a quadro, se revelava como uma extensdo da pintura e da
fotografia, como continuagdo das linguagens pictérica e fotogrifica no formato
cinematografico, tendo como fio condutor o uso da miusica cléssica e seus ritmos.

O primeiro filme do fotégrafo americano Man Ray, Retour a La Raison, de
1923, € também considerado uma peca “cldssica” do cinema abstrato e dadaista. Man Ray
foi de Nova York para Paris pouco tempo depois de Duchamp e logo passou a freqiientar os
circuitos da vanguarda dadaista na capital francesa, onde produziu sua primeira obra
cinematografica. Retour a la Raison é um filme marcante ndo apenas do ponto de vista do
cinema de vanguarda, como também pelo didlogo entre as linguagens cinematogréfica e
fotografica que promove. Man Ray transportou a técnica do fotograma para a linguagem
cinematografica, criando uma extensdo cinética de seus experimentos fotogréficos.
Fotograma € o nome dado a fotografia feita sem camera, pura expressao da luz que
atravessa os objetos, revelando suas camadas de transparéncia e opacidade diretamente
sobre a superficie de um papel fotossensivel. Através do uso da técnica do fotograma, a
fotografia, a0 mesmo tempo em que assume radicalmente sua natureza indicial, nega o
codigo icodnico inserido na camera fotografica. Fotografia sem camera, o fotograma € a
mais pura expressao de uma relacdo de contato fisico com o material fotossensivel, estd

dissociado de todo o aparato técnico desenvolvido pela arte ocidental desde a Renascenca e
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concentrado nos cédigos da cdmera obscura. E simples jogo de luz e sombra, ou uma
“pintura automatica da luz”, como definiria L4szl6 Moholy-Nagy em seus escritos sobre a
fotografia.

Fotograma € também o nome dado a minima unidade do cinema, cuja taxa de
atualizacdo deve ser de 24 por segundo para criar uma ilusdo de movimento continuo. Uma
caracteristica essencial aos filmes feitos por fotégrafos e aos filmes de animacio quadro a
quadro, é o dominio da realizagdo em sua unidade minima, o fotograma. Com Retour a la
Raison, Man Ray promove um didlogo entre o fotograma da fotografia e o fotograma do
filme, tratando a matéria fotografica na forma do cinema. O titulo do filme € obviamente
truncado, como todo bom titulo dada. O retorno a razdo, ao qual Man Ray se refere € na
verdade o mergulho na “desrazdo” dadaista, uma critica destrutiva aos cddigos
representativos estabelecidos como primordiais tanto a fotografia como ao cinema, um
questionamento da necessidade de ser “realista”, literalmente fidedigno ao real segundo as
convengdes inerentes a camera escura, € um questionamento da necessidade de contar uma
histéria seguindo uma nog¢do de causalidade, de usar o cinema como matéria dramatica,
como mise-en-scéne. Retour a la Raison é composto por séries de fotogramas
cinematograficos feitos a partir de objetos aleatdrios, escolhidos ao acaso, como os objetos
encontrados de Duchamp. Os fotogramas sdo intercalados com tomadas noturnas, que
tornam o tema do filme ainda mais obscuro. Por isso, trata-se de uma produgdo
cinematografica feita do ponto de vista de um fotégrafo, desprovido de cendrio e de roteiro,
fruto do improviso, como Man Ray fez questao de frisar, apontando-se, ironicamente, como
um “diretor de filmes ruins””.

Comissionado pelo poeta e lider dadaista Tristan Tzara, Retour a la Raison foi
exibido ao lado de Rhythm 21, de Hans Richter na ultima noitada dada em Paris, em 1923.
Esse mesmo episdédio marcou o fim do dadaismo enquanto movimento, causado pela briga
entre Tzara e André Breton, que um ano depois lancaria o primeiro manifesto surrealista.

Retour a la Raison parte dos mesmos principios de aleatoriedade, da valorizacdo do ato

> “Todos os filmes que fiz foram improvisados. Eu ndo escrevi roteiros. Era um cinema automdtico. Eu trabalhava
sozinho. Minha inten¢do era colocar em movimento as composi¢des fotograficas que fazia. Tudo o que concernia a
camera era servir como um meio de fixar algo que ndo queria pintar. Mas ndo me interessava fazer belas fotografias no
formato de cinema. Sobretudo, eu ndo gosto muito de coisas que se movem.” Declaracdo de Man Ray retirada do texto
introdutdrio a coletanea Dada and Surrealist Films (Kuenzli: 2001, 6; Traduc¢do do Autor).
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espontaneo e do acaso, como formas de romper com a ordem racional do discurso artistico
tradicional, lancados por Tzara em seus textos sobre o dada. No limite, o poeta era
favoravel a dissolug¢do da arte enquanto uma atitude intencional que parte de um pretenso
génio artistico, para valorizar seu aspecto casual e arbitrario, como indica sua famosa
receita para fazer poemas dadaistas originais.

“Pegue num jornal.

Pegue numa tesoura.

Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a seu poema.
Recorte o artigo.

Recorte em seguida com atengdo algumas palavras que formam esse
artigo e meta-as num saco.

Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedago, um apds o outro.

Copie conscienciosamente na ordem em que elas sdo tiradas do saco.

O poema se parecerd com vocg.

E ei-lo um escritor infinitamente original e de uma sensibilidade graciosa,
ainda que incompreendido pelo publico.”(In Teles: 1972, 103)

A foérmula para o poema dadaista foi colocada em pratica também no filme
seguinte de Man Ray, Emak Bakia (1926), que o préprio autor intitulou de cinepoema. O
filme retoma os recursos usados em Retour a la Raison, mas amplia a paleta de temas e
cenas, tem duracdo maior e usa imagens figurativas. Emak Bakia também € considerado
uma producdo dadaista, pois propde relagdes inusitadas entre passagens que nao possuem
um nexo narrativo explicito, como na proposicao de Tzara.

Explora também a precariedade da visdo e a proeminéncia do ritmo, em cenas
de desfoque proposital e de maquinas que ndo sdo possiveis de ser identificadas e cujo
funcionamento vira motivo para a criagdo de imagens abstratas e altamente cinéticas. Man
Ray brinca com o cddigo lingiiistico, ao filmar a projecdo de trechos de frases em um
letreiro luminoso. O filme é o resultado de uma colagem de elementos dispersos, de
sobreposicoes, distorcdes e inversdes de sentido. Conta com trechos em que a animacao de
fotografias permite a criacdo de situagdes absurdas, como objetos que sdo colocados em
conjunto ou que se movem sozinhos. Em passagem de animac¢do fotogridfica, Man Ray
chega a sugerir um didlogo com a cronofotografia de Marey, ao mostram a evolucdo das
fases do salto de um homem. O final do filme € marcado pela cena de uma mulher com dois

olhos estatelados. Repentinamente, ela abre os olhos e revela que os outros dois olhos na
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verdade estavam pintados em suas pélpebras, eram simulacros em um jogo entre mostrar e
esconder, mote maior de todo o enredo.

Um dos filmes dadas mais celebrados é Ballet Mécanique, de 1924, que
ironicamente foi produzido por Fernand Léger, um pintor que nao fazia parte da vanguarda
dadaista. Léger, entretanto, era um explicito entusiasta do cinema e de sua aplicacdo como
expressao artistica. Freqiientava as reunides e sessdes de exibi¢do de filmes do Club des
Amants Du Septieme Art, fundado por Riciotto Canuto em Paris. Acompanhou as filmagens
de A Roda (1922), de Abel Gance, e chegou a participar diretamente do filme L inhumaine
(1923), de Marcel 1"Herbier, para o qual desenhou o cendrio de uma passagem do filme. As
duas producdes estavam na crista da onda da vanguarda francesa e Léger chegou a elogiar o
filme de Gance em um artigo, reconhecendo-o como uma obra de arte. O projeto de fazer
um filme, para o pintor, representava um duplo desafio. Ele tentaria transformar suas
pesquisas pictoricas sobre o mundo mecénico e a equivaléncia de formas do cotidiano para
o plano do cinema, sem tomar o cinema com um mero veiculo, respeitando e explorando
suas peculiaridades. O curioso € que Léger, um artista de composicoes “pesadas” e
macicas, que estava comprometido com o projeto da pintura cubista, acabaria por produzir
um filme subversivo, tomado do espirito dadaista (Freeman in Kuenzli: 2001, 28).

Léger ndo foi o tunico responsdvel pela producdo de Ballet Mecanique.
Estiveram diretamente envolvidos no projeto o cinegrafista americano Dudley Murphy, o
poeta inglés Ezra Pound e Man Ray. Murphy foi responsavel pela maioria das tomadas.
Man Ray teve uma participag¢do timida nas filmagens, mas sua influéncia pode ser sentida
em muitas passagens do filme. Ele também levou daquela experiéncia muitos recursos
expressivos novos, que utilizaria em sua posterior produ¢do, Emak Bakia. Pound foi quem
colocou Léger em contato com Murphy. Os trés trabalharam juntos nas filmagens durante
um més e tinham em mente o projeto de realizar posteriormente um filme vorticista, que
nunca foi produzido. O vorticismo foi um movimento da arte moderna inglesa, que teve em
Pound um de seus maiores mentores. O poeta foi quem criou 0 nome, em um texto de 1914,
no qual afirma que o vorticismo representaria a superacdo do futurismo, rumo a arte
abstrata, a pura expressao do movimento e da beleza da velocidade. O representante do

vorticismo na fotografia foi Alvin Langdon Coburn, um americano que imigrara para

111



Londres em 1909 e 14 se estabeleceu como retratista requisitado. Coburn era dono de um
realismo que tendia a abstracdo. Em suas fotos de grandes cidades, foi o primeiro a explorar
os angulos retos, os pontos de vista extremos, resultado da profunda transformacao trazida
com a revolucdo industrial e a consolidacdo da modernidade. Para criar as fotografias
vorticistas, Coburn desenvolveu um sistema de espelhos, que multiplicava a mesma
imagem em recortes que se sobrepunham. H4 algumas fotografias vorticistas que deixam
entrever o assunto fotografado, como no caso do famoso retrato de Ezra Pound, mas a
maioria delas € abstrata. A proliferacao de pontos de vista em recortes geométricos, propria
a invencao de Coburn, é um recurso fartamente utilizado em Ballet Mecanique (Fig.3.6).

Embora os fotogramas de Man Ray e a fotografia vorticista propagada por Ezra
Pound tenham participagdo marcante no filme, o resultado final ¢ de uma originalidade
inusitada, que resiste a oposi¢cdo esquemadtica entre figuragdo e abstracionismo. Ballet
Mecanique tem vdrias cenas ‘“realistas”, que sofrem inversdes e mudancas de sentidos.
Nele, o cotidiano e o banal estdo presentes, mas sem qualquer apelo dramético ou narrativo.
A grande questdao do filme é o ritmo, o jogo de variacdes de velocidades e de taxas de
atualizac@o, que cria um interessante paradoxo entre mudancas abruptas de temas e uma
constante repeticdo dos mesmos. Fotografias sdo fartamente utilizadas como recurso para
acelerar o fluxo cinematogrifico, acentuando os cortes e tornando mais bruscas as
passagens. O simbolo maior do intuito de Léger em Ballet Mécanique parece ser o boneco
de Chaplin, que ele exibiu em duas importantes passagens, uma logo na abertura e outra no
final do filme. O pintor admirava profundamente o trabalho de Chaplin e construiu o que
seria um “boneco cubista”, composto de retalhos geométricos unidos por articulagdes que
permitiam a variagdo de posicdes. No filme, o boneco surge animado, com o uso da técnica
de stop motion. Para cada variagdo de posicdo foi feita uma fotografia. Depois de
registradas todas as fases do movimento, as fotografias foram montadas em seqiiéncia,
dando a ilusdo de que o boneco ganhou vida propria. Ao dar vida a seu Chaplin por meio da
fusdo de cinema e fotografia, Léger atingia também a sintese de suas investigacdes sobre a
representacdo dos mecanismos e da mecanica da vida moderna.

Ballet Mécanique pode ser considerado um filme repetitivo, exagerado e sem

sentido. Trata-se, entretanto, de um filme de grandes contrastes, que coloca em movimento
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de maneira inteligente oposi¢des entre cinema e fotografia, imagem e palavra, figuracdo e
abstracdo, novidade e repeticdo. Ao crid-lo, Léger tinha em mente a conquista de um filme
que fosse puro ritmo, realizacio completa das potencialidades que a técnica
cinematografica trazia ao campo das artes. Seu intuito foi plenamente preenchido e o

proprio artista foi quem deu a dimensao exata do que representa o filme.

“O interesse particular do filme reside na importincia que nés demos a
‘imagem fixa’, a sua projecdo aritimética, automdtica, freada ou acelerada.
Sem cendrios — as reagdes de imagens ritmicas sdo tudo.

Dois coeficientes de interesse sobre os quais o filme € construido:

A variacdo das velocidades de projecao;

O ritmo dessas velocidades.” (In Kuenzli: 2001, 38-9)

A visao de Léger era compartilhada pela vanguarda do cinema francés, continha
o mesmo principio de afirmacdo do cinema como uma arte independente tanto do teatro
como da literatura, como pura visualidade, “vertigem da imagem animada”, nas palavras de
Louis Delluc (In Mitry: 1960, 13) . Dessa mesma vertigem parece ter sido tomado o jovem
diretor de cinema René Clair, ao orquestrar a criacdo de um surpreendente filme, que foi
concebido em companhia de Picabia, Duchamp, Man Ray e o do compositor Erik Satie.
Entr’acte foi produzido para ser exibido no intervalo do balé Rélache, produzido por uma
companhia sueca de danca a partir de um texto de Picabia, com musica de Satie (Elsaesser
in Kuenzli: 2001, 13). O filme acabou dividido em duas partes, uma exibida no comego do
balé e outra entre os atos, como o proprio nome indicava. Diversamente das producdes
dadaistas aparecidas anteriormente, Entr ‘acte flertava pouco com o abstracionismo. O filme
trata de uma histéria completamente absurda, da morte de um homem e de seu funeral,
quando o caixao sai descendo a ladeira e tem inicio uma louca projecao de aceleracdo, dada
pelo ritmo alucinante da montagem, de sobreposi¢des, trucagens, oposi¢des. No final, o
caixdo cai e o morto pula fora dele mais que vivo. Os homens que corriam atrds do caixao
olham perplexos e sdo “desintegrados” do filme, um por um, pelo morto, até que este, para
acabar, decreta a sua propria desapari¢cdo. O letreiro que aparece indicando o fim ¢é
destruido pela irrup¢ao abrupta de um homem que rasga o tecido em que estava o escrito,

indicando que o préprio pressuposto do cendrio deveria ser destruido.
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Outra vez, a animacdo de fotografias aparece, para dar conta de trucagens
irreverentes, como na cena de um canhdo andando sozinho. A fotografia revela seu
potencial de criar um cinema instavel, descontinuo, permeado de abismos. A presenga de
Picabia, Satie, Duchamp e Man Ray como atores em situacdes absurdas acentua o cariter
anti-dramatico e avesso a narrativas, desestabilizador de qualquer conexdo racional. Além
disso, representa um ato performatico dada. Entr acte € um filme que insulta, que questiona
a capacidade do espectador em aceitd-lo. René Clair dirigiu-o a partir de sugestdes de
Picabia, em um roteiro que listava cenas sem nenhuma ligacdo aparente entre si, mas
acabou por amarrd-las em um enredo que ja permite relacdes de desdobramento, avanco,
progressdo. Assim como Ballet Mécanique, Entr acte explora o ritmo, mas ndo tem como
base a repeticdo e sim a aceleracdo e a desaceleracdo. O comentdrio de René Clair sobre o
filme se aproxima bastante do argumento de Léger sobre Ballet Mécanique. Sua intenc¢ao
ndo € a de fazer significar, mas simplesmente a de criar relagdes cinematogréficas, ou seja:
cinéticas e fotogréficas76.

A aparicdo de Marcel Duchamp e Man Ray jogando xadrez com os telhados de
Paris ao fundo, em Entr acte, parecia prenunciar o surgimento de um dos filmes mais
atipicos da histéria do cinema: Anemic Cinéma, realizado pela dupla de artistas dadas em
1926. O filme representou o coroamento de experi€ncias que os dois artistas vinham
desenvolvendo. Man Ray chegara ao cinema por meio da fotografia e Duchamp por meio
das artes plésticas. Em 1920, Duchamp comecou a criar seus rotoreliefs, que consistiam em
superficies circulares pintadas com formas geométricas que, quando colocadas em
movimento giratério, proporcionavam uma ilusdo tridimensional de profundidade. Os
rotoreliefs exigiam também a constru¢do de dispositivos para colocar em movimento as
imagens, verdadeiras maquinas, nao podendo ser entendidos como obras de arte, no sentido
convencional do termo. Com sua inven¢do, Duchamp colocou em questdao os parametros
aceitos para julgar uma pintura, objeto estético e inerte. O cinema, segundo ele préprio, foi
usado somente como forma de registrar suas experi€ncias no campo da 6tica e da cinética,

ja que o dispositivo cinematografico permitia dispensar o uso de uma maquina para manter

6 “Em Entr acte, a imagem é destronada de seu dever de significar, de dar luz a uma existéncia concreta. Nada me parece
mais importante na inten¢ao do filme que esses balbucios visuais aos quais ele deve sua harmonia.” (In Mitry : 1960, 18),
comentou René Clair.
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os discos em movimento. O Unico recurso de Anemic Cinéma sdo os rotoreliefs. Assim
mesmo, € um filme profundamente rico e sugestivo, uma espécie de cinema anti-retiniano,
no qual os signos visuais e verbais se complementam para a criacdo de uma quarta
dimensao da imagem.

O titulo de Anemic Cinéma ndo € apenas um anagrama. A intengcdo de
Duchamp com o filme € a de, literalmente, tornar o cinema anémico. Ele busca esvaziar
completamente o cinema de seus recursos narrativos e draméticos, despojando-o até mesmo
de cendrios e personagens, da representacao de pessoas e lugares. O cinema se transforma
pura encarna¢do do movimento, uma espécie de unidade minima da obra, a0 mesmo tempo
um fator determinante e secundério. O uso de objetos circulares com imagens e textos, que
criam ilusdes tridimensionais quando sdo girados, é o oposto da tela retangular, da
representacao em perspectiva e da narrativa linear, préprias ao cinema convencional.

Os rotoreliefs de textos trazem mensagens sem sentido ldgico aparente,
compostas por encadeamentos ritmados por aliteracdes, assonancias e, sobretudo, por
cacofonias. A cacofonia proporciona uma espécie de metamorfose do texto, um processo
andlogo ao de recortar e colar, adotado pelos dadaistas de Berlim em suas fotomontagens.
Duchamp usou sobremaneira esse jogo, como no caso da obra L.H.O.0.Q., que ja
comentamos. Em Anemic Cinéma ele brinca também ao assinar com seu pseudéonimo de
Rrose Selavy, uma outra forma de escrever “Eros c’est la vie”. Duchamp chegaria até
mesmo a se travestir de Rrose Selavy, ato que ficou eternizado por uma foto de Man Ray,
de 1938. Os rotoreliefs de textos em Anemic Cinéma giram muito rapidamente e
permanecem exibidos pouco tempo para que as frases possam ser lidas completamente.
Cada espectador acaba conseguindo ler de uma maneira, o que cria uma impressao de
dubiedade. As frases sdo dispostas em caracol, mas € quase impossivel de I1é-las
plenamente, sem embaralhar palavras que estdo em linhas distintas. Tudo parece ser feito
para confundir, para ludibriar. As palavras colocadas no movimento de rotacdo criam
gagueiras e trava-linguas.

Quanto aos rotoreliefs de imagens, estes sdo ainda mais intrigantes e
desafiadores. Os discos sao pintados como figuras puramente graficas, anti-representativas

por principio, completamente indiferentes as regras do desenho em perspectiva. Quando
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colocados em movimento giratério, no entanto, criam uma ilusdo de profundidade, com um
apelo hipnético. Se o cinema € visto como uma linha reta, o cinema anémico de Duchamp
deve ser visto como um circulo, que faz com que o espectador mergulhe no curto-circuito
de um eterno retorno. Os discursos visual e verbal se sobrepdem no filme de maneira a criar
uma nova dimensdo para o significado. E o cinema que anima a imagem e a palavra,
contidas nos discos magicos. A obra se realiza exatamente por sua absor¢do pela imagem
cinematografica, apesar de ndo consistir, como o proprio Duchamp deixou claro, em uma
obra cinematografica (Fig.3.7).

O cinema de vanguarda encontrava maior espagco na Franca do que na
Alemanha, onde ndo havia estabelecida uma rede de cineclubes. Os dadaistas de Berlim
usaram sobretudo a fotocolagem, uma espécie de cinema estatico, como chamou Raoul
Haussmann. Quem conseguiu dar vida as colagens dadaistas usando o cinema como forma
de expressao foi a estrela solitaria de Hans Richter, que além de autor de filmes inovadores
foi também um grande porta-voz e critico dada (Judovitz in Kuenzli: 2001, 46). Seus filmes
Gosts Before Breakfast e Two Pence Magic, ambos de 1927, sdao bem distintos dos
primeiros filmes abstratos, feitos no inicio da mesma década. Sua matéria-prima nao € mais
pictorica, é fotografica.

A narrativa de Two Pence Magic é extremamente original. Ela ndo progride
pela sucessdo de acontecimentos, mas por rimas visuais e ritmicas, A parte final do filme é
como que um retorno a fotografia. A cena que marca a transicdo é a de uma mulher
mascarada pendurada em uma corda. Quando a corda vai ser cortada por uma tesoura que
entra repentinamente no enquadramento, a imagem da cena fica estética e se transforma em
uma fotografia recortada de uma revista de variedades. Depois, as pdginas dessa revista vao
sendo passadas e cada uma das cenas anteriores vao sendo exibidas nessas paginas como
fotografias. A alusdo as colagens dadaistas € bastante explicita. Em seus filmes, Richter usa
a montagem cinematogrifica de maneira a aproximé-la da forma expressiva da colagem.
Ele ndo se preocupa em submeter as cenas a um encadeamento 16gico, pelo contrério, quer
acentuar as fissuras, explora as lacunas, os saltos abismais, a contraposi¢ao de perspectivas.
Em Gosts Before Breakfest, esse jogo é feito com maestria ainda maior. O filme &

composto por ritmos. Seus personagens principais sdo os fantasmas, metafora daquilo que €
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a alma do cinema, mas ndo pode ser visto: o movimento. Para dar vida a objetos
inanimados e criar uma representacdao da acdo dos fantasmas, Richter usa fartamente a
técnica do stop motion. Trata-se de uma forma de usar a fotografia para ‘“destruir” o
cinema, para tornd-lo criativo, magico, ndo-literal, nao-linear, passivel de truques e
trapacas, como no trecho em que os colarinhos ganham vida prépria, deixando atonito o
dono da camisa.

A filmografia dadaista € pequena, mas extremamente rica do ponto de vista de
nossa leitura, pois promove constantemente a irrup¢ao desconcertante da fotografia na
linguagem filmica. O dada desfiou-se em duas vertentes durante a década de 1920. Por um
lado, irrompeu a crosta da “racionalidade burguesa”, dando vazdo ao lado obscurecido das
pulsdes. Desestabilizou, criticou, até mesmo chegou a pregar a anti-arte. Por outro lado,
buscou revelar o potencial expressivo da maquina, a possibilidade de combinar a revolugao
industrial com uma revolu¢@o no campo das artes e da politica, para a constru¢do de uma
nova sociedade. Essas duas facetas dadaistas estdo na origem dos movimentos surrealista e
construtivista e acabaram balizando as discussdes ocorridas no seio da vanguarda européia

nas décadas de 1920 e 1930.

Surrealismo e construtivismo também assumiram a fotografia e o cinema como
meios privilegiados para a criagdo de uma arte transformadora. Os dois movimentos € suas
ramificacdes na Europa forjaram obras comprometidas com a experimentacdo estética e
com proposi¢des politicas, uma conjuncdo de fatores nem sempre harmonica e que criou
divergéncias inflamadas. Fotografia e cinema eram vistos como maneiras privilegiadas de
produzir imagens, pois traziam em seu proprio mecanismo expressivo as principais
qualidades associadas a vida moderna e a sua desestabilizacdo. A camera, potencializada
pela objetiva, permitia captar imagens diretamente do real sobre a pelicula fotossensivel,
para depois tornd-las disponiveis, reprodutiveis em massa. Funcionava ainda como protese,
olho mecanico que vai além das limitagdes do olho humano, para enxergar uma fracdo de

tempo, para fixar a evolucdo de um movimento e depois permitir a sua recomposi¢do em
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velocidades controldveis. Com a fotografia e o cinema, o dispositivo maquinico, que salta
para o primeiro plano, serve para realcar aspectos da realidade que antes nos eram
desconhecidos e também para tornar relativa a prépria realidade, disponivel e a0 mesmo
tempo fugidia, aparente e profunda.

O argumento de que a miquina permite alimentar pulsdes de ordem fantdstica
foi formulado por Walter Benjamin no conhecido, e ji citado, conceito de “inconsciente
6tico”. Para ele, o dispositivo foto-cinematografico conjuga caracteristicas capazes de fazer
a realidade expressar por si: a sintese temporal operada pelo funcionamento do obturador
permite fracionar os acontecimentos em uma ou em muitas imagens, o uso de objetivas
permite aproximar e distanciar, a pelicula permite um contato direto com a realidade
sensivel. E justamente esse poder documental do registro fotografico que permite extrair da
propria realidade o seu aspecto inconsciente, surreal. Para Benjamin, a originalidade do
surrealismo residia na virtude de extrair significados subversivos da experiéncia sensivel.
Fotografia e cinema, como formas “diretas” de registro do real, jogavam um papel de
destaque nessa concepgao.

Em texto de 1929, no qual chama o surrealismo de udltimo “instantaneo” da
inteligéncia européia, Bejamim ressalta o fato de que a matéria-prima para as obras
surrealistas ndo € retirada de um mundo apartado da existéncia cotidiana, pelo contrario. O
surrealismo € exaltado por sua capacidade de propiciar instantes de “iluminacdo profana”,
durante os quais aquilo que tomamos por natural e corriqueiro tem seu significado habitual
repentinamente subvertido, fazendo florescer um sentimento de estranhamento. Segundo
Benjamin, “de nada nos serve a tentativa patética ou fandtica de apontar no enigmatico o
seu lado enigmdtico; s6 devassamos o mistério na medida em que nos encontramos no
cotidiano, gracas a uma Otica dialética que vé o cotidiano como impenetravel e o
impenetravel como cotidiano” (Benjamin: 1986¢, 33).

A fotografia, com seu poder de registrar o real em sua aparéncia sensivel e de
torna-lo disponivel e reprodutivel, também funcionaria como uma “dtica dialética” para os
surrealistas, pois instantaneos fotograficos aparentemente banais abririam para eles as
portas as ‘“‘iluminagdes profanas”, aos encontros fortuitos que enchem a experiéncia

sensivel de significacdo. Em sua Pequena Histéria da Fotografia, de 1931, Benjamin
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reivindicou a importincia do surrealismo para a fundagdo da fotografia moderna. Ele
retomou a figura de precursor do fotografo Atget, que aquela época ja havia se tornado um
personagem mitico para muitos artistas e autores surrealistas.

Atget foi amplamente revelado apenas apds sua morte, em 1927, quando seus
negativos foram comprados pela fotografa americana Berenice Abbott e expostos nos
Estados Unidos e na Franga. Ele passou trés décadas fotografando as ruas de Paris e
vendendo seus clichés a pintores, incgnito para todas as vertentes da critica de arte.
Produziu cerca de 10 mil imagens, entre cenas de locais vazios e retratos de personagens
tipicos. Voltou diversas vezes aos mesmos lugares e criou um dos mais amplos e
fragmentados painéis das ruas parisienses nas primeiras décadas do século XX. As
fotografias de Atget foram publicadas em revistas surrealistas, onde encontrou respaldo de
escritores do movimento. Para Benjamin, ele “foi o primeiro a desinfetar a atmosfera
sufocante difundida pela fotografia convencional, especializada em retratos, durante o
periodo de decadéncia. Ele saneia essa atmosfera, purifica-a: comega a libertar o objeto de
sua aura, nisso consistindo o mérito mais incontestdvel da moderna escola fotografica”
(Benjamin: 1986a, 101).

O conceito de “aura” na obra de Benjamin permanece profundamente ambiguo,
oscilando entre consideracdes positivas e negativas, acentuadas pelo o caréter dialético e
barroco préprio do autor. Ao mesmo tempo em que ele dota as fotografias de Atget de um
poder de esvaziamento da “aura”, ele as elege como formas de ir além das aparéncias, em
busca de uma espécie de “iluminacdo profana”. A figura de Atget ndo teria sido, ela
mesma, uma construcdo “aurdtica”, feita pelos comentadores surrealistas em torno de uma
pessoa e de uma obra que partiram de principios bem distintos dos deles? A mistura do
realismo mais direto com a evocag¢do de uma outra realidade, subjacente a prépria imagem,
€ o que faz com que os lugares e ruas vazios de Atget ganhem tamanha significacdo. Mas é
também a critica de Benjamin e dos surrealistas que acaba se esforcando para dar
significacdo as imagens diretas e frias. Observadas sob o filtro do surrealismo, as imagens
de Atget passam a exalar um véu misterioso, parecem ser feitas de instantes plenos

(Fig.3.8). A curiosa mescla entre a mais fria objetividade e a mais sublime subjetividade,
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vista pelos surrealistas no testemunho fotogréfico, foi resumida em um texto de Salvador
Dali, de 1929.

“Para além do implacavel rigor ao qual o registro fotogrifico subjuga
nossa mente, sua evidéncia é sempre e essencialmente o veiculo mais
certo da poesia e o processo mais 4gil por meio do qual percebemos a
mais delicada osmose que se da entre a realidade e o surreal.

O simples fato de transportar algo visto para uma fotografia j4 implica
uma total invenc¢do: o registro de uma realidade sem precedentes. Nada
demonstra melhor a precisdo do surrealismo do que a fotografia. Poderes
incomuns da surpresa esses permitidos por uma objetiva Zeiss” (In
Phillips: 1989, 35).

Man Ray, outro fotografo e cineasta experimental, também defendia o uso do
instantaneo fotografico como uma forma de expressdo poética, que estaria para além do
mero registro, abrindo possibilidades de um “contato emocional”, alimentado pelo “desejo”
e por uma “energia subconsciente” (In Phillips: 1989, 53)"". No comeco da década de 1920,
quando acabara de se mudar para Paris, Man Ray ficou conhecido sobretudo pelas
rayographs, maneira como chamava os fotogramas que fazia, resultado da pura interacdo
entre a luz e objetos dispostos sobre um papel fotossenssivel. Como vimos, seus dois
primeiros filmes estdo baseados na mesma técnica, transposta para o cinema, embora Emak
Bakia tenha uma complexidade narrativa e uma variedade de imagens e recursos de
linguagens maiores do que Retour a La Raison. Com a emergéncia do surrealismo, a partir
de um nucleo de artistas dadas, Man Ray rapidamente se envolveu com as atividades do
movimento e passou a produzir fotografias e filmes que se tornaram importantes referéncias
para a arte surrealista.

A obra de Man Ray, assim como de grande parte dos fotégrafos associados ao
movimento surrealista, como Maurice Tabard, Brassai, André Kertész e Jacques-André
Boiffard, estd vinculada a apreensdo ‘“objetiva” da realidade, permitida pela fotografia.
Publicadas em revistas do movimento, o principal canal de manifestacdo e de difusdo do
surrealismo, essas fotografias ganhavam novas significagdes, criadas pela interacio com
texto e pela unidade do conjunto. As revistas surrealistas datam da mesma época das

primeiras revistas ilustradas com fotografias. A tecnologia de impressdao por pontos,

7 As citagdes sdo tiradas de um texto bastante poético de Man Ray, intitulado A Era da Luz e publicado em 1934 no livro
de fotos Man Ray: 104 Photographs 1920-1934.
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chamada de halftone, foi desenvolvida durante a segunda metade do século XIX e a
primeira fotografia reproduzida em um jornal da qual se tem noticia data de 1880"%. Porém,
a impressdo de fotos em veiculos de imprensa demorou algumas décadas para se tornar uma
pratica comum, pois os editores acreditavam que, por exigéncia do publico, era mais
adequado o uso da litografia, imagem menos direta, atenuada pela interpretacdo de um
desenhista. O novo sistema de impressao permitiu a massificacdo do consumo da fotografia
€ uma maior interacdo desta com o signo verbal. A difusdo do cinema teve o mesmo papel.
Os dois fendmenos, que estdo calcados na cultura de massas, causaram reflexos nas artes. O
surrealismo e outros movimentos de vanguarda resultaram, em grande parte, desses abalos
sismicos.

O surgimento das publicagdes que mesclavam fotografia e tipografia, de inicio,
causava um certo estranhamento, justamente por ser considerado um testemunho direto
demais. E desse estranhamento que os surrealistas se valiam, produzindo imagens e textos
que tinham influéncia do cardter popular das revistas ilustradas, mas que iam além,
propondo uma forma de arte completamente nova. Man Ray também foi dos primeiros
fotégrafos a conjugar uma producdo que circulava no ambiente artistico a uma produgao
editorial de cunho comercial. Suas fotos ilustraram tanto revistas surrealistas como revistas
de moda. Ele transitava entre os dois universos com enorme facilidade e sem abrir mao da
atitude criativa em nenhum dos casos.

O fundador do movimento surrealista, André Breton, mantinha uma relagdo de
particular proximidade com a fotografia. Ele ilustrou seus livros com imagens fotograficas
e sempre defendeu o uso destas nas publicagdes surrealistas. A técnica fotografica permitia
desencadear processos estéticos muito parecidos aos buscados por Breton na literatura.
Seus romances e ensaios sdo estruturados sobre acontecimentos que guardam entre si
relacdes aparentemente fortuitas, deflagradas por acasos e coincidéncias, por encontros
inesperados. Sdo geralmente ilustrados por fotografias que, a principio, exibem frios

registros documentais de lugares e pessoas citadas. Porém, as fotografias ndo funcionam,

8 A fotografia em questdo foi publicada no jornal americano New York Daily Graphic, em 4 de marco de 1880. Essa
informagdo foi recolhida no cldssico livro de Gisele Freund (1974), que tem um capitulo dedicado nascimento da
fotografia de imprensa e outro dedicado ao surgimento do fotojornalismo, que segundo a autora, se deu apenas na década
de 1920, quando as cameras se tornaram menores € os veiculos de imprensa passaram a publicar fotos em maior nimero.
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nesses casos, como mera ilustragc@o. Elas sdo um complemento perfeito para o texto, que se
baseia exatamente na descoberta de camadas mais profundas de significacdo a partir de
experiéncias sensiveis, da vivéncia direta das ruas de Paris. Ao realizar romances ilustrados
por fotografias, Breton praticou uma forma particular de cinema, ja que seu procedimento
foi, em esséncia, muito proximo da realizacdo de um filme: combinar a interacdo entre
imagens fotograficas e signos verbais em uma seqiiéncia linear’”.

Assim como na fotografia, o cinema surrealista se utiliza de uma representa¢ao
“realista”, freqiientemente traida por trucagens. A narrativa € construida segundo conexdes
causais, como no cinema comercial que se estabelecia nos Estados Unidos e na Europa,
porém, elementos surpreendentes, inusitados, fora de lugar, vém perturbar a continuidade e
a unidade da histéria apresentada, tornando-a obscura e densamente povoada de signos. A
grande diferenca entre a proposta dadaista e a surrealista € que a primeira quer esvaziar o
signo artistico de todo o significado por meio de sua mais direta contestacdo, enquanto os
surrealistas carregam suas obras de significagdes, que estariam ligadas de maneira
subterranea, segundo mecanismos que escapam a légica convencional, mas que sdo
acessiveis através de decifracdes, os tais instantes de “iluminac¢do profana”, dos quais
falava Benjamin.

Filmes como Estrela do Mar (1928), de Man Ray, Um Cdo Andaluz (1929), de
Salvador Dali e Luis Buiiuel, e Sangue de um Poeta (1930), de Jean Cocteau, se valem do
incrivel potencial do cinema para criar um universo fantdstico a partir de elementos banais.
Ao mesmo tempo em que possui uma capacidade extraordindria para emular o real,
preenchendo a representagdo do mesmo movimento que anima a realidade, o cinema resulta
de uma reducdo dessa realidade, feita de fragmentos desconexos que, colocados em
seqiiéncia pela montagem, dao uma ilusd@o de continuidade. As relacdes que fundam a
realidade podem ser subvertidas pelo cinema sem deixar de manter o mesmo principio de
unidade e verossimilhanca que encontramos na experiéncia cotidiana da visdo. Isso permite
criar um mundo fantdstico a partir de elementos banais. Os surrealistas adotaram a

fotografia e o cinema por serem meios privilegiados para fazer aflorar a subjetividade por

™ As observagdes acerca das revistas surrealistas e dos livros de André Breton ilustrados com fotografias sdo inspiradas
por artigo de Rosalind Krauss sobre o tema publicado na coletania O Fotogrdfico (Krauss:2002).
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meio da objetividade, para evocar o surreal exibindo o real. O que mais surpreende em um
filme surrealista ou nos livros ilustrados por fotografias de Breton, ndo € o conteudo
fantdstico, mas a forma como ele € apresentado, sob uma roupagem realista. Uma passagem
de André Bazin nos ajuda a refletir sobre as relagdes entre as imagens-mdaquinas e as
vertigens alucinatdrias do surrealismo.

z

“Para o surrealismo, a finalidade estética é insepardvel da eficicia
mecénica da imagem sobre o nosso espirito. A distin¢do légica entre o
imagindrio e o real tende a ser abolida. Toda imagem deve ser sentida
como objecto e todo objecto como imagem. A fotografia representava
portanto uma técnica privilegiada da criagdo surrealista j4 que realiza uma
imagem que participa da Natureza: uma verdadeira alucinacdo. A
utilizacdo do trompe [“oeil e da precisdo meticulosa dos detalhes na
pintura surrealista € disso a contraprova” (Bazin: 1992, 20-21)

Um filme considerado por alguns como surrealista e pouco comentado pela
critica especializada merece ser destacado no contexto desta dissertacdo. Trata-se de Paris
qui Dort (1923), dirigido por René Clair, o mesmo diretor do filme dadaista Entr acte™.
Clair comecou sua carreira na Franca e manteve estreitas relacdes com artistas da
vanguarda em suas primeiras produgdes. Posteriormente, se profissionalizou como diretor
de filmes “comerciais” e chegou a atuar em Hollywood durante a Segunda Guerra Mundial,
onde dirigiu quatro filmes. As teorias que pretendem enquadrar o cinema como “arte”
convivem com uma ‘“‘inadequacdo” que lhe € prdpria, pois os filmes se tornaram
rapidamente empreendimentos de escala industrial, que demandam altos investimentos e
uma grande equipe, com profissionais especializados, contratados por um estidio que visa
0 lucro. Um diretor de cinema, considerado como “autor” de um filme, trabalha de maneira

muito distinta de um artista convencional, o que dificultou o entendimento do cinema como

um produto artistico. Criou-se uma diferenciacdo generalizada entre filmes “comerciais” e

80 Na coleténia de artigos Dada and Surrealist Film (Kuenzli: 2001), René Clair é citado somente de passagem, como o
diretor do filme Entr’acte, que é reconhecido de maneira undnime como uma importante obra do cinema dadaista. Paris
qui Dort ndo € citado como um filme surrealista na coletanea, talvez por ndo ter contado com a participagdo de nenhum
artista diretamente ligado a0 movimento surrealista. Em minha opinigo, no entanto, o filme traz uma contribuigéo decisiva
para pensar o surrealismo. Vale lembrar que Paris qui Dort foi produzido antes da publicagdo do primeiro manifesto
surrealista, antes, portanto, que o movimento surrealista se tornasse “oficial”. Sua filiacdo mais direta vem dos filmes
fantasticos populares, que se desenvolveram logo nos primérdios do cinema e t€ém como grande precursor o magico
Mélies. O melhor exemplo € na série Fantomas, dirigida por Louis Feuillade entre 1913 e 1914, e criada a partir de
romances de Marcel Allain e Pierre Souveste, que contam a histéria de um misterioso serial killer a solta pelas ruas de
Paris. Esses filmes inspiraram profundamente alguns integrantes do movimento surrealista.
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filmes “de arte”, o que faz com que muitas produgdes consideradas comerciais fujam aos
olhos da critica. René Clair ¢ um exemplo dessa “inadequacdo”, pois ele estd vinculado a
histéria das vanguardas artisticas por suas primeiras producdes e também a histéria do
cinema, por sua atividade profissional posterior como diretor de filmes.

Paris qui Dort conta a histéria de um dia em que a capital francesa acordou
imobilizada, com todos os seus habitantes congelados como estdtuas. Somente o guarda da
Torre Eiffel, que dorme 14 no alto da construc¢do, conseguiu escapar do fendmeno, além de
cinco pessoas, que chegavam de Marselha no aeroporto de Paris sem entender o que estava
acontecendo. O guarda e os demais personagens se encontram € partem para aproveitar o
fato de poderem se movimentar, enquanto todos os demais habitantes da cidade estdao
condenados a imobilidade. Roubam pertences de pessoas, bebem champanhe, usam carros
alheios, tém a cidade inteira para eles. As cenas feitas no alto da Torre Eiffel estdo entre as
mais ousadas da época, antecipando pontos de vista vertiginosos que apareceriam nas obras
de fotégrafos da vanguarda, como Moholy-Nagy e Rodchenko. L4 do alto da torre, os
personagens comecam a se entediar com o fato de terem acesso a tudo, mas de estarem
fadados a uma existéncia isolada. Os homens comecam a brigar pela unica mulher que
restou. Cansados da peleja indtil, eles resolvem se juntar e descer novamente a cidade em
busca de descobrir o que estd acontecendo. Eles descobrem, afinal, que a imobiliza¢do foi
causada por raios provenientes de uma mdquina desenvolvida no laboratério de um
cientista louco e que ndo foram atingidos porque estavam em uma altitude nao alcangada
pelos raios. Depois de uma breve disputa com o cientista, eles conseguem virar a alavanca
da maquina e fazer com que a cidade volte ao ritmo normal de movimentagdo. Ao final, a
moca resolve ficar com o guarda da Torre Eiffel. De 14 do alto, eles observam o movimento
frenético da cidade, que volta a vibrar, e se perguntam se aquela experiéncia nao teria sido
um sonho.

Paris qui Dort tem uma estrutura narrativa muito distinta de Entr acte e dos
filmes surrealistas como Um Cdo Andaluz, fato que talvez tenha provocado a
desconsideragdo por parte dos historiadores da vanguarda. Seu roteiro é relativamente
classico, embora ainda nao se pudesse falar de uma narrativa cinematogréafica “classica” no

inicio da década de 1920. A seqiiéncia de cenas estd disposta em uma ordem cronoldgica,
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as imagens sdo explicitas e auto-explicativas, j4 que se trata de um filme mudo e com
poucas legendas, no qual a continuidade da histéria depende de uma légica linear clara. O
aspecto surrealista de Paris qui Dort estd no enredo, pois a imobilizacio do mundo ¢é
tratada como uma metafora para seu estranhamento. As ruas de Paris, como mostradas no
filme, parecem ter sido tiradas das fotos de Atget, criam um vasto cendrio vazio de vida,
proprio ao surgimento do fantastico.

O mecanismo para parar 0 mundo é uma maquina inventada por um homem,
um cientista louco e destemido, um bricoleur. A maquina de parar o mundo — e de fazé-lo
voltar a vida — € uma metédfora que nos permite pensar na maquina fotografica e na maquina
de filmar. Sdo dispositivos provenientes da ciéncia e da técnica que também abrem canais
para acessar o fantdstico, acentuando o seu impacto sobre os espectadores crédulos na
verdade expressa pelo registro “objetivo” do mundo. Quanto mais cremos que o filme
emula a realidade de maneira perfeita, mais surpresos ficamos ao ver fatos improvaveis
ganharem vida na tela.

O enredo de Paris qui Dort traz latente uma reflexdo sobre a imagem
cinematografica e sua relacdo com a fotografia. A imagem estdtica irrompe na narrativa
filmica logo de inicio, quando a cidade amanhece adormecida, somente a imagem
cinematografica permite restituir o movimento vital das ruas, no fim do filme, somente no
interior da imagem cinematografica € possivel conviver o movimento dos personagens e da
camera, com a imobilidade da cidade. O cinema, eterna “mumia da mudanga”, segundo a
defini¢cdo de Bazin, € capaz de dar vida a imagem, de tornar a representacdo novamente
presente ao espectador, em oposi¢cdo a fotografia, que se apresenta como rastro distante de

um momento passado.

Devemos considerar ainda o impulso ‘“construtivista” alimentado pela
vanguarda dada e que se consolidou no eixo entre Alemanha e Russia. Um caloroso debate
se instaurou nos dois paises durante a década de 1920 em torno da afirmacdo da fotografia e

do cinema como formas privilegiadas de expressdo artistica e de penetracdo no imaginério
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das massas. Se havia no ar um intuito de institucionalizar, também havia um pretexto para
colocar em questdo as institui¢des vigentes. A proposta dadaista, niilista por principio,
lentamente foi dando lugar a propostas construtivistas, que visavam a fundagdo de bases
para uma nova arte. A figura mais eloqiiente e ativa no movimento de valorizacdo do
cinema e da fotografia pela vanguarda alema no pds Primeira Guerra foi a do hdngaro
Laszl6 Moholy-Nagy. Ele defendia que a peculiaridade da imagem fotografica era a
possibilidade oferecida pelo material fotossessivel de dar forma a luz, gerando uma “nova
visao”. A fotografia, como “‘escrita da luz”, abria novas perspectivas a arte e podia por isso
se juntar ao projeto de transformacdo da vanguarda, simbolizada na arte abstrata. Em um
texto de 1927, ele deixou clara sua opcao pela “experimentacdo”, usando a foto e o filme
como os meios mais adequados.

“Este século pertence a luz. A fotografia é o primeiro instrumento que
possibilita dar forma a luz, de uma maneira transposta e — provavelmente
por essa razdo — quase abstrata.

O cinema vai além — simplificando, pode-se dizer que a fotografia
culmina no filme. O desenvolvimento de uma nova dimensdo na
experiéncia 6tica é alcancado pelo filme em um degrau ainda mais
elevado.

Porém, o arduo trabalho cumprido pela fotografia € indispensavel para um
cinema avangado. Uma particular relagcdo: o mestre toma instrugdes do
aprendiz. Um laboratério reciproco: a fotografia como um campo
investigativo para o filme e o filme como um estimulo para a fotografia”
(In Phillips: 1989, 85).

As palavras de Moholy-Nagy sdo explicitas com relagido a necessidade de uma
producdo hibrida, que explore as interconexdes entre fotografia e cinema. Em um outro
texto, de 1928, ele aborda Os Problemas do Filme Moderno. Moholy-Nagy aponta o pintor
russo Kasemir Malevich como grande referéncia aos artistas de entdo, em seu impulso para
o cinema. Para ele, o Quadrado Branco, de Malevich, simbolizava a tela do cinema, a
“transicao da pintura cor para a pintura luz: a superficie branca servindo de refletor, para a
projecdo direta da luz, e do que vai ainda além, a luz em movimento” (Moholy-Nagy: 1984,
315). A comparacdo entre o quadrado branco de Malevich e a superficie branca da tela de
cinema permitia unificar o ideal da pintura abstrata as produgdes artisticas no campo da
foto e do filme. Isso ndo quer dizer que Moholy-Nagy nao considerasse os usos “realistas”

da fotografia. Para ele, o potencial da imagem fotografica residia na materializacdo da luz,
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fosse ela direcionada pelo uso de uma camera escura, segundo codigos realistas, ou ndo.
Ele propunha um ambiente para exercer a liberdade de criagdo, embora ndo deixasse de
lembrar-se do papel politico do artista na constru¢ao de uma nova sociedade.

Além das indmeras colagens que realizou, da atividade como fotdgrafo e
cinegrafista, Moholy-Nagy deixou uma obra especialmente marcante para o proposito desta
andlise, um livro de introducdo a teoria da fotografia que também representou um manifesto
pela interseccdo de linguagens e suportes, chamado Pintura Fotografia Filme®' . Ele foi
publicado em 1925 e reeditado dois anos depois, na série de livros langada pela escola de
arte aplicada Bauhaus, onde Moholy-Nagy atuou entre 1923 e 1928. A inten¢do primordial
do livro era criar uma teoria da fotografia. O resultado foi uma obra heterodoxa, que
mistura diversos recursos expressivos para dar conta de uma visdo globalizante. O livro é
estruturado em trés partes independentes entre si. A primeira parte € composta por escritos
e divagacOes sobre o potencial inovador da fotografia para as artes, no estilo bastante
peculiar e cadtico do autor. A segunda parte traz uma seqiiéncia de 70 fotografias,
acompanhadas de legendas ora descritivas, ora divagatdrias, que propdem a afirmacgdo de
uma atitude moderna, contrdria a interven¢ao no instantaneo fotografico, como fizera o
pictorialismo. Moholy-Nagy apresenta fotografias proprias e outras, retiradas de contextos
bem distintos dos considerados pela histéria da arte: revistas ilustradas e publicacdes
especializadas em divulgacgdo cientifica e industrial.

E na terceira parte do livro que Moholy-Nagy realiza a fusdo entre cinema,
fotografia e pintura. Intitulado Dindmica de uma Metropole, o capitulo foi concebido como
um roteiro para um filme que nunca chegou a ser realizado®”. As paginas do livro se
dividem em diversos compartimentos, delimitados por grossas linhas pretas. A mistura de
varios niveis de informacdo dentro desses compartimentos é que define o conjunto do
filme. O autor mistura fotos, textos e signos visuais. Os fragmentos narrativos sdo ligados

pela recorréncia da palavra TEMPO, escrita em caixa alta. O roteiro segue uma montagem

81 Tomo como referéncia principal o artigo de Andrea Nelson (2006) que analisa a forma de “montagem narrativa”
existente na construcdo desse livro. Nao tive acesso ao livro de Moholy-Nagy diretamente, apenas por meio de
reproducdes de algumas paginas.

82 J4 comentamos sobre a recorréncia de filmes puramente visuais sobre cidades, as sinfonias das metrépoles, durante a
década de 1920. O “filme” de Moholy-Nagy, mesmo que tenha se realizado apenas nas pdginas de um livro, também pode
ser citado como um exemplo do género.
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ndo-linear, feita por associacdes e pontuada por digressdes metalingiiisticas. Esse roteiro
para um filme na verdade resultou em uma obra auto-suficiente, um filme concebido no
formato de livro. A publicacdo tem as mesmas caracteristicas de um filme, com a diferenca
que a ordem da leitura é dada pelo espectador, em seu ritmo de folhear e passear os olhos
pelos diversos retalhos de informacdo. Uma espécie de “filme estatico”, composto no
espaco das pédginas de um livro, unificado pela “fatura” das artes graficas (fig.3.9)83 .

O ideal de reconhecimento da fotografia e do cinema como arte e de fusdo de
diversos suportes em uma atividade artistica completa, que animou a obra de Moholy-Nagy
e as vanguardas da década de 1920 como um todo, teve seu momento de maior expressao
na exposicdo Film und Foto, realizada em maio de 1929, em Stuttgart, na Alemanha. A
mostra teve propor¢des gigantescas e posteriormente viajou por diversas cidades alemas,
além de Zurique, Viena, Téquio e Osaka. Reuniu 1.200 obras de 150 artistas, vindos de
Alemanha, Austria, Holanda, Franca, Inglaterra, Bélgica, Tchecoslovdquia, Estados
Unidos, Russia e Suica. Contou com a colaboracao de seis escolas de arte alemas, entre elas
a Bauhaus. Foi acompanhada da publicacdo de um catdlogo com cinco artigos tedricos
acerca da fotografia e do cinema e do papel das duas formas expressivas na arte da época.
Paralela a exposi¢do, aconteceu uma extensa programacgdo de projecdo de filmes, com mais
de 60 titulos, selecionados por Hans Richter. Todas as principais tendéncias da vanguarda
européia da década de 1920 foram contempladas na selecdo, que reuniu filmes de Carl
Theodor Dreyer, G. W. Pabst, Serguei Eisenstein, Robert Wiene e Charlie Chaplin, além
dos curta-metragens experimentais de Man Ray, Viking Eggeling, Fernand Léger e do
proprio Hans Richter, que ja foram abordados neste capitulo. Um dos grandes
acontecimentos da exposicdo foi a conferéncia dada por Dziga Vertov e as trés noites

dedicadas 2 projecdo de filmes russos*”.

83 A década de 1920 é também a época da consolidacido da “fototipografia”, unidio entre fotografia e textos no 4mbito de
revistas, livros, pecas publicitdrias e pOsteres. A Bauhaus teve participacio significativa nesse processo, pois pregava uma
juncdo entre obra de arte e artefato, entre estética e aplicagdo pratica. A formagdo em artes na escola era mesclada com
disciplinas préticas para desenho de produtos e de publicagdes. Uma figura marcante, ao lado de Moholy—Nagy, no ensino
das artes graficas foi Jan Tschichold, que em 1928 escreveu o livro A Nova Tipografia, sobre a combinacéo de textos com
recursos novos, como o uso de fotografias.

8 Informacdes retiradas do texto de Inka Graev, Internationale Austelung des Deutschen Werkbunds, Film und Foto
(1989). Apesar do titulo em alemao, o texto citado estd em uma coletanea francesa.

128



A exposi¢ao Film und Foto revelou o didlogo que vinha sendo travado entre
alemaes e russos. A fotografia alema esteve presente em peso, com destaque para Moholy-
Nagy, que cuidou da selecdo de obras para uma das 16 salas da exposi¢do. Seu trabalho
pode ser considerado uma extensdao das experimentacdes e reflexdes que vinha realizando
anteriormente. A proposta da sala foi desafiar os parametros artisticos normalmente aceitos,
dispensando as produgdes pictorialistas para agregar fotografias jornalisticas, cientificas,
industriais e publicitdrias. O desafio de fundir a arte a sua aplicacdo prética era
compartilhado também pelos russos. A sala que abrigava a producdo russa na Film und
Foto foi a unica a exibir recursos de fusdo direta entre cinema e fotografia. A selecido das
obras foi feita por El Lissitsky e englobava fotografias, cartazes, capas de livros e outras
produgdes graficas, em um cendrio completamente tomado por fototipografias, onde
ocorriam também projecdes de filmes.

Gustaf Stotz, que coordenou a curadoria da mostra, também escreveu a
introducdo ao catdlogo, onde deixa de saida a clara intencdo de tomar a fotografia e o
cinema como veiculos para uma nova geracdo de artistas. “A evolucdo do equipamento
fotografico, a invengao do cinematdgrafo e o aperfeicoamento das técnicas de reproducao,
tanto por sua amplitude como por suas conseqiiéncias, tém criado no mundo inteiro um
setor de dimensdes extraordindrias”, anuncia Stotz (1989, 110). Ele segue o texto dizendo
que o que faz da fotografia e do cinema os meios de criagdo mais adaptados a época é
justamente aquilo que antes impedia a entrada dos dois no ambito das artes: o fato de o
registro fotografico ser “objetivo”, “claro” e “preciso”. A fotografia moderna se funda,
segundo essa proposta, em uma valorizacdo do instante da captacdo, que rejeita
manipulagcdes anteriores ou posteriores ao ato fotografico. O argumento que permite unir a
foto e o filme em um novo campo artistico se inicia com a diferenciacdo da fotografia para
a pintura, para posteriormente derivar a invencdo do cinema do desenvolvimento da
fotografia. E o mesmo argumento usado por Rudolf Arheim, quando afirma o potencial
artistico do cinema em seu livro referencial, Filme como Arte, lancado em 1932%. Arheim

reconhece que a imagem fotografica tem uma natureza diferente da pintura, pois a

8 Rudolf Arheim esclarece no principio do livio que ele havia sido escrito no intuito de “refutar completa e
sistematicamente o pressuposto de que a fotografia e o filme sdo apenas modos mecanicos de reproducdo e que eles ndo
tém nada a ver com a arte” (Arheim: 1984,9).
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mediacao do aparelho permite que a realidade objetiva seja impressa na pelicula de maneira
instantinea, sem a intervencdo da mao humana. Porém, ele pondera que o dispositivo, por
si préprio, nao € capaz de produzir uma obra, ele dependente da participacdo do homem e
das intencionalidades envolvidas no ato de criacdo para gerar resultados expressivos. E
justamente nessa manipulacio intencional do aparelho, visando finalidades expressivas pré-
concebidas no projeto do criador, que reside o aspecto artistico da fotografia e, por

extensao, do cinema.

3.2. Arte contemporanea

Na busca de interagOes entre as imagens cinematografica e fotogrifica no
campo comum das artes, outro periodo privilegiado, de grande efervescéncia tanto nas
experimentacdes formais como na contestacao politica, é o que compreende as décadas de
1960 e 1970. A arte, a partir de entdo, se tornou um ambiente verdadeiramente heterogéneo.
Os questionamentos levantados aos valores cldssicos da arte durante o periodo modernista
se ampliaram, assim como o questionamento das instituicdes artisticas. Alguns criticos
chegaram a definir a arte feita a partir da década 1960 como pds-moderna, uma forma de
arte construida em oposicdo ao legado do modernismo. E preciso deixar claro o contexto
dessa afirmacdo, pois o modernismo € freqiientemente associado pela critica norte-
americana ao legado de Clement Greenberg e de seus seguidores, como Michael Fried.
Embora tenha comecado a escrever na década de 1930, € somente no inicio da década de
1960 que Greenberg ganhou proeminéncia como porta-voz teérico da dominante “arte
modernista”. O lancamento de Pintura Modernista, em 1961, e a posterior publicacdo de
uma nova edi¢do ampliada, em 1965, marcaram a canonizagdo do critico, que passou a ser
tomado como principal referéncia da teoria sobre a arte moderna. Greenberg defende na
obra que a melhor arte ocidental é representada por uma “evolu¢do” orientada para a
conquista da planaridade. De uma maneira simplificada, seu argumento afirma que, desde
Manet, em uma progressao cujo dpice estd no expressionismo abstrato americano, a pintura
ocidental veio destruindo o espago pictérico perspectivista, calcado na representacao
figurativa, para conquistar a abstracdo, forma em que os elementos externos ao fazer da

pintura sdo completamente expurgados. O mesmo critério era tomado como baliza para o
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julgamento da escultura, que teria evoluido da representacdo figurativa para uma abstracdao
baseada em formas geométricas livres de demandas literais, abolindo de uma s6 vez a
figura e o pedestal.

Como bem observaram Charles Harrison e Paul Wood (1998), em texto sobre a
transicdo da arte moderna de moldes greenberianos a uma arte pds-moderna, a critica de
Greenberg parte de critérios de julgamento e formas de hierarquizacdo bastante claros, que
implicam na exclusao de grande parte da producado reconhecida como modernista, caso, por
exemplo das colagens dadaistas, do construtivismo russo ou do surrealismo. Além disso, a
visdo de Greenberg se mostra excessivamente essencialista, fato que o leva a desconsiderar
experiéncias hibridas, abracando pintura e escultura como suportes cujas peculiaridades
devem ser observadas. Um quadro ndo pode ser meio para a representacdo de uma
narrativa, mas a realizagao material da prépria esséncia da pintura: tinta sobre tela, textura,
cor, formas, fatura. Ao adotar como principal pressuposto de avaliacdo de uma pintura a
sua qualidade formal, Greenberg destacou a arte moderna de sua moldura, parte
inextricavel de sua existéncia: a modernidade. Para ele, as obras de Manet ou dos pintores
impressionistas servem apenas como um pretexto para o argumento da busca de
planaridade. O significado social dessas obras e as interagcdes criadas com outras formas
expressivas sdo esvaziados em nome de uma pretensa esséncia de pintura, preenchida por
obras-primas exemplares.

O modernismo de Greenberg, na verdade, é somente mais um tipo de
modernismo, dentre os muitos defendidos desde que o conceito ganhou nome com
Baudelaire, ainda na primeira metade do século XIX. Por isso, é dificil definir os abalos
sismicos na arte da década de 1960 sob o rétulo de pés-modernismo. Todas as formas de
“campo expandido” desenvolvidas na arte contemporanea jd tinham aparecido
anteriormente, durante os movimentos de vanguarda do inicio do século XX: a colagem e a
apropriacdo, a instalagdo, a performance, o cinema experimental e a fotografia. No entanto,
¢ inegavel que houve ndo apenas uma retomada, mas uma formiddvel expansdo das
experimentacdes em campos hibridos, misturas, contaminagdes que resultaram em novos
questionamentos a institui¢do artistica. O termo arte contemporanea, frente ao qual parte do

modernismo representa uma tradi¢do consolidada e um ponto de partida, € mais adequado
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do que o termo arte pés-moderna, que denota uma ruptura radical com o modernismo que
em verdade ndo existiu. A consolidacdo da arte contemporanea serviu para demonstrar
como o argumento da conquista da abstracdo em oposicdo a figuragdo, cerne da teoria de
Greenberg, era equivocado. A arte, a partir de entdo, deixou de ser considerada do ponto de
vista da representacdo ou da negacdo da representacdo do mundo real. Os critérios
mudaram.

Nos ensaios reunidos na primeira parte do livro Sobre as Ruinas do Museu,
Douglas Crimp disseca as relagcdes entre a valorizacdo da fotografia na institui¢ao artistica e
a emergeéncia de uma arte contemporanea pluralista na passagem da década de 1960 para a
década seguinte (Crimp: 2005). Ao mesmo tempo em que a fotografia foi enquadrada
segundo os preceitos cldssicos do modernismo greenbergiano, encampada pelo museu e
transformada em canone, ela também serviu para questionar a funcao do museu, o papel do
artista, do publico e da obra de arte. O mesmo aconteceu com o cinema. O surgimento da
videoarte e de um vigoroso cinema experimental, também na década de 1960, causou a
demoli¢do das regras estabelecidas pelos filmes de fic¢do convencionais. Por outro lado, o
video foi uma forma de trazer o cinema para o museu, de institucionalizar a sua existéncia
enquanto arte, expressao estética. Assim como na década de 1920, fotografia e cinema, ao
serem absorvidos no campo da arte, ampliaram e transformaram esse campo, a0 mesmo
tempo em que travaram relacdes entre si, relacdes marcadas pelo estranhamento e o
enriquecimento mutuo entre a imagem estdtica e a imagem-movimento.

Outra caracteristica compartilhada pela arte contemporanea e as vanguardas do
inicio do século € o ressurgimento de movimentos artisticos baseados em manifestos e
textos criticos diversos: pop, minimalismo, arte conceitual, land art e body art s@ao alguns
dos rétulos que a critica buscou impingir a vertentes de um amplo e heterogéneo
movimento de renovacdo. A pop art trouxe para o ambito da arte signos do mundo do
entretenimento € da comunicacdo de massa, desprezando os preceitos colocados pelo
expressionismo abstrato em nome de uma arte aparentemente superficial, porém
profundamente ir6nica e reflexiva. A escultura minimalista destituiu toda possibilidade de
representacio e de expressiao na obra de arte, substituiu a fatura manual pela industrial. Para

Donal Judd, lider do movimento, a principal fun¢do de um objeto de arte encerra-se naquilo
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que ele é e ndo no que ele representa. O minimalismo jogava ainda com o conceito de
instalacdo. As esculturas seriais de Judd eram feitas tendo como referéncia o espaco que
irlam ocupar, incorporando a escultura um cardter arquitetonico acentuado. A arte
conceitual mostrou como era equivocado o cisma criado na cultura ocidental entre arte e
teoria, entre a fruicdo estética e a reflexdo filosdfica, entre o mundo das sensacdes e o
mundo das idéias, entre a imagem e a palavra. A land art e a body art ousaram trazer
suportes novos para a arte: a natureza e o préprio corpo do artista. Criaram, com isso, um
deslocamento decisivo na forma de conceber as obras de arte, os espacos de exposi¢ao e as
formas de produgdo e circulacdo. Em oposicdo a tradicdo da pintura, encarnada no
argumento de Greenberg como principal meio expressivo da arte erudita, uma série de
manifestacdes artisticas heterogéneas surgiu nas décadas de 1960 e 1970, dentre elas, com
importancia decisiva, participaram a fotografia e o cinema, sobretudo na forma do video.
De tal maneira que Douglas Crimp chegaria mesmo a decretar a morte da pintura e da
principal instituicdo que estd por trds da consolidacdo da arte moderna, o museu, langando
uma provocagdo aos artistas de vanguarda que buscavam novos rumos para a criagao
artistica.

Robert Rauschenberg foi dos primeiros artistas a desafiar o dominio do
expressionismo abstrato e dos critérios greenbergianos de pintura, ainda na década de 1950.
Ele realizou uma espécie de passagem e o fez primeiramente incorporando fotografias e
objetos corriqueiros em seus quadros, o que representava uma atitude bastante distinta da
geracdo expressionista. Em obras como Pintura Combinada, Sem Titulo, de 1955,
Rauschenberg ndo estava preocupado com a expressao, embora deixasse transparecer uma
pincelada nervosa e bastante expressiva. O que importava para ele de fato era o livre
transito de imagens provenientes de diversos estratos da cultura popular na superficie do
quadro. Posteriormente, Rauschenberg passou a transpor as fotografias para suas telas por
meio da serigrafia, uma forma de reproducdo mecanica usada para imprimir estampas em
tecido. E o caso da obra Estate, de 1963 (Fig.3.10), onde ele aplica pinceladas sobre uma
tela previamente impressa com fotografias e sinais de transito. Douglas Crimp considera a
absor¢do da fotografia e da serigrafia na obra do artista como um indicio da grande virada

que se processava no ambito da arte.
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“Embora houvesse apenas um leve incomodo em chamar Rauschenberg
de pintor durante a primeira década de sua carreira, quando ele passou a
abracar sistematicamente as imagens fotograficas no inicio da década de
1960 tornou-se cada vez menos possivel considerar sua obra como
pintura. Ela era, em vez disso, uma forma hibrida de impressdo.
Rauscheberg trocara definitivamente as técnicas de produgdo
(combinagdes e assemblages) por técnicas de reproducdo (silk screen e
transposicdo de desenhos). (...) A ficcdo do sujeito criador déd lugar a
atitude aberta de confisco, citacdo, reproducdo parcial, acumulagdo e
repeticdo de imagens ja existentes. Sdo minadas as nogdes de
originalidade, autenticidade e presenca, essenciais ao ordeiro discurso do
museu.” (Crimp: 2005, 54).

O gesto de Rauschenberg, que remete ao dadaismo, foi incorporado e
transformado na obra Andy Warhol, a quem foi colado o rétulo de artista pop por
exceléncia. Warhol trabalhou extensamente com a apropriacdo e a reprodugdo de imagens
que circulavam no imagindrio popular. Sua obra mais célebre, a série de serigrafias do rosto
de Marilyn produzida ao longo dos anos 60, se apropria de um simbolo sexual produzido
pela indudstria cinematografica na forma de uma fotografia. A partir de uma mesma
imagem, faz uma série de variacdes, que realcam o aspecto de reprodu¢do em massa e a
disponibilidade de manipulacao de cores permitido pela serigrafia. Fotografia, cinema e
artes visuais se encontram na obra de Warhol sem qualquer preocupagdo de pureza do
suporte pictérico. A arte erudita € invadida por signos da cultura popular, mas isso nao
representava uma atitude retrégrada.

Em outra série de telas bastante conhecida, criada no inicio da década de 1960,
Warhol reproduziu diversas vezes uma mesma imagem fotografica por meio da serigrafia,
com pequenas diferencgas entre as reprodugdes. Ele se apropriava de fotografias publicadas
em jornais e revistas, que expunham os temas mais variados: celebridades, acontecimentos
politicos, crimes, acidentes e suicidios. Sua intencdo nio era a de chocar ou de acentuar o
carater mitoldgico de uma imagem, a ironia estava exatamente no uso de uma técnica e uma
estética aparentemente neutras. O episédio mais célebre em que as apropriagdes de Warhol
reverberaram na esfera publica foi o da produgdo da obra Os 30 Homens Mais Procurados
(1964). O artista havia sido comissionado para fazer um painel para a Feira Mundial de
Arte de Nova York e realizou uma montagem de trinta retratos apropriados dos arquivos da

policia e reproduzidos em impressdes serigraficas de grandes proporcdes. Com isso,
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Warhol trazia um tipo de fotografia usada no contexto do controle social sobre a
criminalidade para o contexto da arte. Esse deslocamento provocou uma rea¢do negativa
nos patrocinadores da feira, que ordenaram que o painel fosse pintado de branco poucas
horas depois de sua instalacao.

Warhol também se apropriou da fotografia e do cinema como formas de
producdo de imagens. Na série Photobooth Portraits, desenvolvida de 1963 a 1966, ele
acumulou retratos de amigos feitos em cabines de fotos instantaneas para documentos.
Essas cabines realizam quatro retratos disparados em sequéncia com pequenos intervalos de
tempo entre si. Warhol conduzia seus amigos até uma cabine fotografica, dentre as muitas
disponiveis nas ruas de Nova York, e os fazia posar para a camera automdtica. Depois,
recolhia os retratos para seu dlbum. Muitos serviram de referéncia para a producdo de
serigrafias. O artista ndo era propriamente o autor das fotos, mas era o mentor por tras do
ato de expor seus conhecidos a camera. As pequenas variacdes que diferenciam os retratos
criam uma narrativa calcada em instantes minimos, uma pose fracionada em quatro poses,
que muitas vezes se desdobram em momentos de pré e pds pose (Fig.3.11). Nesse formato,
a imagem fotografica se insinua timidamente no campo do cinema.

A partir de 1963, quando adquiriu sua primeira filmadora para peliculas de
formato 16 mm, Warhol passou a produzir filmes experimentais mudos. A série de filmes
que ele reuniu € das mais intrigantes e desafiadoras feitas no ambito da arte contemporanea.
E composta por filmes com enquadramento fixo de cenas onde nada ou quase nada
acontece, caso do filme que mostra o prédio Empire State durante uma noite inteira,
constru¢do sélida e macica cuja estaticidade é quebrada apenas por ocasionais acendidas ou
apagadas de lampadas. Também entrou na série um conjunto de retratos em que pessoas
escolhidas por Warhol em seu circulo de amigos posam para a ciAmera em atos banais e
repetitivos, simulando um teste de casting para escolha de atores. Esses retratos
cinematograficos estdo muito préximos do expediente narrativo utilizado na série
Photobooth Portraits, pois a variagdo das poses € minima e sua repeticdo continua na forma

z

de loop nos faz perder a no¢do do que ji vimos e do que ainda é inédito®™®. Os atos

8 Uma selecio 24 filmes de Warhol foi exibida no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo entre 16 de junho e 14 de agosto
de 2005.
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repetitivos e as pequenas variacdes nas cenas filmadas criam uma distensdo da imagem
cinematografica, que a faz tender para a fotografia. Trata-se de uma forma de dilatacdo de
um momento, algo muito distinto dos expedientes usados pelo cinema narrativo
convencional, que abusa dos cortes e da mudanca de planos como formas de dinamizar a
narrativa. O cinema proposto por Warhol na série € eminentemente anti-narrativo, é
fotografico.

Charlotte Cotton (2004) observa que a fotografia e o video inicialmente
ganharam proeminéncia no contexto da arte contemporanea como maneiras de registro para
obras de existéncia efémera, caso das performances. Uma performance realizada por um
artista, seja em um ambiente privado ou publico, apenas pode ser vista pelos espectadores
presentes na hora do ato. Porém, as performances tornam-se obras de arte na medida em
que sdo registradas por meio do video ou da fotografia, tornando-se objetos passiveis de ser
armazenados, reproduzidos e re-exibidos. Tome-se, por exemplo, a obra do alemao Joseph
Beuys, composta em grande parte por agdes efémeras. Em 1965, ele fez uma performance
que intitulou Como Explicar Imagens a uma Lebre Morta, para a qual se fechou sozinho no
ambiente de uma galeria e, com o rosto besuntado em mel e coberto com ouro em folha,
passou horas explicando a uma lebre morta, que jazia em seu colo, conceitos de estética e
histéria da arte (Fig.3.12). Convidado a expor pela primeira vez nos Estados Unidos, em
1974, Beyus decidiu fechar-se no ambiente da galeria por cinco dias, acompanhado de um
coiote e vestido apenas com um pedaco de feltro, na performance que chamou de Eu Gosto
da América e a América Gosta de Mim. E claro que a energia emanada pela presenca de
Beuys nesses atos nunca serd presenciada novamente, mas o que resta para nds dessas obras
sdo os registros fotograficos que delas foram feitos.

O mesmo ocorre com as obras do artista americano Vito Aconcci. Ele criou
diversos videos a partir de performances nas quais usava o proprio corpo como suporte.
Porém, no caso de Acconci, a unica testemunha de seus atos normalmente era a camera,
visto que as performances nio eram realizadas para um publico. O video Pryings (1971),
um dos mais densos do artista, mostra uma longa batalha entre uma mulher que deseja
fechar os olhos e as maos de Acconci, que insistem em fazer com que seus olhos fiquem

abertos. A cena se desenrola por 18 minutos sem cortes, sem narrativa, sem palavras,
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apenas acdo impositiva e decisiva da mdao masculina, que apesar da for¢a ndo consegue
efetivar nunca sua vontade. Além dos questionamentos do papel do olhar e do ser visto, do
feminino e do masculino, a obra também traz um desafio aos suportes tradicionais da arte.
Nela, o registro do video passa a fazer parte da propria esséncia da performance. E o
embate corporal que se imprime na pelicula, transformando-a em resultado direto de uma
acdo. O mesmo ocorre com a série de saltos registrados por Acconci com o uso de uma
camera fotografica, em 1969. As imagens estdo borradas pelo ato abrupto do salto, que
desencadeou o pressionamento do botao do obturador da camera. Nao apenas a reflexdo da
luz sobre a paisagem € impressa na pelicula, mas também o movimento do corpo do
fotégrafo, como nas célebres imagens que Robert Capa fez durante o desembarque das
tropas aliadas na Normandia, cujo leve tremido implica no reconhecimento da presenga do
fotégrafo e da tensdo envolvida naquele momento histérico.

E exemplar o uso da fotografia na obra Retrato do Artista Enquanto Fonte
(1966), de Bruce Nauman. Trata-se de uma foto que registra 0 momento em que o artista
posa em seu estidio para as lentes da cAmera que ele mesmo montou. Na pose, ele encarna
a posicao de uma cléssica escultura de fonte, soltando dgua pela boca. Ao mesmo tempo em
que faz uma releitura da tradicdo, Nauman age de maneira extremamente inovadora,
combinando a performance a necessidade de registra-la na forma de uma imagem estatica,
que remete a linguagem da escultura. Nauman produziu uma série de videos e fotos a partir
do mesmo principio. Na série Arranjos de Solo, também de 1966, ele rearranjou e
fotografou um monte de poeira branca no chao de seu estidio durante um més. O conjunto
de fotos questiona a tradicdo da escultura, mostrando como um mesmo material pode
ganhar diversas formas distintas e efémeras, tornadas obras “estdveis”, eternizadas pela
intervencdo do registro fotografico (Fig.3.13).

Outro exemplo extremamente bem sucedido de obra efémera que se realiza no
ambito do registro fotografico é Cristo no Mijo (1987), de Andrés Serrano. O artista
retratou 0 mergulho de um crucifixo de plastico em um pote de urina, sob uma luz teatral de
grande intensidade dramadtica. O aspecto iconoclasta da obra, que foi severamente
censurada nos Estados Unidos, ndo estd no ato banal de atirar o crucifixo, que pode ser

reconstituido por qualquer um em qualquer momento, mas principalmente na extrema forca
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da imagem que constitui o registro do ato e confere a ele uma amplitude incomensurével,
fazendo-a dialogar com os cinones da pintura religiosa ocidental (Fig.3.14). Nesse tipo de
producdo, o registro, seja ele feito em fotografia ou em video, estd incrustado de tal maneira
na obra que se transforma em parte de sua esséncia, metade insepardvel do ato que o gerou.

O campo da performance e das obras efémeras é um campo plural e vibrante
ainda hoje. Recordemos de obras recentes de Spencer Tunick e Vanessa Beecroft, que
ganharam grande repercussdo. Tunick viaja o mundo retratando multiddes de pessoas nuas
em ambientes urbanos. Antes de chegar ao lugar onde vai fotografar, uma equipe de
producdo do fotégrafo divulga o acontecimento na cidade e convoca os interessados em
participar para comparecer. O que admira nas fotografias ndo € apenas o que elas mostram,
mas também, e sobretudo, o ato existente por trds de sua realizacdo, a reunido publica e
voluntdria de centenas de corpos nus na paisagem urbana. Em uma série de performances,
Vanessa Beecroft coloca um grupo de modelos nuas em um ambiente fechado, cercado de
cAmeras de video e foto®’. Maquiadas como bonecas anddinas, as modelos sdo orientadas a
manter a mesma pose impassivel por horas a fio, até que o cansaco comeca a derrota-las,
fazendo cair aos poucos a mascara que sustenta uma representacao ideal do corpo feminino.
Neste caso, o aspecto decisivo da obra € a duracao.

O registro foto-cinematografico tem uma importancia decisiva também no
ambito da land art. O termo em inglés designa o tipo de obra que se realiza na natureza,
tendo como suporte a propria paisagem. O trabalho mais proeminente de land art € o Robert
Smithson, autor da famosa obra Spyral Jet (1970), uma plataforma em formato espiral que
adentra em um lago de Idaho, nos Estados Unidos. Smithson agiu como autor de uma
maneira muito distinta daquela normalmente atribuida ao artista. Ele esbogou o desenho e
planejou a obra, porém o trabalho ficou por conta de operarios contratados. O deslocamento
também ¢é criado pelo espaco em que a obra € exposta. Ela ndo estd enquadrada e isolada,
no ambito do museu. Para ser vista, € preciso que o visitante se desloque até o local onde
ela estd. A obra fica sujeita a corrosdo do tempo e a acdo da dgua, estd em constante troca
com o ambiente. A grande espiral de Smithson, que lembra uma escultura pré-histdrica,

estd suficientemente isolada para que seja conhecida sobretudo por meio da fotografia e do

87 Uma dessas performances foi realizada pela artista na 25 Bienal de Sdo Paulo, em 2002.
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cinema. O artista chegou mesmo a fazer um video de registro da obra, comercializado por
uma galeria na forma de filme e de fotogramas retirados da pelicula original (Fig.3.15).

O flerte com a fotografia estd presente em outra série de intervengdes no
ambiente criadas por Smithson no final da década de 1960. Chamada de Deslocamentos de
Espelhos, a série consiste em fotografias de espagos naturais nos quais o artista insere
espelhos, que criam o estranhamento da intrusd@o de objetos culturais em um ambiente
natural. Além de dar materialidade as “esculturas” efémeras, a fotografia também ¢&
colocada em questdao, pois os espelhos causam duvidas sobre a objetividade da imagem
(Fig.3.16). O trabalho de Richard Long aponta para um mesmo principio, embora tenha um
cardter mais intimista. Ele realiza intervencdes em ambientes desabitados, cujo acesso
geralmente envolve longos deslocamentos a pé. Essas intervengdes s@o sutis, como marcas
de caminhada no chio de um deserto ou pedras empilhadas em forma de linha ou circulo.
Essas esculturas de ocasido, que poderiam também ser chamadas de rastros, vestigios, sdo
criadas pelo artista no momento, com o0s elementos disponiveis a mao, seguindo um
minimo ritual. A obra se completa por meio do registro fotografico e pode-se dizer que ela
¢ feita para ser fotografada, embora o valor das fotografias nao esteja propriamente no
aspecto visivel, mas no trabalho realizado anteriormente pelo artista e intuido pelo
espectador (Fig.3.17).

Uma obra significativa da land art na década de 1970 foi o Campo de Luz
(1977) criado por Walter de Maria no deserto de Mojave, nos Estados Unidos. A obra
consiste em um conjunto de péra-raios instalados em distancias determinadas entre si. As
chuvas na regido sdo raras, porém tém a caracteristica de vir carregadas de raios. A obra se
realiza, de fato, quando chove e os pdra-raios atraem relampagos, criando um espetaculo
grandioso e marcante, no qual a for¢a incomensuravel da natureza € direcionada por uma
constru¢do da intencionalidade humana. O exemplo do Campo de Luz demonstra como as
obras de intervencdo no ambiente também sdo pensadas do ponto de vista de sua
objetivacdo na forma de uma imagem fotogrifica ou cinematogréfica. O impacto visual e a
qualidade estética do registro estdo pressupostos na concep¢ao da obra (Fig.3.18).

A arte contemporanea também assistiu a emergéncia da fotografia e do cinema,

principalmente na forma do video, como suportes privilegiados para desafiar convengdes e
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criar novos tipos de obra. Raymond Bellour nota que a fotografia, na contemporaneidade,
tem apresentado uma tendéncia constante de compartimentagdo, serialismo, multiplas e
longas exposi¢des, que tendem a imagem-movimento, enquanto que o cinema e a videoarte
apontam no sentido oposto, para uma espécie de arrastamento da imagem cinematografica.

“Fotografia e cinema se aproximam um do outro. Por um lado, a
fotografia, que tende a se mexer cada vez mais (procurando a montagem,
o texto, a série, a sequéncia, o livro, o sistema, um movimento particular
conquistado em sua imobilidade de principio). Por outro, o cinema,
perseguido, ao contrario, pelo desejo de congelar-se, de livrar-se do
excesso de movimento, de plenitude e de continuidade que foram e
sempre sdo seus: a ponto de esse efeito de contratempo se tornar um dos
tracos mais fortes do cinema moderno”. (Bellour: 2001, 319)

Esse fenomeno pode ser localizado em diversas obras que ganharam
visibilidade no cendrio da arte contemporanea. Entre os livros de fotografias produzidos por
Edward Ruscha entre 1963 e 1971, hd um exemplo especialmente ligado a linguagem
cinematografica. O livro Todos os Prédios do Boulevard Sunset (1966) dispde na forma de
um extenso rolo de filme fotografias realizadas da janela de um carro ao longo do
Boulevard Sunset, em Hollywood. O livro ¢ montado em uma tira de papel continua
dobrada em formato de sanfona que, quando aberta, se assemelha a uma grande tomada
cinematografica, que corre tanto no topo quanto no pé das paginas (Fig.3.19). Ruscha
escolheu a fotografia para se expressar justamente por seu cariter aparentemente objetivo e
imparcial. Ele desenvolveu diversos estratagemas para a montagem de seus livros, que
consistiram em recursos de linguagem inovadores. Assim como em Pintura Fotografia
Filme, de Lazsl6 Moholy-Nagy, o formato de livro € utilizado de maneira a aproximar a
fotografia da linguagem cinematogréfica e de seu potencial narrativo.

Outros artistas relevantes usaram a fotografia seqiiencial como recurso
expressivo em suas obras. Trés experiéncias de artistas de nacionalidades distintas feitas na
mesma época demonstram que o recurso de tomadas sucessivas, coordenadas por uma
l6gica pré-estabelecida, estava em voga no periodo de florescimento da arte
contemporanea. No dia de solsticio de inverno de 1970, o holandé€s Jan Dibbets postou sua
camera fotogrifica em um tripé de frente para a janela do Van Abbemuseum, em

Eindhoven, e registrou o periodo completo de um dia, desde o nascer do sol até seu poente,
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em um total de 80 fotografias captadas em intervalos de tempo de 10 minutos. Dibbets
posteriormente montou as imagens em oito colunas seqiienciais, criando uma representacao
espacial da passagem do tempo, uma espécie de filme estatico (Fig.3.20). A mesma idéia
ocorreu ao artista conceitual americano Lew Thomas, em 1973. Ele criou uma sequéncia de
fotografias do chdo de seu estiidio que mostram a evolugao da luz projetada pelo sol com o
passar das horas. O resultado do agrupamento das 36 imagens em 6 colunas, seguindo uma
ordem cronoldgica, € um quadro abstrato, que tende a reduzir a fotografia a sua mais pura
esséncia: luz e sombra. O experimento remete aos filmes abstratos de Man Ray, que
também partia da fotografia para conceber o seu cinema. Propésito muito distinto teve o
alemao Jochen Gertz, usando a mesma técnica de tomadas seqiienciais. Ele acompanhou o
avango do outono de 1971 retratando a paisagem de uma alameda diariamente. As fotos
foram tomadas sempre do mesmo ponto de vista, mantendo o enquadramento semelhante,
cujas margens laterais sdo dominadas por fileiras de drvores grandes e macigas. Conforme o
cair das folhas avancga, pequenas mudangas vdo marcando a passagem do tempo, detalhes
que se contrapde finamente a rigidez do enquadramento. Se comparamos a primeira e a
ultima imagem da obra (que tem 41 fotos ao todo), € possivel perceber grandes diferencas,
mas estranhamente quase ndo é possivel perceber a passagem de uma imagem para a
seguinte (Fig.3.21).

Duane Michals é uma referéncia obrigatdria para o estudo das relacdes entre a
fotografia e a linguagem cinematografica na contemporaneidade. O fotégrafo americano
comegou a criar pequenas narrativas fantdsticas de cardter ficcional ainda na década de
1960. Michals trabalha de maneira préxima a concep¢dao de um filme ficcional. Ele cria o
roteiro, escolhe o cendrio e a iluminacdo, faz uso de atores, dirige e fotografa as cenas. Suas
sequéncias tiram forca exatamente do poder de sintese. Com poucas e decisivas fotos,
Michals constréi narrativas ricas em significacdes. Um assunto constante em seu trabalho,
que se conecta a propria natureza de fotografia, € a morte. Na obra O Espirito Abandona
seu Corpo (1968), hd uma ambigiiidade sobre o destino do personagem. A auséncia de
palavras e o vago titulo ndo precisam se a alma foi apenas passear, enquanto o homem
dormia, ou se foi embora, deixando o corpo morto. Michals utiliza a sobreposi¢ao de

fotografias como recurso para contrapor o corpo inerte € a alma, que se movimenta. Sobre
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uma mesma imagem, ele sobrepde fotografias cuja sequéncia mostra o vulto que se levanta
e sal de cena: imobilidade e movimento fazem parte do mesmo jogo, sdo postos em
contraste. Michals utiliza uma série de recursos para dotar a fotografia de um aspecto
temporal: sobreposicdes, longas exposicoes, interven¢des com palavras e disposi¢do em
sequéncia narrativa.

Encontramos no inclassificdvel francés Denis Roche o mesmo impulso, porém
seguindo motivacdes muito diversas. Escritor e fotégrafo, Roche propde uma experiéncia
estética extrema, em que o autor se funde e se funda na prépria obra, que ganha uma
intensidade autobiogréfica vertiginosa. Ele abusa dos espelhos, das superficies reflexivas,
dos auto-retratos, da camera no tripé usada com cabo disparador ou com disparo automatico
programado, dispositivos que permitem ser fotégrafo e fotografado ao mesmo tempo. Por
meio do didlogo criado entre imagens tiradas em momentos distintos Roche vai construindo
estratégias temporais que dao a fotografia a capacidade de registrar a duracdo. Ele lanca
mao constantemente de recursos de duplicacdo e multiplicacdo da imagem fotogréfica.
Considera que cada fotografia cava em torno de si um abismo, que s6 pode ser preenchido
pelo encontro de duas ou mais fotografias, cujo “eco mudo” gera a possibilidade de uma
narrativa. Sua obra € a obra de uma vida, adensada pela passagem do tempo e pelo acimulo
de imagens, que se multiplicam ao infinito®.

Com a série de stills de cinema produzida entre 1977 e 1980, a artista
americana Cindy Sherman conseguiu concentrar em uma mesma obra diversos
questionamentos centrais na contemporaneidade. A série é composta por auto-retratos para
os quais Sherman cria uma cenografia e posa, sempre sozinha e travestida, buscando
encarnar esteriotipos de papéis femininos em filmes comerciais que habitam o imaginério
popular. A performance, a auto-representacio estilhacada, a representacao da mulher como
objeto privilegiado do olhar cinematografico, todos esses pontos sao tocados
simultaneamente, em uma obra que funde cinema e fotografia no campo da arte. Em alguns
stills, Sherman faz uso da projecdo de fotografia em um fundo para emular, em estidio, a

sensacao de um ambiente externo pretensamente real. O recurso foi bastante usado nos sets

88 Uma interessante andlise da obra de Denis Roche foi feita por Philippe Dubois em um artigo publicado na coletania O
Ato Fotogrifico (Dubois: 1993). Um extenso panorama da obra fotogrifica de Roche, cheio de conexdes temporais e
jogos narrativos estd no livro Le Preuves Du Temps (Roche: 1991).
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de cinema. Retomado pela artista no contexto de um auto-retrato que finge ser o still de um
filme, se revela claramente artificial e deixa entrever os truques que estdo por trds da
constru¢do de uma producdo cinematografica (Fig.3.22). Ancorado no poder documental
inerente a pelicula fotosenssivel, o cinema pode desenvolver uma ficcdo
surpreendentemente verossimil, mesmo com sets ocos, que sdo apenas fachada, aparéncia
superficial.

Philip Lorca di Corsia também buscou o avesso de Hollywood, na série
Hustler, realizada na primeira metade da década de 1980 com garotos de programa
encontrados na regido do Boulevard Santa Monica, reduto de diversdo noturna das estrelas
de cinema e também das casas de show e da prostituicio na “cidade dos sonhos”. O
fotégrafo convidou garotos de programa para posar em cenas construidas a maneira de um
set de cinema. Porém, como as imagens foram feitas em locacdes reais, encontradas na
propria Hollywood, uma ambigiiidade paira no ar, pois o espectador fica em divida, sem
saber se se trata de um flagrante de rua ou de imagem produzida. As fotos da série parecem
stills de cinema, ndo apenas pela iluminagdo propositalmente escolhida pelo fotégrafo, mas
também pelo fato de sugerir uma narrativa, uma histéria envolvendo o personagem exibido.
Como num still de cinema, fica a impressdo de que somente uma cena foi escolhida e
destacada do contexto geral da historia, frisada e ampliada. A foto sugere uma narrativa
ficcional, mas ndo d4 elementos suficientes para que ela se desenvolva, ja que se trata de
uma imagem unica. Esse vacuo € preenchido pelo proprio espectador, que fica livre para
projetar sua imaginagao sobre o que vé. Ha também o ato simbdlico de substituir os atores
por garotos de programa encontrados na rua, pois a real Hollywood parece querer se
insinuar na cidade imagindria criada em torno das superproducdes e das estrelas de cinema
e acaba por denunciar a vacuidade, a venalidade da industria cinematografica.

O canadense Jeff Wall € outro artista que ganhou proeminéncia na década de
1980 por fotos de cenas posadas e construidas. Também no seu caso, € inquietante a
ambigiiidade criada entre o que julgamos ser - uma fotografia de rua estritamente
documental - e o que de fato é: uma fotografia feita em locacdo externa, nos moldes
documentais, porém que capta uma realidade “construida”, encenada, controlada. Jeff Wall

e di Corsia trabalham com cameras de grande formato, que trazem embutida uma

143



temporalidade completamente distinta daquela que preside o uso das cameras de pequeno
formato, equipamento preferido da maioria dos fotégrafos de rua. A camera é montada em
um tripé, o filme é em chapa, o foco permite um controle meticuloso, porém ¢&
extremamente lento. O resultado € um curioso paradoxo criado entre a superficie de um
instantaneo fotogrifico cuja esséncia é fruto de uma composicao concebida em um longo
periodo de tempo (Fig.3.23). Esse tipo de foto posada remete ao cinema, pelos detalhes
envolvidos em sua producdo, que parecem os de um filme de fic¢do. Por outro lado, € uma
fotografia que nega o cinema, na medida em que se esfor¢a por sintetizar uma histéria em
apenas uma imagem, para a qual sdo conduzidos todo o trabalho de pré e pds-produgdo.
Deste ponto de vista, ela dialoga com a pintura, e com o tableau vivant (quadro vivo), tipo
de apresentacdo muito comum até o século XIX, que consistia na reunido de um grupo de
atores em cenas estdticas dispostas de maneira teatral. As fotos posadas de Wall sdo como
grandes quadros hiperrealistas, meticulosamente produzidos em torno de um instante
pregnante, em um territdrio onde pintura, fotografia e cinema se cruzam.

Hiroshi Sugimoto subverteu a tela do cinema por meio da fotografia ao realizar
a série sobre Cinemas Americanos a partir de 1978, que projetou seu nome no cendrio
artistico internacional. Nesse ensaio, o artista fez fotos de exuberantes cinemas dos Estados
Unidos construidos nas décadas de 1920 e 1930. O tempo de exposi¢cdo de cada foto
corresponde ao tempo de exibicdo do filme em cartaz. Neste caso, ele usa o tempo
transcorrido para evocar a sua imobilidade. A tela do cinema fica completamente clara e
nio restam vestigios do filme que passou. O centro do enquadramento € um enorme
retangulo iluminado, de onde emanam os raios que iluminam as molduras da tela e os
assentos na platéia. O que poderia parecer um exercicio de repeticdo €, na verdade, relagdao
umbilical entre o artista e o aparato técnico, entre a concep¢do conceitual e a realizagao
fisica do conceito na superficie fotossensivel. Colocadas lado a lado, as ampliagdes nunca
revelam telas iguais. Ha filmes mais e menos longos, filmes com predominancia de telas
escuras e com predominancia de telas claras, que podem ser captados com diferentes usos
de diafragma. O resultado é a negacdo do cinema e a afirmacdo do tempo (Fig.3.24). A
seqiiéncia dos quadros nao se ordena de forma a dar a ilusao de movimento e de narrativa,

mas revela uma estaticidade triunfante. Sugimoto também fotografa em grande formato e
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propde uma fotografia que seja a realizacdo de um conceito. Normalmente, um fotégrafo
sai em busca de coisas para retratar. No caso de Sugimoto, ele parte de um conceito que
estd na cabeca e usa a técnica para realizar a idéia no mundo real. O conceito torna-se
palpavel e visivel por meio da imagem.

A longa exposi¢do ou exposicdo prolongada da pelicula fotosenssivel a luz
proveniente da cena € uma peculiaridade da fotografia, por meio da qual ela consegue
imprimir a passagem do tempo. Esse tipo de fotografia se aproxima do cinema, mas se
distancia dele ao mesmo tempo, paradoxalmente, pois mesmo que consiga imprimir a
passagem do tempo, isso é feito por meio da distor¢do, do borrdo, da deformacdo. Para
Raymond Bellour, se esse tipo de fotografia se aproxima do cinema, € mais
especificamente de filmes experimentais que ela se aproxima, producdes que exploraram a
dissolugdo do referente (Bellour: 2001, 96). Arlindo Machado apontou precisamente que a
tradi¢do da fotografia esta calcada no instantaneo e que as fotos de longa exposicao sempre
pareceram um desvio, uma aberra¢ao, um erro, uma “anamorfose”, para retomar o termo de
Jurgis Baltrusaitis (Machado: 2005, 58). Em seu ensaio sobre as formas de inscri¢do do
tempo na imagem fotogrdfica, Ronaldo Entler (1994) retoma o mesmo argumento,
observando que somente com a virada para o século XX, no trabalho de Jacques-Henri
Lartigue, o borrao seria assimilado a linguagem fotografica e sistematicamente explorado
como possibilidade expressiva. As longas exposi¢des que exigiam as primeiras chapas
fotossensiveis eram consideradas uma barreira a ser quebrada, na busca da exatidao ponto a
ponto do instantaneo, garantia de fidedignidade ao modelo, molde estdtico do mundo. A
conhecida primeira fotografia de Nicephore Niepce, tomada de seu estidio em Vilefranche-
sur-le-Rohne, ndo representa apenas a conquista da fotografia, imagem objetiva da
realidade. Revela também o outro lado, a grande ilusdo que é a fotografia, ja que aquela se
tornou uma paisagem quase abstrata, desintegrada pelo primitivismo da emulsdo e da
revelacdo e pela arrastada exposi¢do de cerca de oito horas, que niao nos permite distinguir
nem mesmo o céu, dado o movimento das nuvens e do sol.

O alemao Michael Wesely, que atua desde o inicio da década de 1980, tem
retomado exatamente o mesmo principio das primeiras fotografias: a exposicao prolongada.

Porém, se nos primérdios da fotografia o recurso era visto como uma deficiéncia da técnica,
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no trabalho de Wesely ele se transforma em efici€éncia da técnica, desafio em busca de levar
o prolongamento da tomada até seu limite. No decorrer dos anos 80 e 90, ele aperfeigoou a
constru¢do de cameras de orificio (pinhole) e conseguiu desenvolver um aparato proprio
para captar fotos em tempos que variam de horas até anos. Nos termos de Vilém Flusser,
Wesely penetrou o aparelho e ndo apenas tentou esgotar suas possibilidades de
programacao, como estendeu os limites de suas potencialidades.

A série de fotografias mais impressionante de Wesely é a que retrata a
reconstru¢do da Praca Potsdamer, em Berlim, entre 1997 e 2000. Pela praga, passava o
muro de Berlim, simbolo maior da divisdo da Alemanha em dois paises. Com a queda do
comunismo e a reunificacdo alema, as cidades que se encontravam no lado oriental
sofreram uma abrupta transformacdo, Berlim especialmente, por estar na divisa entre os
paises e por ter se tornado a capital da nacdo unificada. Na série de fotos sobre a Praca
Postdamer, Wesely mostra essa transformacgdo por meio de tomadas feitas de diferentes
pontos de vista em tempos de exposicdo que variam de 17 a 26 meses (Fig.3.25). Com a
série, o fotografo explora a oposi¢ao entre rigidez e evanescéncia, passagem e permanéncia,
fluidez e solidez, aparéncia e esséncia. As imagens sd@o concebidas de forma ideal para
documentar a “modernidade” chegando a vetusta e imdvel paisagem da época comunista e,
com ela, o ideal de progresso, de transformac¢do permanente, de ressignificacdo do espaco
urbano para torna-lo compativel ao modo de producao capitalista.

A série da Praca Potsdamer tem contraponto em um ensaio que Wesely fez em
Brasilia em 2002. Trata-se de uma série de imagens captadas em exposicdes de 12 horas,
que excluem completamente o elemento humano, dissolvendo-o na imobilidade da cidade-
monumento. Aqui, o foco estd na rigidez das formas e volumes da cidade modernista
brasileira. Destaque-se que o objetivo de Wesely estd em expor as transformagdes da cena
retratada, mantendo os contornos nitidos dos elementos rigidos para contrapd-los ao borrao
dos elementos passageiros. Para conseguir tal efeito, as cAmeras pinhole que ele constréi
sdo cuidadosamente projetadas para produzir uma imagem nitida (fator controlado pelo
diametro do orificio em relacdo a distancia focal) e sdo fixadas em tripés extremamente
rigidos, impassiveis a qualquer trepidacdo do ambiente. O fotografo também usa filtros de

densidade neutra, que diminuem a intensidade de luz que entra na camera escura, para
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retardar ainda mais o tempo de exposicdo. Por meio da imagem estdtica, € possivel
expressar a passagem do tempo, como no cinema, porém o resultado € o esgarcamento da
imagem, ja que ela € fruto de um continuo processo de impressao e ndo de instantaneos
sucessivos dispostos em uma tira linear, como no filme.

Outra maneira de emular o cinema no campo da fotografia é a colagem.
Intensamente praticada pelas vanguardas da década de 1920, a colagem retornou com forga
a arte contemporanea. Os trabalhos do artista plastico David Hockney com uso de
fotografias € ilustrativo. Hockney criou diversas estruturas para ordenar as colagens, desde
as mais rigidas, em que as fotos mantém sua independéncia umas com relacao outras, até as
mais cadticas, em que diversos pontos de vista se sobrepdem de maneira entrecortada para
formar uma imagem inteirica e ao mesmo tempo estilhacada. Chuck Close, outro criador
proveniente das artes plasticas, produziu retratos e auto-retratos memoraveis na forma de
colagens, nos quais a identidade do retratado se mostra cindida, retalhada e retrabalhada. A
consonancia com o cinema se dd pela impossibilidade de resolver a imagem com apenas
uma imagem.

Essa caracteristica se revela também na emergéncia de uma fotografia de corte
serialista na arte contemporanea. Os grandes precursores desse tipo de abordagem sdo os
alemaes Bern e Hilla Becher. O casal colheu sistematicamente, a partir do final da década
de 1950, fotografias de estruturas arquitetonicas em vias de extingdo na Alemanha do pos-
guerra. A colecdo de imagens feitas permitiu a posterior edi¢io na forma de séries. O
imenso dlbum criado pelo casal Becher € feito de repeticdes, semelhangas, similitudes. As
tomadas seguem um rigido sistema. Sempre exibem os prédios isolados e inteiros,
permitindo a comparag@o. No conjunto, as fotografias perdem a marca de instante histdrico
para ganhar um cardter arqueoldgico. Nao interessa o0 momento em que elas foram feitas
(seu aspecto de documento histérico), pois o intuito € reduzi-las a um registro frio que
permite a comparagdo justamente por ter sido concebido objetivamente (seu aspecto de
documento arqueolégico). Quando vemos os conjuntos de fotos do casal Becher, ndo ha

como conceber uma narrativa no sentido de uma histéria que se desenrola no tempo, pois a
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forca da obra estd na repeticio e ndo na evolucdo de um motivo™. O serialismo criou
tradicdo na fotografia alemad contemporanea, a partir da atividade do casal Becher como
professores da Escola de Dusseldorf. Trabalhos como o de Thomas Struth, Joachim Schmit
e Wolfgang Tillmans, sdo fortemente marcados pela l6gica do serialismo. Voltar aos
mesmos lugares ou a congéneres, buscar os mesmos enquadramentos ou parecidos: a
procura incessante e incansivel da novidade na repeticio € uma caracteristica
compartilhada por esses autores que os conecta a uma espécie de principio cinematogréfico,
para o qual as imagens s6 fazem sentido quando sdo feitas em abundancia e colocadas para

dialogar, nunca como imagens unicas.

Se a fotografia contemporinea tem se aproximado do cinema em diversos
experimentos recentes, o mesmo tem ocorrido do lado do cinema, que tende a um
refreamento que o aproxima da imagem fotografica. O surgimento da tecnologia do video
na década de 1960 causou uma transformacdo sem precedentes no dispositivo
cinematografico cldssico, como tratamos anteriormente para o caso do documental. No
ambito da arte, criadores se apropriaram do video de maneira inovadora, gerando
importantes didlogos com a fotografia e a imagem estdtica. Para Philippe Dubois, o video
representou uma importante passagem. Trata-se da primeira forma de imagem hibrida, ao
mesmo tempo analdgica e eletrOnica, fruto de um contato direto com o real, mas
responsavel também pela transformacao dessa realidade em pontos luminosos que sdo fruto
de impulsos eletronicos. O video proporcionou a primeira oportunidade de fundir, sob um
mesmo suporte, diferentes tipos de imagem: cinema, fotografia, desenhos, infografia. O
cinema “impuro” e contaminado nascido no video permitiu uma profunda andlise de seu
préprio papel, que implicou, em muitos casos, numa aproximacdo com a fotografia.

“Quando fixamos e nos demoramos em olha-lo, o cinema € uma questdao de fotos. E para

% Fernando de Tacca apontou oportunamente a tendéncia ao colecionismo desenvolvida em diversas producdes da
fotografia na cotemporaneidade, caso da produ¢do do casal Bern e Hilla Becher (Tacca: 2007).
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ver isso € preciso passar pelo video. O video como um instrumento de andlise do cinema,
como aquilo que faz surgir o fotogrifico que o funda”, conclui Dubois (2004, 297).

A obra 24 Hour Psycho (1993), de Douglas Gordon, ilustra perfeitamente a
afirmacao de Dubois. O videoartista ingl€s fez uma apropriag@o do filme Psicose (1960), de
Alfred Hitchcock. A obra consiste em uma simples acdo de reproducdo refreada do filme,
que passa a ter duracdo de 24 horas. Com isso, todos os elos da corrente que ligava as cenas
segundo uma légica narrativa se rompem. O espectador ndao é capaz de assistir ao filme
inteiro, dada a longa duracdo. O interesse das cenas deixa de valer por sua importancia no
enredo e passa a residir na propria expressividade da imagem, que perambula em um limbo
entre a estaticidade e o movimento. Exposto no ambiente de um museu, na forma de uma
obra quase estdtica e pictdrica, o video obriga o cinema narrativo a uma andlise de si
mesmo, ao operar a transformacdo de um filme em uma imagem quase estdtica, pura
laténcia nao-narrativa.

Entender a o surgimento do video como regido de passagem, campo comum,
suporte que facilita a inser¢do do fotografico na imagem cinematografica, foi o principal
intuito da exposicdo Passages de [’'Image, realizada no museu franc€s de arte
contemporanea Georges Pompidou em 1991. Os curadores da exposicdo, Raymond
Bellour, Catherine David e Christine van Assche, deixam claro no texto de abertura do
catdlogo que o desejo é retomar a proposta da exposicao Film und Foto, tendo como
horizonte o surgimento da tecnologia do video e da imagem digital, cujas conseqiiéncias ja
comegavam a ser sentidas na época (Bellour: 1991). A mostra misturou obras de fotografos,
como Jeff Wall, Genevieve Cadieux, Robert Adams, videoartistas, como Bill Viola, Gary
Hill, Thierry Kuntzel e Vito Acconci, cineastas, como Ingmar Bergman, Francois Truffaut,
Jean-Luc Godard e Michelangelo Antonioni Também exibiu producdes dos inclassificaveis
“cineastas-fotografos”, que transitaram constantemente entre as duas formas expressivas,
caso de Chris Marker, Agnés Varda, Robert Frank e Willian Klein. A proposta era explorar
a interpenetracdo entre imagem estdtica e imagem em movimento, tendo como campo
abrangente o video e como horizonte a tecnologia digital.

No inspirado ensaio produzido para a ocasido e publicado no catdlogo,

Raymond Bellour toma emprestada a figura do DNA, criando uma comparagio inusitada e
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extremamente rica. Segundo o autor, ha duas grandes linhagens de fundacdo da imagem na
cultura ocidental, desde o Renascimento: por um lado, a verossimilhanca ponto por ponto,
permitida pela intervencao de um aparelho que incorpora em si a perspectiva monocular (a
camera escura ou a camera fotografica) e garantida pela estaticidade da imagem, por sua
nitidez, pelo aspecto sintético; por outro lado, a capacidade de reproduzir os movimentos e
a evolugdo de acontecimentos, de animar a imagem com esse aspecto invisivel, porém
decisivo em nossa apreensdo do mundo. Para Bellour, essas duas linhagens sao como as
linhas de um DNA, que cruzam entre si em um movimento de espiral, que se aproximam e
se distanciam, que sdo dependentes uma da outra a0 mesmo tempo em que conservam as
suas particularidades. A mera oposicao entre fotografia e cinema, entre a imagem estatica e
a imagem-movimento, é superada em nome de uma leitura mais matizada e condizente com
a prética artistica contemporanea, que ignora fronteiras e propde didlogos transversais. Vale

a pena assumir uma cita¢cao mais longa que o usual, para deixar falar o argumento do autor:

“Eis que se configura o que podemos chamar, por meio da metéfora, de a
dupla hélice. O termo rende homenagem a extensao da natureza entrevista
pela ciéncia (de onde nos vem sempre a pressdo). Trata-se sobretudo de
sublinhar em que pontos se tocam as duas grandes modalidades da
imagem, por meio das quais a analogia se encontra constantemente
ameacada e retrabalhada. A primeira modalidade toca a analogia
fotogréfica, a maneira segundo a qual o mundo, os objetos e 0s corpos
parecem definidos (sempre por uma parte, € mais ou menos) pela
referéncia a visdo natural, que implica verossimilhanca e reconhecimento.
A segunda modalidade toca a analogia prépria a reproducdo do
movimento. Eis as duas poténcias que se encontram, cada uma por si € em
conjunto, colocadas em jogo ou mal colocadas, no filme, assim que a
imagem se inclina para a desfiguragdo, a perda da verossimilhanga, que
seu movimento seja detido, congelado, interrompido, chocado pela
irrupg¢do violenta do fotogréfico (o efeito foto, que vai desde a presenca da
foto como parada na imagem, passando pelas ficgdes da fixidez e do
fotograma).

Esse fendmeno subentende uma via de méao dupla.

Uma mesma questdo se coloca a fotografia, sob formas muiltiplas e sutis:
que seja de forma confessa, através da série, da montagem, da colagem,
etc., como através do desfocado, do tremido, o borrado, etc.; ou que seja
mais profundamente e sobretudo mais enigmaticamente, pela condensacao
do movimento que constitui propriamente a irrup¢do fotografica do real
nas grandes imagens. De forma que é sempre o tempo, a qualidade de
presenca ou de falha do tempo, que € visado (além ou através do tempo
histérico ou antropolégico do ‘isto foi’).” (Bellour: 1991, 131).
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A metafora do DNA evoca um tipo de interacdo que transcende a separacao
absoluta entre a imagem estdtica e a imagem-movimento, ja que entre as duas héd diversos
tipos de cruzamentos, mutacdes, interagdes. O estitico ndo se opde ao movimento, ao

7z

contrério, € condicdo inextrincdvel de sua existéncia. O surgimento da imagem digital,
segundo Bellour, é “a expressdo ultima e paradoxal da metdfora da dupla hélice”. Se o
video, primeira forma de imagem eletronica, constituiu um campo comum para a interacao
entre cinema, fotografia, pintura e literatura, o mesmo vale, de forma ainda mais ampliada,
para o caso da imagem digital. Sob a linguagem numérica dos bits é possivel reescrever e
fazer interagir qualquer tipo de informacao, visual, textual ou sonora. “Imagens de sintese”,
como bem nomeia Bellour, a imagens digitais t€m o poder de ir ainda mais longe, ja que os
avancgados softwares para criacdo de ambientes virtuais prescindem da representacdo do
real, s3o capazes de emular o real, de simular, de criar uma espécie de realidade de segunda
ordem.

O surgimento das imagens de sintese ndo pode ser visto como a supressao do
modelo de representagdo analdgica do real, j4 que também leva a extremos a utopia da
analogia perfeita, da imersao completa do espectador no ambiente da imagem. Do ponto de
vista do cinema e da fotografia, a imagem digital estd permitindo ndo apenas uma captura
de alta qualidade e fidelidade, como também uma imagem na forma de um arquivo
extremamente maledvel, suscetivel a manipulacdes. E de se destacar que cinema e
fotografia estdo cada vez mais fundidos nos proprios equipamentos eletronicos. Cameras
fotograficas permitem filmar em alta defini¢do e realizam videos de até 1.200 frames por
segundo. No ambiente do computador, a passagem da fotografia ao video é mais fluida,
assim como 0 movimento inverso.

Bellour destaca ainda outra possibilidade introduzida pelas imagens sintese: a
interatividade. O autor traca uma espécie de utopia da imagem digital, cujo poder de
deslocar o espectador das referéncias tradicionais representaria também o nascimento de
um espectador mais ativo, propenso a interagir com a obra, a tomar sua parte como ator e
criador de significado. O desenvolvimento da internet, que apenas se insinuava na época,
viria ampliar as possibilidades de interacdo. O ambiente em rede, conectando diversos

sujeitos de maneira descentralizada, permite um alto grau de interatividade, onde ha
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constante troca entre os papéis de autor e espectador, de gerador e receptor de contetdo
estético. H4 uma série de conceitos que se tornaram relativos, permedveis, indiscerniveis na

contemporaneidade.

Para finalizar este capitulo, gostaria de evocar dois exemplos tomados do
universo do cinema, que apontam para as transformacdes que estdo ocorrendo no campo
das imagens. Trata-se de dois grandes projetos de longa duracdo, mais do que obras
isoladas. Falo da série Histéria(s) do Cinema, de Jean Luc-Godard e da obra multipla
chamada As Malas de Tulse Luper, de Peter Greenaway. Os exemplos ndo sdo fortuitos.
Godard e Greenaway sdo autores com as raizes fincadas no universo do cinema, mas
apontam para além dele, absorvendo de maneira critica as ferramentas tecnoldgicas
proporcionadas pela emergéncia do video e da imagem digital. Nao se trata simplesmente
de negar o cinema, mas de tornd-lo sujeito a contaminagdes. As duas obras sao vistas como
pertencentes a um universo bastante restrito, porém igualmente incerto e vasto, o do
“cinema de autor”, o cinema visto como “arte”’.

Contar uma histdria, reconstituir visualmente um acontecimento real ou
veridico, é o principal objetivo da maioria dos filmes produzidos. Ao tragar sua(s)
Historia(s) do Cinema, Godard revolucionou profundamente as maneiras convencionais de
contar uma histéria por meio de um filme. O cineasta, que esteve entre os expoentes da
Nouvelle Vague francesa durante a década de 1950, teve oportunidade de fazer parte de um
grande movimento de constitui¢do da histéria do cinema, feito por intelectuais e diretores
que orbitavam em torno da Cinemateca Francesa. Sob o comando de Henry Langlois, a
cinemateca estabeleceu um extenso acervo, com a retomada de filmes antigos — logo
transformados em “cldssicos” — e a aquisicdo de filmes estrangeiros inéditos na Franca, que
tornou possivel que uma histéria do cinema fosse consolidada e debatida. Outra grande
influéncia para o projeto de Godard veio de André Malraux, em sua empreitada de criagio

do Museu Imagindrio, um museu sem paredes, no formato de livros e filmes produzidos ao
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longo de vérios anos, nos quais se fazia uso da reproducao foto-cinematografica para reunir
diversas obras de artes produzidas em paises, contextos e épocas distintas.

Historia(s) do Cinema é uma série de oito ‘“‘ensaios” cinematograficos
concebidos a partir do final da década de 1970 e finalizados somente em 1998. A palavra
ensaio € a mais apropriada para definir a obra, que € fruto de uma investigacdo intelectual e
arqueoldgica pela histéria das imagens (ndo apenas a cinematografica), seus usos,
aplicacdes e fungdes ideoldgicas. A impressao inicial de que se trata de um documentério é
frustrada logo nos primeiros instantes. A gagueira da narra¢ao em off, que repete diversas
vezes as mesmas frases curtas e incisivas, alternada com citacdes de fildsofos, tedricos do
cinema e cineastas, o uso de letreiros, de sobreposi¢do de imagens, a alteracdo constante da
velocidade, a exibi¢do macica de fotos e pinturas, criam uma linguagem inovadora para
contar (e subverter) a histéria do cinema (Fig.3.26). O que permite a Godard facilitar o
manejo de todos esses elementos € o uso do video, o ambiente da ilha de edicao eletronica,
mesa de trabalho a qual ele faz reincidentes meng¢des, deixando transparente a forma de
criacdo do filme.

Através do campo comum, do territério de passagem entre imagens que
constitui o video, Godard retoma a histéria do cinema no contexto mais amplo da histéria
da arte, funde em um mesmo discurso referéncias do universo da pintura, da literatura, da
filosofia, da musica, do cinema, conduz um roteiro em que diversas camadas de informagao
se sobrepdem e dialogam entre si. O filme remete o tempo todo a heranga da fotografia, por
meio da interferéncia nas velocidades de projecdo, acelerando ou refreando o ritmo até o
limite da estaticidade. Com isso, problematiza a prépria estrutura do cinema e a coloca
frente ao paroxismo do fotograma, unidade minima de um filme, cuja materialidade €
evanescente frente a atualizacao intermitente da projecdo cinematografica.

A forma de montagem desenvolvida por Godard € verticalizada, ele trabalha em
profundidade. Nao h4 uma narrativa fluida e linear, o roteiro € guiado por associacdes e
assume um cardater fragmentario. No proprio titulo, o cineasta mostra que ndo deseja contar
uma histdria oficial do cinema, nem impor-se como um narrador onisciente, fiador de uma
realidade objetiva. Seu projeto constr6i uma histéria que € o resultado de indmeras

pequenas histérias que se entrelagam, como uma colcha de retalho. A histdria € vista como
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um territorio de virtualidades, que estd sujeito a uma constante reatualizacdo no presente e
ndo pode ter o cardter de uma verdade absoluta, mas apenas de pequenas certezas
tempordarias, constantemente reavaliadas.

A questdo da autoria também é colocada de forma inovadora no projeto das
Historia(s) do Cinema, j4 que quase todo o material usado é tomado como apropriacao,
como citagdo. Godard realiza uma enorme colagem de textos e imagens que, em sua imensa
maioria, ndo sdo de sua autoria. Ao mesmo tempo, consegue deixar sua marca de autor na
série de maneira incontestdvel e fica claro que o projeto é resultado de sua enorme
erudicdo, associada ao desenvolvimento de uma nova forma de fazer cinema. Godard
montou toda a série praticamente sozinho, em longas jornadas em frente de sua ilha de
edicdo, sem uma grande equipe de producdo, como um elogio a autoria e a autonomia do
autor, diversamente do que ocorre no cinema de escala industrial, onde o autor € quase
sempre esmagado pelo peso de exigéncias de produgdo, que vao muito além de seu
controle.

Da mesma forma em que sdo feitas sob uma nova concepcdo de autoria, as
Historia(s) do Cinema projetam um novo tipo de espectador. Seu espectador nao € o
classico espectador de cinema, que entra para uma projecao em uma sala escura e tem seu
tempo de fruicdo condicionado por uma duracio pré-determinada pelo cineasta. A série foi
pensada para o espectador de TV, que estd acostumado a interrupcdes, que assiste por
episddios, que tem sua atengdo compartilhada com outros estimulos, que €, enfim, muito
mais propenso a dispersao que o espectador cldssico de cinema.

Esse espectador de multiplas afeccoes que Godard mira também pode ser
contemplado com as diversas midias em que o projeto se materializou. Além de ter passado
na TV francesa, as Historia(s) também foram lancadas em DVD e CD e publicadas em
livros, diferentes suportes para um mesmo projeto, diferentes tipo de espectador para cada
suporte, um cinema contaminado por outras linguagens, que pensa o cinema cléssico e sua
histéria em um contexto ampliado.

O segundo exemplo evocado é o do projeto multimidia As Malas de Tulse
Luper (iniciado em 2002), de Peter Greenaway, que pretende contar a histéria de Tulse

Luper, um personagem criado pelo cineasta, que teria nascido em Newport (a mesma
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cidade em que nasceu o proprio Greenaway), em 1911, e desaparecido em 1989. Durante
sua vida, ele presenciou alguns dos momentos mais importantes para o século XX, com
grande énfase na 2* Guerra Mundial, quando Luper fugiu, como judeu, de perseguicdes, e
presenciou inimeras atrocidades. Além de ter sido preso inimeras vezes, Tulse Luper tinha
uma mania de colecionar coisas, e sua vida errante o fazia abandonar suas colecdes pelos
lugares em que passava. Entre 1928 e 1989, deixou 92 malas com objetos ao redor do
mundo. E retomando o contetddo dessas malas que Greenaway se propde a contar a histéria
do heréi e também a Histéria do século. O nimero 92 foi escolhido por ser o nimero
atdmico do Uranio, que, segundo o cineasta, foi o fator mais decisivo para a histéria do
século XX, perpassada pelos horrores e avangos trazidos pela energia nuclear.

Para cada um dos objetos encontrados nas 92 malas, Greenaway filmou um
pequeno episddio da vida de Tulse Luper. Adicionou ainda trechos de imagens
documentais apropriadas, depoimentos de pessoas, animacdes feitas em computador,
sobreposicdo de textos, projecdao em diferentes janelas dentro de um mesmo enquadramento
(Fig.3.27). Com isso, criou uma narrativa fragmentada em episédios que nao se ligam por
associagdes cronoldgicas, mas sobretudo visuais.

O projeto ainda estd em andamento’’, mas j& gerou produtos em diversas
midias. Foram lancados trés filmes, de um total de quatro, uma versao em livro e uma em
CD-ROM. Ainda estdo programados para sair 16 episddios para serem exibidos na TV e
uma caixa com 92 DVDs, além de um jogo para computador e uma 6pera. Cada produgao
dessas tem uma estrutura narrativa voltada a explora¢do das potencialidades proprias ao
suporte em que estd realizada.

Além disso, o projeto conta com um site constantemente atualizado na internet

(www.tulselupernetwork.com), onde € possivel interagir com o autor e a obra. Greenaway

viaja exibindo os filmes em sessdes abertas que funcionam como performances. O cineasta
se coloca na frente a um grande monitor LCD sensivel ao toque no qual varias opg¢des de
imagens vao surgindo e ele vai compondo, em parte de improviso, o filme que € projetado
nas grandes telas que ficam ao redor da platéia. E um espeticulo audiovisual que nasce da

presenca do proprio diretor de cinema em contato direto com o publico, a maneira de um

% Escrevo em margo de 2009.
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VIJ. Assim, além de projetar o filme, Greenaway cria uma nova e efémera versdao a cada
apresentacao.

Greenaway executou essa performance em Sao Paulo, durante a abertura do
Festival VideoBrasil, em outubro de 2007. A apresentacdo foi acompanhada da abertura de
uma exposicdo-instalacdo, que tomou todo um andar do prédio onde ocorria o Festival,
apresentando as malas de Tulse Luper abertas com seus objetos a mostra. O ambiente da
exposi¢do também contou com projecdes de episddios do filme, que criaram um grande
ambiente de imersdo com estimulos para todos os sentidos. Em cada pais em que a
performance e a exposi¢do sdo realizadas, Greenaway adiciona novos elementos as suas
malas. Para a exposicio no Brasil, diversos objetos proprios a cultura local foram
adicionados, como os desenhos de Carlos Zéfiro. Trata-se de um trabalho em progresso, de
uma obra aberta a novas contribuicdes e desdobramentos

Assim como a série Historias(s) do Cinema, o projeto As Malas de Tulse Luper
€ a expressdo de um cineasta que se formou na estrutura cldssica do cinema, mas a fez
transbordar para um didlogo amplo com outras formas de linguagem. Como a série de
Godard é um pouco anterior, ainda estava na esfera do video, enquanto o projeto de
Greenaway j4 se insere na esfera da imagem digital, na qual as fronteiras entre suportes sao
definitivamente abolidas sob o c6digo comum da linguagem bindria. A informacgdo digital €
facilmente codificada e decodificada, se reproduz ad infinitum, ndo responde mais aos
velhos preceitos de “copia” e “original”, “virtual” e ‘“material”, e coloca em xeque até
mesmo a origem indicial da fotografia e do cinema, ja que seria uma imagem sem referente
real.

Nas diversas frentes que abre com seu projeto, Greenaway parece buscar a
realizagdo de uma obra de arte total, baseada no transito entre diversos suportes e formas de
apresentagdo. E uma concepcio expandida do que é o cinema e de suas formas de produzir
e distribuir. Existe a0 mesmo tempo em diversas midias, em diversos lugares e € uma obra
que estd em constante atualizacdo, ainda em processo de construcdo, como um labirinto
cada vez mais complexo de citagdes e interconexdes.

O projeto de Greenaway é levado por uma pulsdo enciclopédica, mas nao no

sentido da enciclopédia iluminista, no sentido da enciclopédia virtual wikipedia, em que
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diversos usudrios compartilham o conteido livremente e podem, a qualquer momento,
adicionar seus conhecimentos. E uma légica de cooperacio entre autor e espectador que se
torna possivel com o uso da internet e a incorporacdo de sugestdes que os internautas
deixam na pégina do projeto, da mesma forma que ocorre quando o cineasta vai apresentar
o filme em algum pais e adiciona ao projeto elementos da cultura local. O conteudo ndo é
dado como fechado para o espectador, este € convidado a também fazer parte do processo

de criacdo. A obra se apresenta como uma espécie de “banco de dados™'

, no qual as
informacdes armazenadas podem se cruzar e se combinar de maneiras infinitas.

Como na série Historia(s) do Cinema, no projeto As Malas de Tulse Luper a
histéria é contada a partir de pequenas histérias. Documentdrio e fic¢do se misturam, cenas
histéricas apropriadas e cenas ficcionais produzidas aparecem mescladas com textos e
fotos, em sobreposicoes e janelas simultaneas. Nao hd a inten¢do de contar uma versao
oficial e definitiva dos fatos, mas de criar um discurso aberto a associacdes e interpretacoes.
Nao a ha a intencdo de fazer s6 cinema, mas uma realizacio que vai muito além da

linguagem cinematografica, incorpora a fotografia e o universo mais amplo da imagem

estdtica, como complemento necessario para a imagem-movimento.

! Foi Lev Manovich que criou o termo “cinema de banco de dados” (database cinema), para designar a obra de Dziga
Vertov e de Peter Greenaway. Segundo o autor, esses diretores ndo buscam légicas narrativas lineares em suas produgdes,
eles operam principalmente pela combinag¢do e recombinacdo de pequenas unidades de imagem-movimento, seguindo
rimas visuais, ritmos e légicas ndo-lineares. Conferir o capitulo Database Cinema: Greenaway and Vertov, no livro The
Language of New Media (Manovich: 2001).
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CAPITULO 4

Uma Producao Diferenciada

4.1 Fotofilmes

O fio de nossa reflexao iniciou-se com uma provocagao filosdfica e passou para
uma coleta de referéncias compartilhadas na histéria de fotografia e cinema. Agora, chegou
o momento de mergulhar em obras e processos produtivos, de nos determos em um recorte
especifico, que vai significar propriamente a contribui¢do original desta dissertacdo, ponto
culminante para o qual as idéias e exemplos levantados anteriormente se dirigem, para
enriquecer a andlise. Escolhemos nos deter em um tipo producdo que serd chamada aqui de
“fotofilmes™?. Sdo filmes realizados com o recurso de “animacdo de fotografias”. Sabemos
que o cinema € constituido, em sua esséncia, por fotografias que, colocadas em sequéncia
em um ritmo rapido, ganham vida, sdo animadas pelo toque mdagico do movimento
continuo, que se contrapde frontalmente a estaticidade do instantaneo fotografico. Todo
tipo de cinema €, portanto, animacao de fotografias, no sentido lato da palavra. No contexto
em que empregamos o termo, entretanto, ele terd designacdo mais precisa. A chamada
técnica de “animacdo de fotografias™ consiste em partir de um material fotografico para
criar um filme (por isso, o nome fotofilme), dando vida as imagens nao mais através da
ilusdo de movimento continuo, mas com o uso de um tempo for¢cosamente artificial,
cindido. Quando a captacdo de imagens € feita com uma camera fotografica em vez de uma
filmadora, a representacdo do tempo fica limitada pela velocidade de captura. Nao ha
mimese temporal, o tempo ndo desliza sem atritos, como nos 24 quadros por segundo que

formam a imagem cinematogréafica.

°2 A inspiragdo vem de uma coletinea de curtas-metragens feita pela Programadora Brasil chamada “Fotofilmes”. O texto
de apresentacd@o ajuda a definir essas produgdes. “Foto fixa. Imagem estdtica em movimento. Edicdo de som. Basicamente
estas sdo as principais caracteristicas dos fotofilmes, trabalhos realizados a partir de imagens still em set, sem o sistema
tradicional de registro filmico continuo. Partindo dessas fotografias fixas, cria-se toda uma dramaturgia, tanto no uso de
truca para filmar essas fotos com os recursos de panoramica e zoom, quanto principalmente com uma edi¢do sonora que
complementa a imagem e dd uma razdo aquele fluxo. Esta selecdo traz recentes trabalhos brasileiros nesse formato.”
(retirado do website da Programadora Brasil - www.programadorabrasil.
org.br.

% Quando esta pesquisa se iniciou ainda ndo havia sido circunscrito o objeto de andlise. O conceito de “animagdo de
fotografias” foi descoberto a partir do contato com a obra de Marcello Tassara, grande pioneiro no uso da técnica no
Brasil. Na sequéncia deste capitulo abordaremos em detalhes sua produgao.
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Esse tipo de técnica se aproxima da animacdo pelo fato de também ser
concebida quadro a quadro, imagem por imagem. Essa € a caracteristica que define os
filmes de animacdo, genericamente associados ao desenho animado. Quando falamos em
animacdo de fotografias ndo estamos considerando as técnicas mistas, em que a fotografia
entra apenas como um registro de transformacdes realizadas no suporte do desenho ou da
escultura. E caso das animagdes de massinhas, cuja técnica chamada genericamente de stop
motion consiste em fotografar as sucessivas transformagdes realizadas nas esculturas de
massa molddvel. Como as fotografias sdo tomadas separadamente, com distancias
temporais calculdveis, é possivel fazer as esculturas mudarem de forma sem que a mao que
as manipulou apareca. Nesse tipo de producdo, a fotografia tem um papel essencial, porém
secundério. Ela serve para viabilizar a criagao do filme, para fazer a passagem da escultura
ou do desenho ao suporte cinematografico, e abdica em parte de suas peculiaridades
expressivas ao servir de elemento condutor.

No caso dos fotofilmes, experimentamos um tipo de producao que se coloca em
uma inquietante fronteira, compartilhando caracteristicas do cinema e da fotografia. Em
seus conceitos tradicionais, cinema e fotografia tém diferencas bastante nitidas e existéncias
autdnomas. O primeiro € curso que flui sem cessar, presentificacdo constante, um vir-a-ser
sem pausa para o descanso. A segunda é o instante petrificado, a morte eternizada, o
passado, a auséncia. O cinema absorve o espectador em seu fluxo temporal, a fotografia
resume a narrativa em um, ou alguns instantes decisivos. No caso dos filmes feitos a partir
de animacao de fotografias, ha uma situacdo limitrofe, que os coloca no meio do caminho
entre cinema e fotografia. As elipses pressupostas entre as fotografias ganham presenca
importante, pois a velocidade de captac@o das imagens € limitada. Com isso, o fotografico é
realcado dentro de uma estrutura cinematografica. Essa forma de fazer filmes continua a ser
cinema, pois € sucessdo de imagens cuja montagem se did no tempo. Mas é também
fotografica, pois, para contrapor o peso das elipses, as fotografias ficam mais tempo
expostas na tela, tornando a contemplagcdo de cada fotograma um dado tnico, que ndo se
perde na atualizacdo continua da projecao.

Se a menor unidade no cinema € o plano, ja que ao fotograma falta o peso da

permanéncia, no caso dos fotofilmes, a menor unidade €, de fato, o fotograma, a fotografia.
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Com isso, a propria estrutura do cinema € colocada a mostra, pois fica claro que a ilusdo de
movimento se d4 por uma sucessdo de instantaneos. O autor deve mergulhar nas imagens
estdticas e dar a elas uma nova temporalidade, precisa trabalhar diretamente na estrutura
filmica, pois o desenrolar do tempo nao é dado de maneira natural.

Quatro temporalidades com potencialidades infinitas se cruzam na concepgao
de um fotofilme. H4 o tempo entre as fotografias, o abismo que separa o0 momento da
captura de uma para o da outra, que pode ser tanto uma fracao de segundo como horas, dias
ou anos, que pode ser cadenciado segundo intervalos fixos ou ndo. Hd o tempo interno de
cada fotografia, que corresponde a quanto o obturador ficou aberto para que a pelicula fosse
sensibilizada, chamado tecnicamente de tempo de exposi¢do. H4, ainda, o tempo que cada
fotografia permanece na tela quando montada no formato final do filme. Por fim, hd o
tempo diegético, nem sempre explicito, nem sempre trabalhado de forma privilegiada nos
fotofilmes, que corresponde ao tempo da narrativa, interno a “histéria” que se desenrola na
trama filmica. Em todo filme, mesmo no fotofilme, uma série de imagens se perfilam, cuja
exibicao se dd na forma de um actimulo que faz com que cada nova imagem se reporte e se
realize frente as imagens anteriormente exibidas. Assim, forma-se um tempo diegético, que
pode ser ficcional ou ndo. Um tempo que ndo corresponde necessariamente ao tempo de
exibi¢do, um tempo criado no interior do préprio filme, que pode ser explicito, anunciado
claramente, ou implicito, apenas intuido ou sentido.

E possivel controlar cada uma dessas temporalidades e seus ritmos de evolucdo
para criar complexos universos visuais. No cinema convencional, parte-se de um tempo de
captacdo dado (24 quadros por segundo mais ou menos), que corresponderd a0 mesmo
tempo de projecdao. No cinema de animagdo de fotografias, tanto o tempo de captagdo como
o tempo de projecdo de cada imagem sao tratados individualmente, fator que lhe confere
maior complexidade.

Assim como viemos descrevendo até aqui, na técnica de animacdo de
fotografias ndo é possivel distinguir corretamente o que hd de fotografico do que ha de
cinematografico. Se, por uma parte, a fotografia é apropriada e trabalhada na forma
cinematografica, por outra, ela traz interferéncias decisivas ao transcorrer filmico. Por isso,

os fotofilmes sdo um tipo de producao que estd em uma regido fronteiri¢a, entre a fotografia
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e o cinema, territério “entre-imagens”’, para usar a expressao de Raymon Bellour (2004),
compartilhado por fotdgrafos, cinegrafistas, cineastas, videoartistas e artistas visuais, como
veremos nas andlises de caso. Wagner Souza e Silva, ao abrir sua interpretacdo sobre o
filme Juvenilia (1994), de Paulo Sacramento, feito com animacdo de fotografias, descreveu
com sutileza e precisdo a interacdo de linguagens travada no interior desse tipo de
producdo.

“Juvenilia, curta-metragem de Paulo Sacramento, € constituido
inteiramente por fotografias. Imagens estdticas que, agora transformadas
em planos, podem ser manipuladas em meio as diversas formas de
exploragdo num ambito audiovisual de criagdo. Essa fusdo de linguagens
aparentemente distintas parece se revelar como um mecanismo de
reflexdo a respeito de alguns pardmetros de manipulagdo do tempo
cronoldgico, seja ele diegético ou extra-diegético, inerente ao conteido
projetado nas telas audiovisuais.” (Souza e Silva: 2004).

Imagens estéticas transformadas em planos, fusdo de linguagens que permite
uma reflexdo sobre o tempo cronoldgico e sua manipulacdo, nisso constitui o cinema de
animacdo de fotografias. Apesar das infinitas potencialidades criativas abertas por essa
técnica, € muito dificil encontrar filmes feitos inteiramente com ela, os que chamamos de
fotofilmes. Sua aplicagdo no cinema ficcional se limita principalmente a breves passagens.
Por exemplo, a célebre sequéncia do filme Dois Homens e um Destino (Butch Cassidy and
The Sundance Kid, George Roy Hill, 1969), que se passa pouco antes de os ladrdes de
banco fugirem de Nova York para a Bolivia, deixando o glamour da metrépole americana
por uma vida em fuga. A sequéncia € toda realizada com fotos artificialmente envelhecidas
e marca essa passagem, mostrando que a vida boa se transformava em fotografia, em coisa
do passado, tendo forcosamente que abrir espaco para uma vida em fuga. Quando os dois
sdo emboscados no final do filme, a cena da morte € outra vez substituida por uma
fotografia, a imagem ¢ frisada no momento em que eles carregam suas armas pela dltima
vez.

Outro caso de filme ficcional que incorpora a animagdo de fotografias como
recurso expressivo é Corra Lola, Corra (Lola Rennt, Tom Tykwer, 1998). Por alguns
momentos, quando a personagem principal corre pelas ruas da cidade, ao cruzar com uma

pessoa, uma série de fotografias € exibida, como uma espécie de distensdao temporal da
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histéria daquele personagem que pode ser recapitulada rapidamente, por meio de grandes
saltos, representados pelos abismos existentes entre os instantaneos tirados em diferentes
momentos de sua vida. Pequenas histérias tragicas e engracadas sdo narradas por meio
dessas fotografias, que habitam o filme de maneira marginal com relacdo a trama dos
acontecimentos. O filme traz constantes reflexdes sobre a manipulagdo do tempo no cinema
e o uso de fotografias € uma das formas mais contundentes de realizar esse intuito.

Mais recentemente, Quem Quer Ser Miliondrio? (Slumdog Milionaire, 2008), o
surpreendente filme indiano dirigido pelo inglés Danny Boyle também fez uso recorrente
do recurso. Ha diversas passagens dentro do filme que sdo feitas com animagdo de
fotografias. Da forma como € utilizada, a fotografia ndo contribui para refrear o filme, para
torna-lo mais estético, e sim para acelerar, criar picos de movimento que ajudam a ditar o
ritmo frenético da narrativa. Isso ocorre porque a velocidade de captura dos trechos
“filmados” com camera fotogrifica € bem menor que a necessdria para dar a ilusdo
continua de movimento. Ao ser alinhadas na velocidade normal de projecdo, as fotografias
criam uma dinadmica frenética. Nao se trata de apenas registrar os acontecimentos de
maneira continua, mas de traduzir o “tempo real” em uma nova temporalidade.

Em filmes documentais, a presenca de trechos feitos com animacdo de
fotografias é ainda mais notada. E comum recorrer a fotografias quando ndo hd muitos
registros filmados de um acontecimento histérico. A fotografia esteve sempre mais
disponivel que o cinema ao publico em geral por questdes de custo, por ter sido sempre
mais barata e acessivel que o aparato usado para filmar, diferenca que sé estd
desaparecendo atualmente, com o surgimento de cdmeras hibridas e com a expansdo da
possibilidade de filmar e de compartilhar videos. Muitos documentarios usam fotografias
como fontes de informagdo visual e também exploram os potenciais que a imagem
fotografica tem para a ativagdo de uma memoria compartilhada. Objetivada na fotografia,
uma forma de registro estdvel e palpdvel, a lembranca coletiva de um acontecimento se
consolida enquanto imagem, imagindrio. A fotografia tem um inevitdvel peso para a
atestacdo de veracidade dos fatos que um tipo de documentarismo reaciondrio ainda hoje
procura. Mas ela também pode abrir a trama dos fatos a devaneios de ordem subjetiva e

emotiva, como acontece no filme Ulysses (1982) de Agnés Varda, cuja trama é motivada
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por uma fotografia marcante e enigmatica. Buscando puxar o fio de histérias que separam o
presente da filmagem do passado da fotografia, a diretora maneja diversas camadas de
memoria, suscitadas por uma unica imagem, que reverbera por todo o filme como eterno
retorno. Descobrimos quem sao seus personagens, a memoria da fotégrafa se cruza com a
memoria dos retratados, mostrando que o acontecimento contido em uma fotografia ndo €
certo e fechado, pode se expandir infinitamente, em diversas direcdes. Como define a
autora, no texto narrado no filme, “uma imagem € isso e todo o resto”.

A animacdo de fotografias também encontra espaco em pecas publicitdrias,
clipes, aberturas de filmes e vinhetas de seriados exibidos na televisdo, trabalhos de curta
duracdo que podem ser desenvolvidos dentro de pequenas estruturas produtivas. Trata-se,
como € possivel notar, de uma técnica subutilizada, que gerou poucas obras significativas e
esteve na grande maioria dos casos restrita a pequenas passagens. Recordamos no capitulo
anterior experiéncias das vanguardas do inicio do século XX, que usaram a fotografia como
forma de desestabilizar o cinema. Citamos também a grande obra de referéncia para o
cinema de animacao de fotografias: o filme La Jetée (1962), de Chris Marker, que explorou
a fundo a manipulacdo do tempo entre a imagem estdtica e a imagem filmica.

Em meados da década de 1970, ja surgiam possibilidades de criacdo de obras
audiovisuais a partir da projecdo de fotografias combinada com uma trilha sonora. O
sistema multivision, criado pela Kodak, permitia o uso coordenado de duplas de projetores
de slide ativados por comandos sonoros. A complexidade permitida por esse aparato
encontrava limites apenas nos recursos materiais € humanos dos produtores. Na Exposi¢ao
Universal de Montreal, em 1976, um grupo de pouco mais de vinte pessoas montou no
estande da Tchecoslovdquia um sistema multivision que usava 112 projetores para mostrar
a criagdo do mundo em um espetdculo de 11 minutos. Foram utilizados cerca de 15 mil
slides na criagdo desse complexo audiovisual de natureza fotografica (Perea: 2001, 139).
Nessa época também j4 existiam as mesas de animacdo, aparelhos usados para criar filmes
com o registro de ampliagdes fotograficas em papel, que abordaremos de maneira mais
detida nas andlises de caso.

A técnica de criacdo de obras audiovisuais a partir de fotografias, que era cara e

de dificil acesso, tornou-se efetivamente vidvel para um amplo espectro de autores com o
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surgimento e o avango da imagem digital. Esse fendmeno ocorreu em todos os campos da
animacdo. Por ser uma forma de cinema cuja realizag¢do se da quadro a quadro, na escala do
fotograma, a animagdo exige um esfor¢co incomum, um trabalho extenuante e minucioso. O
nimero de imagens necessdrias a realizacdo de um filme de média ou longa metragem ¢é
extremamente elevado. A tecnologia digital tem permitido a atenuacao dessas dificuldades
por meio da automacgdo dos recursos de anima95094. Mesmo € o caso da animacdo de
fotografias. Sua producdo se torna cada vez mais vidvel conforme avanca a disponibilidade
para captar fotografias. A fotografia digital e a fusdo de foto e video nas cameras
produzidas atualmente t€ém permitido a multiplicagdo das possibilidades de registrar. O
ambiente do computador posteriormente possibilita juntar e combinar os diversos registros,
fotograficos e videograficos, em um mesmo produto audiovisual. Todo o processo estd
acessivel de uma maneira inaudita. Muitos sujeitos se tornam potenciais produtores de
imagens hibridas. A mostra Caixola, desenvolvida no ambito da Pontificia Universidade
Catolica do Parand, em Curitiba, demonstra esse fato. Em sua terceira edicdo, a competicao
jé se firmou como uma referéncia para fotégrafos que produzem obras audiovisuais a partir
de ensaios fotogréficos.

A seguir, passamos a analise de casos, que ilustram melhor as formas de
aplicacdo e os recursos oferecidos dentro da técnica que foi descrita. Escolhemos como
recorte o estudo de filmes brasileiros realizados inteiramente com a técnica de animacgao de
fotografias. O levantamento das produgdes foi feito ao longo da pesquisa, que teve inicio
em 2007. Na fase final, foram selecionados os filmes de maior potencial analitico, que
trazem elementos para uma discussao critica da aplicacio dos recursos criativos oferecidos
pela técnica. Assim, teremos oportunidade ndo apenas de descrever a técnica por trds dos
fotofilmes, como também de verificar quais as contribuicdes estéticas desse tipo de

producdo, posicionada no meio do caminho entre a fotografia e o cinema.

% O brasileiro Alberto Lucena Jinior escreveu uma histéria da técnica e da estética da animacdio que constitui uma
preciosa e ampla referéncia sobre o assunto. No livro, ele discute os avangos trazidos pela computacdo grifica para o
campo da animacdo (Lucena Jr: 2001). A obra, entretanto, ndo aborda especificamente a técnica que chamamos aqui de
“animacdo de fotografias” e que escolhemos como principal foco de anélise.
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4.2 Analises de Casos
4.2.1. Marcello Tassara e outras producoes no ambito da ECA / USP

Marcello Tassara foi um grande pioneiro na realizacdo fotofilmes no Brasil.
Formado em Fisica pela Universidade de Sao Paulo, em 1963, ele seguiu carreira na drea de
publicidade, dirigindo pequenos filmes para campanhas. Em 1968, ele recebeu um convite
do diretor de cinema Roberto Santos para realizar um filme de curta-metragem no ambito
do recém-criado curso de Cinema da Escola de Comunicacio e Artes’> da Universidade de
Sao Paulo. Foi Roberto Santos quem articulou a producdo de A Jodo Guimardes Rosa,
filme experimental cuja animacao foi dirigida por Marcello Tassara a partir de imagens da
fotdgrafa inglesa radicada no Brasil Maureen Bisilliat. Toda a restrita equipe que trabalhou
no filme foi recrutada entre profissionais que trabalhavam na publicidade. Havia um
or¢amento pequeno, que acabou sendo decisivo para a escolha da técnica de animagdo de
fotografias. No ambito de uma producdo cinematografica, os limites impostos pelos
recursos financeiros disponiveis sdo decisivos. Como analisa Tassara, a questio
orcamentaria é para o autor como “trilhos sobre os quais ele tem que seguir™®. No caso de
A Jodo Guimardes Rosa, o filme foi realizado com fotografias por ser a tnica forma de
viabilizar uma producdo de baixo custo que coubesse no orcamento disponivel, foi uma
escolha estética induzida por uma restricdo de recursos materiais. Isso ndo significa,
entretanto, que uma técnica mais “barata” tenha um potencial expressivo inferior ao de uma
técnica “cara”. A prova disso é que o filme resultante do experimento tem grandes
qualidades, embora tenha sido realizado com ferramentas relativamente simples, sem atores
ou filmagens ao vivo, com a matéria-prima recolhida de um ensaio fotografico e seu
relacionamento com a obra de um escritor.

Maureen Bisilliat havia percorrido a mesma trilha aberta por Guimaraes Rosa
quando viajou pelo sertdo de Minas Gerais para realizar o romance Grande Sertdo Veredas.
A fotégrafa chegou até mesmo a tomar orientacdes do escritor antes de partir para campo.
O ensaio fotogréfico resultante, feito para dialogar com uma obra literdria, foi vertido para

o formato cinematografico, criando interacdes inusitadas entre trés formas de narrar,

%5 Naquela época, a Escola de Comunicagiio e Artes ainda se chamava Escola de Comunicagdes Culturais.
% As citacdes de Marcello Tassara sem referéncia foram retiradas da entrevista concedida em outubro de 2008 e presente
no anexo desta dissertagao.
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gerando trés percursos distintos sobre um mesmo mote poético, 0 mesmo espago
imagindrio do sertdo. As fotografias foram feitas, em principio, tendo em vista a publicagdo
de um livro, que foi langado na mesma época do filme. O livro trazia trechos do romance
selecionados pela fotégrafa para dialogar com seu ensaio fotografico. A ordem das
fotografias exibidas e dos textos lidos em off por Humberto Marcal no filme € basicamente
a mesma encontrada no livro. Trata-se de uma releitura, ou de uma dupla leitura, uma
leitura desdobrada da obra literaria de Guimardes Rosa. No filme, a materialidade das
palavras é vertida para a imaterialidade da voz off, o aspecto fisico das fotografias
impressas € transformado no evanescente feixe de luz das imagens moventes. O livro é
objeto palpdvel, o filme € objeto transitdrio.

Uma vez que as imagens fotograficas ganham o formato de filme, elas sdo
submetidas aos cédigos da linguagem cinematografica. O animador de fotografias tem nas
maos recursos semelhantes aos usados no cinema de captagdo “ao vivo”’, pode fazer
movimentos de cAmera, tratando as imagens estdticas como planos dotados de duracdo. O
cinema de animacdo de fotografias, no entanto, tem como caracteristica marcante a
manipulacio direta da estrutura temporal do filme. E preciso “dar vida” as imagens
estdticas, mas nao € possivel chegar ao mesmo resultado do cinema convencional, dado que
ndo se trabalha diretamente com a captacdo do real, mas com a captacdo de fotografias, um
material de segunda natureza, que ja tem embutida uma codificacdo temporal. Esse
processo de (re)constru¢dao temporal pode ser interrompido e retomado conforme a
disponibilidade do animador. Ele trabalha com maior liberdade € com maior autonomia.

No cinema de animagdo de fotografias, assim como no cinema de animac¢do em
geral, trabalha-se quadro a quadro. Trata-se de uma técnica simples, porém trabalhosa. O
aparelho utilizado para animar as imagens antes da era digital, chamado genericamente de

mesa de animacdo’’, consistia em uma superficie plana iluminada uniformemente por

7 Marcello Tassara fala em mesa de animacfo na entrevista que concedeu para o autor desta monografia (conferir anexo).
Ele também usou o termo “animdgrafo” para definir o aparelho de animagdo. “Como dissemos em nota anterior, ndo
existe um termo para designar o equipamento de filmagem de animagdo conhecido em inglés como ‘animation stand’. Por
isso, propomos o nome de ANIMOGRAFO como tradugio desse termo e os correspondentes: 1. ANIMOGRAFIA, como
técnica geral de registro de movimentos quadro a quadro e 2. ANIMOGRAFISTA (em analogia ao cinegrafista) para
designar o profissional que opera o referido equipamento.” (Tassara: 1978, 33). No contexto desta dissertacdo, optamos

LI

por usar “mesa de animac¢do” em lugar de “animdgrafo”, “animacéo” no lugar de “animografia” e “animador” no lugar de

167



fontes de luz laterais. Sobre a superficie da mesa eram colocadas as fotografias ampliadas
em papel fotografico. A camera ficava posicionada em um eixo paralelo ao plano da mesa,
com liberdade para subir e descer, o que permitia fazer o zoom para mergulhar na imagem.
Dai o nome corriqueiro e pouco esclarecedor que a técnica de animacdo de fotografias
ganhou: “fable top”, um termo em inglés que ndo quer dizer nada além de algo como “no
alto da mesa™®. A mesa contava com trilhos para deslocamento da ampliacdo fotogréfica
nos dois eixos, perfazendo os travellings.

Para cada movimento de camera era preciso calcular o nimero de frames
desejados, levando em consideracdo a velocidade de projecdo de 24 quadros por segundo.
Um movimento que se desdobrasse em 100 frames, por exemplo, resultaria em uma
duracdo de cerca de 4 segundos no momento de exibicdo. O animador precisava fazer
contas para projetar como se daria a traducdo das imagens estdticas para o ritmo das
imagens-movimento. A execucdo de filmes na mesa de animacdo exigia uma série de
calculos e dedugdes l6gicas. A formacdo em fisica de Marcello Tassara pode ter auxiliado
no dominio da técnica.

A Jodo Guimardes Rosa € um filme sem redundancias, enxuto, no qual foram
usados variados recursos de filmagem: movimentos de camera no interior de fotos,
reenquadramentos e retomadas da mesma imagem, sobreposicoes, fusdes. Marcello Tassara
recorda, entre os recursos improvisados no exercicio de criacio do filme, um tipo
interessante, que chama de “foto na mao”. A cadmera permanecia estdtica e a fotografia era
mexida, invertendo a ordem légica da mesa de animacdo, que pressupunha uma camera
movente para registrar imagens paradas. Quem manejou as ampliacOes durante as
filmagens foi o préprio Tassara, auxiliado por um assistente que acionava a cimera. Para
criar o resultado desejado, era preciso calcular a diferenga entre o tempo de filmagem e o

tempo de projecdo. Como a camera captava em uma velocidade de cerca de um frame por

“animografista”. Acreditamos tratar-se de termos de maior ocorréncia, que ndo prejudicam a apreensdo dos conceitos em
jogo.

%8 Em sua dissertacio de mestrado, Marcello Tassara define a técnica de animagdo de fotografias, em oposi¢io ao termo
em inglés “fable top”, corrente entre os profissionais da animacgdo para descrever a mesma técnica. “A animacdo de
fotografias é considerada como parte de um género ou técnica de cinema de animagdo denominada ‘table top’ (que
deveria significar alguma coisa como ‘animagéo sobre a mesa’). Este termo ¢ de dificil tradug@o e, portanto, acabou sendo
assimilado a linguagem dos profissionais de animacdo brasileiros. Cabe, ainda, assinalar que o termo ¢é usado
incorretamente por diversos profissionais, ndo familiarizados com os problemas de animag¢do, que o empregam para
designar o préprio equipamento de filmagem” (Tassara: 1978, 3).
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segundo, seu movimento deveria ser muito mais lento do que o desejado, ja que o filme é
projetado a uma velocidade de 24 frames por segundo. O resultado é surpreendente em
duas passagens do filme, uma que mostra o galope de cavaleiros e uma luta de bois,
situacdes de intensa acdo. As passagens sao feitas com poucas fotografias. Apenas o ato de
movimentar e reenquadrar freneticamente as mesmas fotografias confere a elas uma um
sentido evolutivo, faz com que elas se dilacerem em diversos pedacos que sdo reunidos na
forma da linearidade filmica. Poucas imagens se desdobram em muitas, criando uma
impressao de movimento ainda mais impactante do que se a cena tivesse sido filmada de
maneira continua. Os saltos entre as fotos sdo evidenciados e atuam de maneira a conferir
dinamismo a cena.

O recurso é um equivalente da “cAmera na mio” > do cinema de filmagem ao
vivo, na qual a suavidade dos movimentos mecanicos é trocada pela vacilante e
intempestiva mao humana, que insere a cdmera na cena como extensdo de uma
subjetividade atuante. Porém, no caso da “foto na mao”, os sinais sdo invertidos, ndo € a
camera que se move, mas a foto, nao é a realidade que é captada diretamente, mas uma
imagem estdtica, uma representacdo inanimada do real, a qual o animador confere
artificialmente um movimento.

Tanto o zoom como o travelling, movimentos de camera cuja nomenclatura e o
principio sdo herdados do cinema convencional, funcionam também de maneira distinta na
animacdo de fotografias, pois sdo executados no interior das imagens estaticas, causando o
estranhamento do movimento inserido na estaticidade. Quando as ampliacdes fotograficas
tém boa qualidade, caso da matéria-prima utilizada em A Jodo Guimardes Rosa, uma série
de narrativas dentro de cada imagem e entre elas se revelam possiveis. A camera pode
viajar do enquadramento mais amplo, o proprio enquadramento da foto, até o detalhe
minimo, descobrindo novas fotos no interior de uma mesma foto. O animador faz com que
o material disponivel para seu trabalho se multiplique. Esse exercicio, realizado no primeiro
filme de Tassara, foi levado ao extremo no filme experimental criado por ele como

pesquisa de mestrado, Abeladoremecida (1978).

% A analogia foi feita por Marcello Tassara (1978, 28), tendo em vista o uso do termo “cimera na mao” para designar um
recurso utilizado intensamente pela geracdo do Cinema Novo brasileiro.
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Em parte por causa da repercussdo positiva de A Jodo Guimardes Rosa, que
ganhou o prémio de Melhor Filme de Curta-Metragem no Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro de 1969, Marcello Tassara foi convidado a assumir a cadeira de cinema de
animacdo do curso de Cinema da ECA'®. Em 1978, quando j4 dava aulas na USP, ele
realizou pesquisa de mestrado, utilizando a mesa de animagdo e a moviola préprios da
universidade, que foram adquiridos pouco tempo apds a produgdo de A Jodo Guimardes
Rosa. O novo filme nasceu de uma idéia que Tassara tinha de criar um filme de curta-
metragem de animag¢do com o uso de apenas uma fotografia. Essa poderosa fotografia,
capaz de desdobrar-se em uma narrativa cinematografica, ele encontrou um dia por um
acaso, quando viu um ensaio feito por seu cunhado, Jodao Sdcrates de Oliveira, na época
estudante de graduagdo em Arquitetura. Assim Tassara descreve a imagem pregnante, que

tomou seu pensamento e gerou o curta-metragem Abeladormecida:

“FOTOGRAFIA FUNDAMENTAL. Uma fotografia, em branco e preto,
integrante de uma reportagem fotografica realizada por Jodo Sécrates de
Oliveira, no interior de uma favela localizada nos arredores da cidade de
Sao José dos Campos, Sdo Paulo.

A foto contém muitas informac¢des e uma grande riqueza de objetos
prenhes de significado, exuberantes de valores. Vé-se, dentro do casebre,
uma familia composta por um casal de jovens, quase adolescentes, € uma
crianga de poucos meses de idade no colo da mae. Ela e o bebé
encontram-se modestamente vestidos, enquanto o rapaz apresenta-se
descamisado e exibindo uma atitude agressiva e desafiadora que contrasta
com o olhar meigo e melancélico da jovem. A guisa de cendrio distingue-
se, ao fundo, um velho mével. Parece ser uma espécie de cristaleira ou
‘buffet’ com vidros quebrados e dentro do qual podem ser vistos diversos
objetos. Um desses é um dlbum infantil cujo titulo se 1€ perfeitamente: ‘A
Bela Adormecida’ (trata-se, provavelmente, de uma publicagcdo do género
‘em fasciculos’, com direitos autorais cedidos por Walt Disney
Productions). Em outra prateleira do mével vé-se uma lata de dleo e
outros recipientes nao identificdveis. Na parte superior do mesmo mdvel
encontram-se duas latas, sendo que numa delas 1é-se claramente a marca
“Ninho” (marca registrada de leite em p6 produzido pela Nestlé). Atrds do
movel, distingue-se uma parede rachada a direita. Na sua juncdo com o
teto existe uma longa fresta por onde filtra-se forte luminosidade, sendo
que o intenso foco de luz parece apoiar-se sobre o mével, ao lado da lata
de leite Ninho. A esquerda, na foto, umas roupas dependuradas e, a frente

190 As informagdes sobre a carreira académica de Marcello Tassara foram levantadas a partir de entrevista com o autor que
estd no anexo desta dissertacdo. Em um trecho que comenta sobre A Jodo Guimardes Rosa ele diz: “na época eu estava
envolvido com a publicidade e foi justamente esse filme que acabou gerando o convite para abrir a cadeira de cinema de
animagdo do curso de cinema da ECA.”
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do rapaz, um recipiente metdlico cuja utilidade nos permanece
desconhecida.” (Tassara: 1978. 6-7).

Colocando em jogo todos os elementos percebidos naquele enquadramento,
Tassara conseguiu realizar o desafio paradoxal de fazer um filme de 13 minutos com
apenas uma fotografia, uma fracio de segundo, um fotograma que se desdobrou em muitos.
As tunicas imagens usadas fora a fotografia de Jodao Soécrates sdo ilustracdes coloridas
retiradas hipoteticamente do dlbum da Bela Adormecida, que jazia no mével da casa. As
ilustragdes de contos de fada, que mostram o principe e princesa, fazem o contraponto a
dura fotografia em preto e branco de um casal de favelados. Mesmo assim, Abeladormecida
pode ser considerado um filme de uma sé fotografia, posto que a idéia inicial ndo foi
descaracterizada com a adi¢do de outras imagens, que servem, antes de tudo, para realcar
aspectos da foto fundamental. Ao analisar o resultado da experimentacdo, Tassara aponta
de forma conclusiva que os recursos de linguagem usados em seu filme apenas insinuam o
potencial criativo desse tipo de cinema fotografico. “A técnica de animagdo com
fotografias, longe de ter esgotado seus recursos, mal revela suas potencialidades como
linguagem autdonoma dentro do cinema de animacdo. E o que parece dizer-nos este
verdadeiro teste de resisténcia em que praticamente uma imagem estatica foi manipulada e
submetida ao julgamento do espectador durante o tempo que, inicialmente, nos parecia
absurdamente dilatado” (Idem: 45).

Um “teste de resisténcia” feito sobre uma ‘“fotografia fundamental”,
Abeladormecida dilata o momento registrado naquele instantaneo da realidade brasileira.
Introduz elementos de pura poesia a partir de um motivo aparentemente documental.
Tassara foi em busca do elo impossivel entre a histéria da bela da foto e o conto de fadas.
Pescou pistas na fotografia para ir muito além dela, criando um enredo de puras
possibilidades. O texto escolhido para dialogar com a imagem, retirado do Finnegans
Wake, de James Joicelm, estabeleceu uma relacdo enriquecedora e ndo redundante ou
ilustrativa. Na@o h4, nele, tracos de um conto de fadas ou de uma narrativa com inicio meio e

fim. Os trechos selecionados e sugeridos por Carlos Augusto Machado Calil, que também

1910 texto foi retirado de uma edicdio com trechos do Finnegans Wake traduzidos do inglés por Augusto e Haroldo de
Campos. In: Panaroma do Finnegans Wake. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971.
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foi o responsédvel pela montagem do filme, foram retirados de uma conversa de lavadeiras,
que fofocam sobre a vida da personagem principal do livro, Ana Livia. Permeado de
neologismos e cacofonias, o texto opera uma desconstru¢dao da lingua, uma fragmentacao
da fala que estd na origem também da cria¢do do filme. Ha no texto diversas referéncias a
elementos da fotografia. Ana Livia, “era s6 uma timida t€nue fina meiga mini mima miga
duma coisinha entdo”, quando “aquele malandro fez baque e fez o que vocé sabe... O
grande canalha”, o casal do livro pode ser lido como o mesmo da foto — intertextualidades
que se tornam possiveis e pungentes no filme. Tassara ainda adicionou trechos de duas
musicas: Ommagio a Joyce, do compositor italiano Luciano Berio, uma pe¢a que constava
em uma coletinea de miusica concreta, e a musica para balé “A Bela Adormecida”, op.66,
de Tchaikovsky.

O filme estd dividido em “quatro sequéncias fundamentais, interligadas de
forma a ndo se perceberem, com clareza, seus limites” (Idem: 21). Na primeira sequéncia,
que foi chamada de “o referencial”, a fotografia € exibida em seu enquadramento original
por um longo periodo de tempo, de maneira a permitir que o espectador se familiarize com
a imagem em seu todo, fator importante para a compreensao da posterior fragmentagido. A
segunda sequéncia, chamada de “os signos”, é composta por recortes de imagem que
esquadrinham seu significado, criando relacdes entre elementos pares como a lata de leite e
o rosto da crianga, o rosto da mde e o rosto do pai. A sequéncia € iniciada com a
apresentacdo desses elementos em sucessdo de planos fixos unidos por cortes simples.
Depois, passa a explorar fusdes e justaposicdes, colocando em didlogo os elementos
inicialmente apresentados. O exercicio de recortar uma imagem em muitas imagens €
acompanhado pela narragdo do texto. A musica vai ganhando importancia até tomar conta
com a passagem para a terceira sequéncia, que realiza um mergulho na imagem fotogréfica.
Essa sequéncia, chamada de “o ruido”, propde “uma andlise em profundidade quase
microscopica da fotografia principal”. por meio de “primeirissimos planos” tomados de
grandes ampliacdes da imagem, nos quais a camera busca “penetrar no interior desse
deserto desconhecido, em busca da textura propria da emulsdao” (Idem: 26). Com isso, o
filme atinge os graos indiscerniveis da trama fotografica, como em Blow Up, expondo as

manchas abstratas que traem o valor documental atribuido a fotografia. A imagem principal
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deixa de mostrar signos reconheciveis, renuncia a fun¢do de portadora de mensagens ou
simbolos para ser tomada em si, enquanto objeto.

Arlindo Machado ja havia feito o paralelo entre os dois filmes, logo no inicio
do livro A Ilusdo Especular. O autor tomava as duas produc¢des como referéncias para
circunscrever a tese de seu ensaio, embora a fotografia seja uma construcao baseada em
uma “ilusdo especular”, tomada como a copia literal das aparéncias visiveis, em verdade ela
faz parte de um aparato ideoldgico. O mergulho nos sais de prata da emulsdo fotografica
permite desmascarar essa ilusao.

“Quanto mais o olhar se aproxima da foto e amplia seus detalhes, na
procura desesperada de uma realidade sufocante que se supde estar atrds
do verniz asséptico da cena familiar, mais e mais a cena se desmaterializa
e perde seu referencial simbdlico, reduzindo-se cada vez mais a ranhuras e
manchas despersonalizadas, até resultar apenas na granulagdo
caracteristica da ampliacdo fotografica. No filme de Tassara, o exame
penetrante e minucioso de uma imagem aparentemente plena de ilacdes,
pelo menos a nivel das convengdes figurativas, choca-se cada vez mais
com a opaca materialidade da fotografia e os limites de um cddigo
enganoso na sua transparéncia fantasmatica” (Machado: 1984, 11-12).

Depois de dar um mergulho na imagem, que desvela sua “transparéncia
fantasmadtica”, por fim, na quarta sequéncia de Abeladormecida, chamada de “a
redundancia”, a imagem vai voltando ao seu enquadramento original, depois de retalhada,
deformada, multiplicada. Ocorre o seu “renascimento das cinzas”, por meio do qual o
estado primordial ganha uma dimensao transformada e transcendental. O espectador retorna
ao inicio e reencontra a fotografia realizada, desenvolvida e desdobrada no formato filmico.

A criacdo de Abeladormecida deu-se em idas e vindas entre a mesa de
animacdo e a moviola, equipamento usado para montagem de filmes em formato de
pelicula. Os criadores partiram de um roteiro pré-determinado, um esboco de idéias que foi
se transformando conforme eram executadas das filmagens. No relatério de realizagao,
Tassara explica o trajeto. Em primeiro lugar, vieram as filmagens dos planos programados
no roteiro inicial, com uso de ampliagdes da mesma imagem realizadas em diversos
tamanhos e dimensdes para facilitar a variagdo de enquadramento. Depois, foram montadas
as principais sequéncias do filme, constituindo sua estrutura fundamental, que ainda carecia

de melhorias em muitas passagens. Para arredondar essas passagens, voltou-se a mesa de
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animacdo por diversas vezes para filmar trechos adicionais, em um processo de criagdo no
qual a filmagem e a montagem alimentaram-se mutuamente. Tassara compara esse
expediente criativo ao do cinema documental, no qual se parte de um roteiro pré-delineado,
mas hd uma grande abertura ao imprevisto e ao improviso. Se no cinema ficcional tudo é
milimetricamente programado e produzido, no documental, acontecimentos inesperados
podem determinar a mudanca de rumos, pois o diretor precisa estar atento ao
desenvolvimento do tema que escolheu abordar. No caso do cinema de animacdo de
fotografias, muitas idéias se confirmam e outras caem por terra no momento da criagdo.
Trata-se de um processo extremamente autoral, no qual o contato direto e intuitivo com o
material fotografico, no momento das filmagens e na mesa de montagem, determina
decisivamente o resultado final.

Povo da Lua, Povo do Sangue (1985), o terceiro filme feito por Marcello
Tassara com a técnica de animagdo de fotografiasloz, nasceu para responder a um proposito
politico. Tassara foi convidado pela fotdgrafa Claudia Andujar para realizar um filme a
partir de imagens registradas por ela durante os longos periodos em que viveu com 0s
indios Yanomami, entre 1972 e 1982. O objetivo da produgdo, que foi patrocinada pelas
ONGs internacionais Oxfam e Fastenopfer e estava ligada & Comissdo Pré-Indio, era fazer
uma dendncia da precariedade vivida pelos indios com a chegada do homem branco,
alertando a opinido publica nacional e internacional para a necessidade urgente de criacdo
de uma reserva indigena. Como no caso de A Jodo Guimardes Rosa, Tassara partia de um
material fotografico documental de grande intensidade poética. Diversamente do primeiro
filme, no entanto, desta vez ele dispunha de fotografias em abundancia. Pode-se dizer que
Claudia Andujar ja contava com um senso de narrativa audiovisual enquanto desenvolvia
seu documentdrio fotogréfico. Ela realizou séries e pequenas sequéncias de fotos, captou
sons ambiente e fez entrevistas, de maneira que a matéria-prima disponivel para o filme

facilitou a realizacdo do mesmo.

192 Consideramos aqui os quarto filmes que o préprio autor, Marcello Tassara, cita como obras autdnomas no campo da
animacgdo de fotografias: A Jodo Guimardes Rosa (1969), Abeladormecida (1978), Povo da Lua, Povo do Sangue (1984) e
Bahia Amada Amado (1999). Ele, no entanto, aplicou a técnica em diversas outras ocasides, para realizar filmes
publicitdrios, documentais e experimentais.
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O primeiro passo, a selecdo das imagens, foi dado em conjunto pela fotégrafa e
o diretor. De saida, eles organizaram o filme em duas grandes partes: a primeira realizaria a
apresentacdo da cultura Yanomami e a segunda mostraria a destrui¢do e a subversao dos
costumes com a chegada do homem branco. As fotos foram separadas tendo em vista esses
dois grupos de representacdo. O filme foi rodado na mesa de animacdo da TV Cultura,
apoiadora do projeto, cuja camera era propria para bitola 16 mm, o que permitia
economizar com pelicula e revelagdo para fazer um filme de maior durag¢do (em sua edi¢ao
final, ele ficou com pouco mais de 20 minutos).

Uma vez mais, Tassara demonstrou seu dominio da técnica de animacgdo de
fotografias, ao criar um documentdrio tocante, uma obra autbnoma que traduz para a
linguagem do cinema o ensaio fotografico de Claudia Andujar, causando a alteracdo de seu
carater, mas nao de seu conteido e nem de seu impacto. O filme funciona como uma forma
eficiente de apresentar a fotografia, de tornd-la dindmica, de sobrepd-la a uma banda sonora
que a contextualiza e enriquece.

O movimento introdutério de Povo da Lua, Povo do Sangue exibe uma série de
fotografias de indios com nimeros pendurados no pescoco. A série termina com uma
crianca indigena que segura a bandeira do Brasil. As imagens sdao ambiguas, por nio
deixarem claro o motivo da numeracdo, feita para identificacdo dos indios durante a
inspecdo de um grupo de médicos voluntarios na aldeia Yanomami. O que chama atencdo é
o valor simboélico da série: os niimeros e a bandeira sao tracos da imposi¢ao de uma cultura
estranha, da chegada da “civilizacdo”, da idéia de “nagdo”. As imagens sdo acompanhadas
pela narracdo da lenda de origem dos homens segundo os Yanomami, historia a qual foi
adicionada a chegada do homem branco como elemento desagregador.

A primeira parte do filme busca uma aproximacao da cultura yanomami em seu
estado original. A fotégrafa teve a oportunidade de viver entre os indios quando a presenca
do homem branco ainda mal se insinuava. Ela registrou os hébitos didrios de tribos, a
convivéncia na maloca, as saidas para cagca, os momentos de lazer e de celebracdo, a
interacdo vital com a floresta que os homens “cultos” desconhecem completamente. Essas
fotografias sdo exibidas no inicio do filme com o uso de uma série de recursos de animacao

que permitem o mergulho na alteridade. Os indios sdo apresentados na altivez de sua
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cultura, por meio de belos movimentos circulares que acompanham o balan¢o na rede, de
viagens pelo interior de imagens que mostram corpos seus nus, de sobreposi¢do de rostos,
de efeitos de multiplicacdo. A sequéncia culmina com a cerimOnia funerdria chamada
reahu, que retune diversos grupos indigenas em uma mesma tribo. No ritual, os pajés inalam
a yacuana, droga alucinégena que tem o poder de fazé-los penetrar no universo
sobrenatural para garantir que as doencas e infortinios fiquem distantes de suas
comunidades. O transe dos pajés, registrado por meio de gravagdes de som ambiente, cria
uma intensa atmosfera no filme. A animacdo das fotografias responde plenamente a
representacdo desse momento, por meio de movimentos bruscos e fusdes. O transe ja havia
sido captado de maneira magistral por Cldudia Andujar, que introduziu uma forte carga de
movimento em algumas fotos por meio do uso combinado do flash e da longa exposic¢ao,
gerando o contraste entre os elementos frisados pela acao do flash e os rastros de luz
marcados na pelicula pela movimentacdo da camera. Sintese da vida espiritual e social dos
Yanomami, esse ritual € o dpice da primeira parte do filme.

Um corte brusco, a tela negra, a foto de uma pista de pouso aberta no meio da
floresta devastada, uma conversa por rddio com palavras indiscerniveis. Assim comega o
segundo movimento do filme, que mostra a degradacdo provocada pela chegada do homem
branco. Depois, segue uma série de recortes de fotografias que mostram objetos alheios aos
indios que invadiram suas vidas: o rddio, a lata, o espelho, a panela de ferro, as roupas, a
boneca, o calenddrio com foto de mulher nua, sinais da interferéncia civilizatéria que
macula uma cultura baseada na preservacdo da floresta. As imagens seguintes mostram a
imposicdo da religido, a chegada da estrada e de obras publicas, indios usando marcas, a
transmissdo de doencas, a mendicéncia, a prostituicdo. A edi¢do filmica das fotografias
conduz a uma leitura impactante, que reverbera o poder original do ensaio fotogréfico,
permite realizd-lo com o auxilio de outros recursos, como o som captado no ambiente e a
narracdo em off, declamada docemente por Marlui Miranda, que também cuidou da trilha
sonora. Os depoimentos de homens brancos inseridos no documentério, por exemplo, tém
um impacto fulminante pela sinceridade ingénua com que expressam o desconhecimento da
cultura indigena, que imputa aos indios a responsabilidade por sua ruina. Para quem teve a

experiéncia de mergulhar na exuberancia da cultura Yanomami, por meio das imagens
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exibidas na primeira parte do filme, torna-se ainda mais grave o tom das fotografias
mostradas na segunda parte. A ultima imagem, exibida longamente, € o retrato de um indio
com correntes de metal e um capacete de uma empreiteira que realizava grandes obras
governamentais na regido, que fita diretamente o espectador, exibindo uma indignagao
muda contra sua espoliagdo.

Povo da Lua, Povo do Sangue respondeu plenamente a sua missao de divulgar
a causa indigena e esteve entre os fatores que determinou a posterior demarcacao da reserva
Yanomami. O filme entrou para o acervo da TV Cultura e foi exibido diversas vezes no
canal aberto. O proprio Marcello Tassara surpreendeu-se com a Otima repercussao
internacional que Povo da Lua, Povo do Sangue conseguiu. O filme ganhou o prémio de
melhor curta-metragem no Festival de Cinema Documental de Oberhausen de 1985, na
Alemanha. Foi exibido em festivais de diversos paises, como Itdlia, Franca, Espanha,
Canad4, Estados Unidos, Cuba, India e Unido Soviética.

Apesar da experiéncia exitosa de Povo da Lua, Povo do Sangue, Tassara s6
voltaria a produzir outro fotofilme 14 anos depois. Desta vez, em nova parceria com
Maureen Bisilliat, a partir de um ensaio fotogréafico feito sobre a Bahia de Jorge Amado.
Embora as fotografias sejam originalmente captadas em p&b, o filme foi rodado em
pelicula colorida e tem diversos trechos com aplicac¢do de cores, que funcionam de maneira
simbodlica. Bahia Amada Amado (1999) perambula por diversos motivos, tendo como
centro de irradiacdo a pele negra. Em muitas tomadas fechadas em detalhes do corpo, a
propria textura dos grdos de prata se mistura com a exuberante pele dos negros. A
sequéncia de maior beleza, que mostra os pescadores saindo do mar arrastando as redes,
tem seu poder acentuado pelo contraste entre 0s corpos negros € a espuma branca, uma
forma de sintese (entre muitas possiveis) em que a imagem traduz profundamente uma
cultura.

Em Bahia Amada Amado optou-se por ndo usar narracao off. A ligacdo com o
texto de Jorge Amado se d4 propriamente no plano das imagens. Ha a inser¢do de alguns
poucos trechos retirados da obra do escritor na forma de intertitulos que interrompem a
mostracdo das fotografias e introduzem uma tela negra sobre a qual sdo exibidas frases

escritas em branco. A relacdo com a obra do escritor, neste caso, foi mais solta, porém
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menos aprofundada. O filme propde uma poesia visual bastante independente da obra
literdria da qual deriva. Como nos demais curtas-metragens feitos por Tassara unicamente
com a técnica de animagdo de fotografias, em Bahia Amada Amado nao ha propriamente

uma narrativa. Motivos evoluem na tela, mas nio criam um universo diegético, ndo hd uma

7z

histéria, um enredo. Esse tipo de cinema anti-narrativo é eminentemente fotografico,
consegue dar uma outra dimensdo a fotografia sem no entanto anular sua natureza estatica.
O animador de fotografias buscar dotar o material fotogrifico de uma dimensdao de
continuidade temporal. E o préprio Tassara quem deu a melhor definicio da técnica de
animacao de fotografias, ao compara-la com o cinema de filmagem ao vivo:

“Na linguagem cinematogréfica convencional, o tempo a partir do qual se
trabalha ¢ o tempo real, o tempo da captacdo ao vivo de um ator
representando ou de um acontecimento. Na anima¢do com fotografias, se
tem momentos congelados do tempo por um fotdgrafo. O que se faz no
cinema de animacdo com fotografias € partir daqueles momentos de
congelamento e recriar a linha de tempo, uma linha de tempo que nido é
mais a mesma daquele acontecimento captado. Trata-se de um tempo
paralelo, que tem outro ritmo de desenvolvimento, fora do tempo normal.
E um tempo ilusério, que o animador manipula com toda a liberdade, pois
ndo estd vinculado ao tempo real. O animador estd criando, inventando
um novo tempo.

Essa é uma caracteristica do cinema de animag¢do em geral. O cinema de
animacdo pode ser definido como a arte do movimento sintético. O
movimento se desenvolve no tempo, portanto se vocé estd criando um
movimento estd criando também um novo tempo. A animacio de
fotografias tem a peculiaridade de criar um tempo artificial e ficticio, mas
que curiosamente parte de momentos verdadeiros. A partir daqueles
momentos congelados pelo fotégrafo € possivel esticar o tempo.”
(Tassara: 2008. Entrevista anexa.).

Esticar o tempo, distender o instante, magicas tornadas possiveis inicialmente
com a fotografia, depois, com o surgimento do cinema e, no seu interior, como um género
bastante peculiar, da possibilidade de fazer uma leitura filmica de imagens fotograficas, de
animar imagens estdticas, de realizar fotofilmes.

Bahia Amada Amado pontuou alguns marcos na carreira de Marcello Tassara.
Foi o ultimo filme realizado por ele em uma mesa de animagdo e também o tultimo a ser
filmado em pelicula, no derradeiro ano do século XX. Foi também seu primeiro fotofilme a

ser editado em uma ilha de edicdo eletronica, no formato de video. As trés producdes que
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tratamos anteriormente foram montadas na moviola, a partir do manuseio direto da pelicula
cinematografica e sem a possibilidade de aplicacdo de alguns efeitos permitidos no suporte
do video.

Com a virada para o século XXI, a plataforma digital entrou com tudo nos
campos produtivos da fotografia, do cinema e do video, tornando obsoletas as mesas de
animacdo, as ilhas de edi¢@o eletronicas e até mesmo, em grande parte, a captacdo em
pelicula. Os aparelhos de captacao digital expandiram a disponibilidade da fotografia e do
video, os computadores facilitaram o trabalho de animacao ao automatizar mecanismos que
anteriormente exigiam um enorme esforco de realizacdo. O que era feito com muito
trabalho e cdlculo na mesa de animacdo passou a ser possivel com poucos comandos no
ambiente de um software, que permite também a visualizacdo global de todo o filme e
oferece recursos de edi¢do em camadas e de montagem vertical, adicionando profundidade
a um processo que antes se reduzia a uma agao horizontal, de enfileiramento das sequéncias
de material filmado.

Abordaremos as peculiaridades de produgdes feitas em ambiente digital. Antes,
passemos por trés outras produgdes feitas no ambito da Escola de Comunicacdo e Artes da
Universidade de Sdo Paulo. No periodo em que atuou como professor da cadeira de Cinema
de Animacgdo no curso de Cinema da ECA, Marcello Tassara orientou diversos trabalhos
realizados na mesa de animacdo da universidade. Os trés filmes tratados aqui trazem um
interessante contraponto com as producdes de Tassara, que nao sdo propriamente
ficcionais. Eles partiram de um roteiro, tinham atores que encenavam papéis € a captagao
de cena feita por um fotdégrafo. Coincidentemente, contam histérias soérdidas e um pouco
bizarras.

Juvenilia (1994), de Paulo Sacramento, fala de um grupo de jovens em sadica
relacdo com o “outro”, representado pela figura de um cachorro. O filme inicia com o
reconhecimento do ambiente onde se passa a histdria, um bairro de classe média em Sao
Paulo, apresentado por meio de uma sequéncia de planos fixos de longa duragdo,
interligados por fusdes suaves nas passagens entre uma fotografia e outra. Apenas a musica
introduz o tom grave que ganhard o filme, reforcado pelas ruas e casas desertas

apresentadas nas fotografias. O que se segue é uma reunido macabra de uma turma de
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jovens que se regozijam ao matar um cachorro e dissecd-lo com requintes de crueldade. As
fotografias foram captadas em p&b de alto contraste, pela fotégrafa Marlene Bergamo, que
atuava, na época, no jornal Noticias Populares, no qual desenvolvia intenso trabalho sobre a
violéncia urbana em Sdo Paulo. O filme termina com um olhar misterioso. A turma reunida
ao fundo do enquadramento é observada por um cachorro. A tdltima imagem mostra o
mesmo cachorro olhando fixamente para a cimera, em um movimento de zoom que fecha o
enquadramento no seu rosto, tecendo um final aberto, que pode oscilar desde a imaginacao
de uma possivel vinganga do cachorro contra o grupo de adolescentes até a hipdtese mais
provdvel, que o olhar do cdo funcione uma espécie de grito mudo contra o sofrimento
impingido gratuitamente pelos homens aos animais. Um final andlogo ao utilizado por
Tassara em Povo da Lua, Povo do Sangue, que aponta para o ponto de vista do outro, seja
ele o indio ou o animal.

Jugular (1997), dirigido por Fernanda Ramos e fotografado com pelicula
colorida por Mauricio Simonetti, conta a histéria de um fatidico encontro com a morte na
noite paulistana. Um homem entra em um bar e comeca a trocar olhares com uma mulher
de ar misterioso. Eles saem juntos para a rua. Na sequéncia seguinte, aparecem no Viaduto
do Ch4, o homem sem camisa e portando uma asa, a mulher que retira a peruca e revela-se
loura e diabdlica. Comeca entdo um combate, que termina com a morte do “anjo” cuja
jugular foi cortada a golpes de gilete. O filme revela um caréter alegérico, de luta entre
entidades, vencida pela mulher de vermelho que parece incorporar o mal. O uso das cores e
da iluminacdo artificial da noite deu a fotografia de Jugular o tom soturno que envolve a
misteriosa histéria. O fotégrafo recorreu bastante a fotografias de longa exposi¢do, que
registram o rastro dos objetos e pessoas em movimento, caso da cena que mostra a porta
giratéria do bar e da sequéncia do combate mortal entre o homem e a mulher. As fotos de
longa exposi¢ao, quando inseridas na sequéncia de uma producgdo audiovisual, acentuam a
sensacdo de movimento, deixando o filme mais dindmico.

O terceiro fotofilme é Sem Titulo (1998), uma produgdo experimental dirigida,

iluminada, fotografada e editada por Wagner Souza e Silva, desenvolvida como trabalho de
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conclusdo de graduagdo em Radio e Televisdo'”. O autor teve Juvenilia como principal
inspiragdo para criar o filme, que foi realizado de maneira caseira, com tomadas feitas com
uma filmadora portatil a partir de ampliacdes fotogréaficas e posteriormente editadas em ilha
de edicao de video. Sem Titulo mostra a relagdo de afeto entre mae e filho. Logo, o
espectador descobre que os dois estdo sendo observados por um homem. Depois que a mae
coloca o filho para dormir, o0 homem inicia sua abordagem. Ele se aproxima com uma faca
na mao e logo o suspense da lugar a acdo do assassinato da mulher. O filme termina com a
entrada do homem no quarto da crianca, deixando no ar o destino do menino. Na
constru¢do narrativa de Sem Titulo, cada fotograma corresponde a um plano. O autor joga
de maneira inteligente com o estranhamento causado por uma imagem estitica que se
traduz na tela em forma de durac@o cinematogréafica. A fotografia transforma-se em filme
sem deixar de ser fotografia. Uma passagem escrita pelo préprio Wagner Souza e Silva nos
permite entender melhor esse paradoxo. Embora ele esteja se referindo a Juvenilia, a
andlise também se estende a seu proprio filme:

“O tempo fotografico torna-se evidente, e por mais que a estrutura
encadeadora de uma narrativa audiovisual estabeleca uma tnica opgao
para um tempo de contemplacido dessa imagem estdtica, a ilusdo inerente
ao movimento que deveria estar ocorrendo na tela parece ser revelada. Por
mais que a tela corra a uma velocidade de vinte e quatro quadros por
segundo, no caso do cinema por exemplo, ela permanece estitica e se
mostra por inteira. Cada segundo de cena em foto significa vinte e quatro
fotogramas idénticos projetados nesse mesmo intervalo. Dessa forma, as
cenas em foto lembram a idéia do fotograma justamente demonstrando
sua inutilidade para essa situagdo. A foto agora tem o seu tempo de leitura
mediado pela montagem; por outro lado, a tela tem o seu tempo sintético
evidenciado pela foto.” (Souza e Silva: 2004)

As trés produgdes partem de principios diferentes dos que norteiam os filmes de
Marcello Tassara que analisamos anteriormente. Trata-se de producgdes ficcionais cujas
fotografias foram captadas tendo em vista sua utilizagdo posterior na forma de um filme.
Nos trés filmes, cada fotografia funciona basicamente como um plano estitico de duracdo
varidvel, exceto por alguns casos de movimentos de camera no interior das fotografias,

recurso usado com maior intensidade e grande propriedade em Jugular. O material

1% Wagner Souza e Silva seguiu atividade profissional como fotégrafo e realizou mestrado na ECA entre 2001 ¢ 2004
com dissertacdo sobre uso de imagens estdticas em producdes audiovisuais.
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fotografico foi produzido para responder a necessidade de criagdo de uma narrativa visual
que funcionasse sem o auxilio de palavras escritas ou narradas. O sentido narrativo é dado
pela propria sequéncia de exibi¢do dos instantaneos, uma imagem puxa a seguinte,
seguindo o fio de uma histéria plenamente visual. Esse expediente € interessante por nao
direcionar o espectador a uma leitura fechada da trama ficcional.

O cinema de animacgdo de fotografias constitui uma linguagem propicia a
experimentacdes no ambito universitario, como o caso da ECA indica, pelo baixo custo de
producdo e pelas amplas possibilidades oferecidas. O controle de planos cinematogréaficos
nos limites de instantaneos fotograficos facilita alguns aspectos do processo produtivo, ja
que a camera nao capta continuamente, mas por meio de fragmentos precisos recortados no
transcorrer dos fatos. O uso de fotografias proporciona maior facilidade para a criacdo de
cenas produzidas, pois a captagdo “ao vivo” exige detalhes mais bem acabados para nao
apresentar sinais de artificialidade. O custo de filmagem também € infinitamente menor,
assim como o ndmero de profissionais envolvidos na execuc¢do. Os exemplos de Marcello
Tassara e Wagner Souza e Silva mostram que uma mesma pessoa pode assumir diversos
papéis no processo produtivo, liderando a autoria com a ajuda de outros profissionais
apenas para a execuc¢do de tarefas especificas.

O ftnico fator que ainda restringia a maior difusdo dos experimentos com
fotofilmes era a necessidade de se ter a disposi¢do uma mesa de animacao e um profissional
que dominasse seu funcionamento para conseguir verter o material fotografico no formato
filmico, além de uma ilha de edic@o de video. Esse era o maior empecilho, que foi superado
inicialmente com o video e depois com o desenvolvimento de computadores e softwares de
edicao, tornados onipresentes desde meados da década de 1990. O desenvolvimento das
cameras e a fus@o dos recursos de video e foto no mesmo aparelho digital tornou a técnica
ainda mais acessivel e disponivel. Por fim, o crescimento exponencial da internet vem
tornando cada vez mais descentralizada a distribui¢do e permitindo que autores tornem seus
filmes conhecidos para um publico amplo e heterogéneo sem depender de veiculos
convencionais, como festivais de cinema, canais abertos de televisio ou museus. Vamos
tratar a partir de agora de produgdes surgidas nos anos recentes que se inserem nesse novo

contexto. A grande variedade de fotofilmes levantados, tanto com relacdo a formacgdo e a
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origem geografica dos autores, como com relagdo as formas expressivas de aplicacdo da
técnica, permitird passar por diversos aspectos do cinema de animacdo de fotografias e
mostrar como se trata de um campo amplo, de multiplas possibilidades criativas. Escolhi
me deter especialmente no trabalho de dois criadores que t€ém abundante producdo na area:
Alberto Bitar e Fernanda Ramos — sem deixar de passar pela andlise de outras obras

relevantes.

4.2.2. Alberto Bitar e o ambiente criativo da FotoAtiva

O fotégrafo paraense Alberto Bitar chegou a animacdo de fotografias partindo
de sua atividade profissional como fotégrafo. Seus primeiros ensaios autorais, em especial
as séries Hecate (1996-1997) e Passageiro (1999-2002), exploram o recurso da longa
exposi¢do. A primeira é composta de cenas urbanas noturnas feitas em baixa velocidade
com a camera na mao nas quais 0 movimento das pessoas e dos carros imprime seu borrdo
na pelicula, contrastando com as formas sélidas e estdveis de construgdes. Na série
Passageiro, desenvolvida na época em que Alberto trabalhava como fotojornalista no jornal
O Liberal, ele registrou a cidade de passagem, de dentro da kombi do jornal, enquanto se
deslocava para cobrir pautas noturnas. Nesta, a contraposicao € feita entre 0 movimento da
cidade, que se desloca desde o ponto de vista de quem estd dentro do veiculo, e a
estaticidade dos limites da janela e dos elementos do carros que sdo incluidos no
enquadramento. Na série Passageiro, o olhar através da janela, metdfora da fotografia,
resulta sempre em uma forma de tornar a representacdo mais opaca, o oposto do que
pensava Alberti quando fez sua famosa formulacdo sobre a pintura, que deveria ser uma
janela aberta ao mundo. A representacdo se faz opaca porque se dissolve no movimento,
deixa de querer mostrar pessoas € objetos identificdveis para encarnar o impulso vital e
varidvel do deslocamento de um veiculo.

Foi olhando para duas imagens feitas para a série Hecate da igreja de Santa
Cecilia, em Sdo Paulo, que Alberto Bitar e Paulo Almeida, colegas de criacdo artistica,
perceberam juntos que aquelas fotografias ja continham elementos de desenvolvimento
temporal. As fotografias foram captadas em diferentes tempos de exposi¢do. Na primeira,

veé-se a igreja frisada, na segunda, a igreja aparece ligeiramente borrada pela movimentagao

183



da camera associada a uma velocidade de exposicao mais longa. Ao colocd-las lado a lado,
ampliadas, podia-se imaginar uma como continuacdo da outra, em um encadeamento que
sugeria a progressao de um movimento: o enquadramento é basicamente o mesmo, 0S
elementos em cena também, o que muda € apenas o tempo de exposi¢do. O estalo causado
pela experiéncia das duas imagens fez ver que era possivel criar filmes a partir de
fotografias sequenciais. O primeiro fotofilme nascido da parceria de Alberto Bitar e Paulo
Almeida Almeida foi Doris (2002), uma experiéncia de unificacdo do olhar dos dois
fotdgrafos sobre Belém, tendo como ponto de interseccdo uma personagem chamada Doris.

Esse filme foi feito a partir de fotos que os dois ja haviam captado e também de
sequéncias feitas especialmente para serem vertidas ao formato filmico. Em Doris, observa-
se um recurso que nao foi utilizado nos filmes analisados anteriormente neste capitulo. Ha
cenas captadas com o disparo continuo de uma camera fotografica profissional, o que
permite que se faga uma forma de imagem-movimento na qual faltam frames, mas que,
mesmo assim, consegue dar uma idéia de continuidade. E diferente da forma de trabalhar
em que cada fotografia corresponde a um plano, caso de Juvenilia, Jugular e Sem Titulo.
Também € bastante distinta da forma de trabalhar de Marcello Tassara, que partiu sempre
de poucas imagens, instantaneos captados de maneira esparsa, que tiveram seu potencial
expressivo multiplicado, como no caso de extremo experimentalismo em Abealadormecida,
filme sobre uma s6 foto. Em tomadas de rua exibidas em Doris, hdA um mesmo plano-
sequéncia compreendido de vérias imagens captadas em sequéncia, porém em uma
velocidade muito aquém da progressao de 24 quadros por segundo do cinema.

Essa forma de fotografar como se estivesse filmando com menos quadros,
permitida pelo desenvolvimento do disparo continuo das cameras fotogréficas, esbarrou
sempre em uma varidvel critica: o tamanho do rolo de filme. Porém, pode-se compensar
essa limitac@o parando a acdo para trocar o filme. Ha em Doris uma cena de progressao
pelas ruas de Belém que foi captada com trés rolos de filme de 36 poses, usados
consecutivamente. As imagens precisaram ser digitalizadas para ser tratadas de maneira
filmica, usando softwares de edi¢do de video para a montagem. Os fotégrafos fizeram
ampliacdes de todas as fotografias e depois escanearam uma por uma em um scanner de

mesa. Uma vez no ambiente do computador, foi possivel usar as imagens digitalizadas
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como matéria-prima para criar um filme de animag@o: com controle sobre o tempo de
exibicdo de cada imagem frame a frame, possibilidade de realizar movimentos de camera
no interior das fotografias, e recursos de fusdo, sobreposi¢do, além de outros efeitos.

O processo criativo de Doris foi um mergulho em um universo ainda pouco
conhecido, mas muito promissor. Alberto Bitar e Paulo Almeida puderam experimentar um
primeiro contato efetivo com a edicdo de fotografias no formato audiovisual. Ainda
estavam descobrindo as ferramentas disponiveis e a maneira de maneja-las. Percebe-se que
Doris foi feito de maneira intuitiva, bastante improvisada, um transbordamento da criacao
fotografica dos dois autores para o formato cinematogrifico, ainda impregnado de um
encantamento com a descoberta de uma técnica.

Nao ha no filme propriamente uma narrativa. Aquela que seria a personagem a
ligar o olhar dos dois fotégrafos sobre Belém, Doris, aparece apenas no final, sem tracar
qualquer conexdo com as cenas de rua exibidas no restante. As sequéncias perseguem um
ritmo, mais do que uma historia. As mesmas imagens voltam cada vez mais aceleradas, em
diferentes ordens. Os diretores usaram também o recurso de retroceder a sequéncia de
fotogramas, dando a impressao de um movimento para trds, uma trucagem simples que
produz efeito de estranhamento. Doris foi um livre experimento, uma descoberta
deslumbrada. Premiado com o segundo lugar no Saldo Arte Pard de 2002, o filme teve uma
repercussao positiva, que ajudou a incentivar os dois criadores a seguir no caminho que
desembocaria, trés anos depois, na criacdo de uma obra mais longa e trabalhosa, mas que se
revelaria igualmente mais frutifera e bem sucedida: o fotofilme Enquanto Chove (2005).

Patrocinado pela conquista de uma bolsa de estimulo a criagdo artistica do
Instituto de Artes do Pard, Enquanto Chove foi concebido nos moldes de um filme
ficcional, a partir de histdrias retiradas do livro de contos homdnimo escrito por Ailson
Braga. A realiza¢do durou nove meses e envolveu os mesmos procedimentos utilizados em
uma produc¢do cinematografica: preparacdo de roteiro, uso de locagdes, cendrios, atores e
equipamento de iluminagdo. Até making-of os diretores fizeram, usando video
convencional. Vale citar que Alberto Bitar passou a trabalhar com video apds a realizacdo
de Doris, assumindo parte no processo de criacdo dos videos institucionais da Associagao

FotoAtiva. Ele também fez um filme a partir de fotografias que se chama Paisagem Urbana
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em Trés Atos (2003). Nesta obra, o fotografo exibe um mesmo enquadramento captado em
diferentes momentos do dia. O primeiro ato mostra o amanhecer, o segundo, a chuva, e o
terceiro o anoitecer. Esses momentos do dia sdo captados com diferentes intervalos de
tempo e no momento da montagem também sao submetidos a diferentes ritmos temporais,
criando uma espécie de partitura visual.

A técnica usada no filme é chamada de time lapse. Consiste em controlar o
tempo no interior do processo criativo por meio da manipulacdo de trés varidveis: o
intervalo entre as imagens captadas, o tempo de duracdo de cada tomada e a velocidade de
exibicdo das fotos no formato filmico. Quanto maior a diferenca entre o intervalo que
separa os frames e a velocidade de exibi¢do, maiores as alteracOes temporais as quais €
submetida a matéria-prima fotografica. Por exemplo, uma sequéncia feita como fotos
tiradas de 5 em 5 segundos, quando exibida na velocidade de 24 frames por segundo ganha
enorme aceleracdo. No mais das vezes, entretanto, os autores optam por explorar o
potencial da imagem estdtica, deixando uma mesma foto mais tempo que o comum. Se a
mesma sequéncia imaginada acima, cujo intervalo entre as fotos captadas € de cinco
segundos, fosse transformada em um filme no qual a duracao de exibi¢do de cada foto fosse
também de 5 segundos, haveria uma espécie de transposicao literal do tempo, uma espécie
de “tempo real” fantasmagorico, criado por instantaneos estanques. O time lapse também
pode ser feito de maneira intuitiva, sem um controle cronometrado dos intervalos,
acionando o disparador conforme o desejo do fotégrafo, como foi o caso do segundo ato de
Paisagem Urbana em Trés Atos, que mostra a chuva captada segundo um ritmo ditado pela
percep¢ao visual do autor sobre transformagdes da paisagem. No momento da montagem
das imagens, ha diferentes opcdes para costurar a passagem entre elas, que pode ser feita
por meio de uma fusdo sutil, com cortes secos ou até mesmo com o uso de frames pretos ou
brancos entre as fotos, criando um efeito de intermiténcia estroboscdpica.

As experiéncias de Alberto Bitar com a técnica de time lapse foram
transportadas para a criacdo de Enquanto Chove. Neste, as paisagens urbanas servem para
pontuar a ambientacdo das pequenas histérias contadas de forma interligada. O filme inicia
com o céu que se fecha e a chuva que se arma no horizonte e termina com o sol triunfante,

trazido junto com a volta das cores marcada pelo azul intenso do céu. Dentre as mais bem
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sucedidas sequéncias do filme, estd a representacdo da tempestade que vem logo antes da
sequéncia final descrita acima, cujo uso de animacdo de fotografias serviu para acentuar o
carater instavel e desagregador da pancada de chuva, proporcionando grande impacto. A
chuva, que em Paisagem Urbana em Trés Atos é representada por meio do enquadramento
fixo e do disparo guiado pela percepcao visual do fotdgrafo, em Enquanto Chove ganha
instabilidade ainda maior, representada por variacdes abruptas de enquadramento e de foco,
com imagens que retornam e sdo reenquadradas.

Enquanto Chove combina as paisagens urbanas documentais com um enredo
ficcional criado a partir de 16 contos selecionados por Alberto Bitar e Paulo Almeida dentre
os 50 presentes no livro que serviu de inspiracdo para o filme. Esses contos sdo encadeados
por variados recursos de decupagem. Do homem que se suicida, saltando do alto de um
prédio, pula para a histéria de uma mulher que passava no mesmo local dentro de um
onibus. Essa mulher, por sua vez, € perturbada pela lembranca uma imagem de sua infancia
que a marcou, mostrada por meio de um traveling revelador. Depois que desce do Onibus,
ela encontra-se com seu cliente, o que revela que ela é uma prostituta. O fio de uma histéria
puxa o da seguinte, por meio de passagens pensadas e muito bem costuradas. Como nos
filmes ficcionais analisados anteriormente, as histdrias s@o contadas de maneira puramente
visual, fotogréifica, sem o auxilio de palavras escritas ou faladas, fator que lhes conferem
um sentido mais aberto. A diferenca € que para cada plano-sequéncia ha intimeras imagens,
captadas na maioria das vezes com o uso do disparo continuo da camera. Nos pouco mais
de 18 minutos de durac@o do filme, foram utilizadas cerca de 2.500 fotografias, volume
muito superior ao utilizado em filmes como Juvenilia e Jugular. As imagens foram
captadas com pelicula cor e p&b e digitalizadas com scanner de negativos antes de serem
tratadas e editadas no computador. O processo de transposicao deu enorme trabalho.

Uma grande variedade de recursos criativos € utilizada em Enquanto Chove.
Uma das cenas mais marcantes, que mostra um homem no bar, usa a projecdo de um filme
pornd sobre as paredes do recinto, criando um jogo de imagem dentro da imagem. O filme
também usa com propriedade movimentos de camera no interior de fotografias e a divisao
de tela para exibicdo de duas sequéncias simultaneas. Os movimentos de progressdo pelas

ruas da cidade em veiculos ou a pé, como observado em Doris, sdo abundantes, imprimindo
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dinamicidade ao encadeamento das histérias. Enquanto Chove une a poesia visual e
temporal sobre a onipresenca da chuva na cidade de Belém com um enredo ficcional
inspirado na leitura de um livro. Nessa inusitada combinacdo e no uso da animacdo de
fotografias reside a originalidade do filme, que recebeu o prémio de melhor video no
Festival Belém de Cinema Brasileiro em 2005 e o prémio de linguagem no Festival
Cineamazonia em 2006. Os autores criaram algumas curiosas defini¢des para designar o
experimento, entre elas, “cinema com menos quadros”, “mais uma forma de mostrar a
fotografia”, “fotografia em suporte de video” (In Elias: 2009). Nelas, é transmitido o
sentido hibrido dos fotofilmes, nos quais as fotografias se transformam em video sem
perder a natureza fotografica.

A trilha sonora de Enquanto Chove € assinada por Leo Bitar, primo de Alberto
Bitar e parceiro de criacdo na maioria de seus filmes. A banda sonora mistura sons captados
no ambiente com trechos de trés musicas cldssicas de camara. A forma como € criada a
trilha é chamada de “desenho de som”, pois os trechos de musicas e de sons ambiente sao
misturados tendo em vista especialmente o acompanhamento das imagens. O uso da musica
classica nos remete a concepg¢ao do filme como uma partitura que comporta diversos ritmos
de execucdo, mesma temadtica das sinfonias visuais da década de 1920 que analisamos no
segundo capitulo. O préprio ambiente dos softwares onde foi feita a montagem do filme,
After Effects e Premiere, se parece a um formato sinfénico, dispondo as sequéncias como
camadas distintas que podem ser manipuladas e combinadas em conjunto. Enquanto Chove
se estabelece como surpreendente mescla de sinfonia visual sobre a cidade de Belém e
histdria ficcional em torno de personagens.

Depois da experiéncia de Enquanto Chove, Paulo Almeida mudou-se de Belém
para Belo Horizonte. Alberto Bitar continuou experimentando com os filmes fotograficos.
Em suas novas producdes seguiu explorando a questdo da paisagem urbana em sua relagio
com a passagem do tempo e com a linguagem cinematogrifica. Exemplo disso sdo os
filmes Belém 360° (2006) e Fortaleza 360° (2007), ambos realizados em dois suportes:
filme e fotografia. O principio que norteia as obras tratadas é o mesmo. A primeira parte do
trabalho foi captar uma paisagem panoramica de 360°, a partir da fusdo de diversas

fotografias. Depois, o fotografo criou um filme para exibir essa fotografia panoramica,
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usando os recursos de movimentacdo de camera permitidos pelo programa de edicdo de
video. Nessas obras, a paisagem das cidades abordadas € representada em suporte filmico e
fotografico, fazendo uso dos recursos permitidos pelas duas linguagens.

Outro caso interessante € o da série Quase Todos os Dias, cuja primeira
experiéncia foi realizada em Belém, em 2005. Os filmes da série se propdem a exibir a
passagem de um dia no cotidiano da cidade. O filme fotografado em Belém foi produzido a
partir do material captado em uma maratona de 24 horas continuas, que contou com a
participacdo dos fotdgrafos Marcelo Lelis, Michel Pinho, Miguel Chikaoka e Paula
Sampaio. J4 os filmes Quase Todos os Dias... Fortaleza (2007) e Quase Todos os Dias...
Sdo Paulo (2008) resultaram de oficinas que Alberto Bitar ministrou nas capitais cearense e
paulista. Os fotdgrafos participantes das oficinas ajudaram a captar a matéria-prima usada
nos filmes. Alberto atuou como fotégrafo e como coordenador das experiéncias e depois
realizou a edi¢do dos filmes em parceria com Leo Bitar. Nas trés obras da série Quase
Todos os Dias, a técnica de time lapse é explorada em todo seu potencial expressivo. As
séries 360° e Quase Todos os Dias sdo desdobramentos da experiéncia de representar a
paisagem urbana, provocando a distensdo da imagem na durac@o de um dia e na longitude
de 360° formas distintas de totalidades atingidas no formato filmico por meio da técnica
fotogréfica.

Vale destacar que esses fotofilmes ja foram captados em suporte digital, fator
que confere maior facilidade no arduo processo de realiza¢cdo de um filme com um grande
nimero de fotografias. O desenvolvimento das cameras digitais permitiu elevar a
autonomia de disparos, antes restringida pelo tamanho dos rolos de filme disponiveis no
mercado. Se os filmes permitiam a captacdo de algumas dezenas de fotos, os cartdes de
memoria atualmente permitem a captacdo de centenas e até milhares de fotos. Além disso, a
captura ja € feita diretamente em suporte digital, eliminando o trabalho de escaneamento
dos negativos. Essa evolucdo recente ampliou o potencial criativo da técnica de animacao
de fotografias, que ja havia se tornado mais acessivel com o desenvolvimento dos
computadores e dos softwares para edicdo de videos.

Entre outros videos recentes produzidos por Alberto Bitar, merece nota a obra

Partida (2005), que faz parte do acervo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Assim
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como Abeladormecida, Partida é um filme de uma s6 foto. A imagem em questdo foi
encontrada pelo fotégrafo em dlbum de familia. Tirada provavelmente no ano de 1934, a
foto mostra um grupo de 54 pessoas, dentre elas a avé e o avd do préprio artista. O grupo
foi fotografado logo antes de embarcar no bondinho que o levaria ao Cristo Redentor,
famoso cartdo postal carioca. O video realizado a partir da apropriacdo dessa fotografia
desdobra-se em diversos retratos individuais, trazendo a tona uma identidade multipla a
partir do instante em que todas aquelas pessoas se uniram em torno do mesmo
acontecimento. O titulo, Partida, tem multiplo significado. Remete tanto ao ato de partir
um retrato em muitos, que engendra a criagdo do filme, como o ato de partir em destino a
algum lugar, que para a época em que a imagem foi feita remete ao Cristo Redentor, mas,
olhando desde o momento atual, remete a partida do mundo terreno, j4 que a grande
maioria dos retratados naquela imagem hoje ndo estd mais entre nds, sendo nos vestigios e
desvaos da memoria, reativada pelo filme.

Foi buscando nos vestigios da memoéria que Alberto Bitar encontrou a
inspiracao para criar outros dois videos. Efémera Paisagem (2007) € feito de fotos captadas
em sequéncia da janela de um carro, reminiscéncia da infancia, dos tempos em que viajava
com os pais de férias. A paisagem vista do veiculo em movimento é passageira, fluida,
liquida, como a lembrangca de crianca, em que as referéncias do real estdo todas
confundidas por nuvens de esquecimento. O video sobrepde diferentes sequéncias de
deslocamento horizontal que se desenvolvem vertiginosamente, desestabilizando a visao. A
fotografia borrada, na qual se imprime a marca do movimento, quando usada no formato
filmico consegue dar grande dinamismo a cena, como em Juvenilia. A série Efémera
Paisagem também foi exposta no formato fotografico, assim como outras obras de Alberto
Bitar, autor que sabe explorar a dualidade de uma producdo que compartilha cédigos do
cinema e da fotografia.

Sobre Distdncias e Incomodos e Alguma Tristeza (2009), segundo video que
gostaria de abordar, explora a memoria familiar e afetiva desde um cémodo vazio,
mostrando a passagem do tempo sobre os objetos imoveis. Nele, a paisagem da cidade
ainda esta presente, porém sempre filtrada ou indireta, vista através de janelas e de reflexos.

Os objetos interiores, fotografias de familia, pinturas, porcelanas, mdveis, repousam
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calmamente, em contraste com a paisagem externa, lembranca da passagem inevitavel do
tempo que estd sempre a nos carregar para frente, inapelavelmente, deixando para tras as
ruinas da memoria. O filme foi feito com a técnica de time lapse com um pequeno intervalo
entre as fotografias. Foram utilizadas cerca de 7 mil imagens para sintetizar a passagem de
um dia — escolhidas de um material muito mais extenso, captado no decorrer de diversos
dias. A jornada de 24 horas na cidade foi trazida para o interior de um apartamento vazio e
traduzida na agao solitaria do fotégrafo que remexe o bad das reminiscéncias e de objetos
do afeto.

As obras de Alberto Bitar hibridas de video e foto que viemos tratando até aqui
se inserem sobretudo no circuito das artes, com exce¢do de Enquanto Chove, que foi
concebido como um filme de fic¢do e exibido em festivais de cinema. Quando trazido para
espaco de criagdo da videoarte, o cinema sofre mutacdes, ele pode ser liberado de sua
funcdo narrativa e da necessidade de apresentar um enredo ficcional, também pode
encarnar diferentes formas de exibi¢do com o uso de instalagdes. J4 comentamos os efeitos
desse deslocamento sobre a linguagem cinematografica cldssica em outras ocasides nesta
dissertagao.

O trabalho de Alberto Bitar nasceu em um ambiente extremamente propicio a
experimentacdo. Desde a criagdo da Associacdo FotoAtiva, em 1984, por iniciativa do
fotégrafo Miguel Chikaoka, Belém vem se destacando na producdo fotogréfica nacional. A
FotoAtiva ajudou a formar uma série de artistas visuais, dentre eles Alberto Bitar. As
oficinas promovidas pela associacdo exploram o aspecto sensitivo da fotografia e propdem
experimentacdes com cameras artesanais'**. Os fotégrafos ligados a FotoAtiva abriram
grandes espacos em institui¢des artisticas paraenses, como o Instituto de Artes do Para
(IAP) e a Fundacao Romulo Maiorana. Destacamos ainda dois outros videos feitos com a
técnica de animagao de fotografias em Belém, cuja edi¢do foi assinada por Alberto Bitar e o
design de som por Leo Bitar.

O primeiro deles € o documentério Sonoro Diamante Negro (2003), de Suely

7z

Nascimento. “Sonoro” € a palavra usada para designar um conjunto de aparelhagem

104 Mais detalhes sobre a hist6ria da FotoAtiva e sua importincia para o desenvolvimento das artes visuais em Belém em
Elias (2006).
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utilizado para animar bailes em Belém. Criado em 1950, o sonoro Diamante Negro é o mais
antigo da cidade ainda em funcionamento. O proprietario, Sebastidio Nascimento, € pai da
fotégrafa Suely Nascimento, que cresceu ao som dos bailes animados pelo sonoro. Ela
iniciou a documentacao fotografica sobre o tema em 1997. Quando tinha material suficiente
para realizar uma exposicao, ela chegou a conclusdo de que um audiovisual seria a melhor
forma de exibir o ensaio, por permitir o uso de uma trilha sonora para acompanhar as
imagens, recurso vital na representacdo das atividades do sonoro. O projeto para realizagao
de um video foi contemplado por uma bolsa do IAP em 2003.

Sonoro Diamante Negro tem seu mérito justamente por misturar a
documentacio fotografica com musicas cuidadosamente pin¢adas entre os indmeros vinis
da colecao de Sebastido Nascimento. O ritmo do filme € descontraido, com as imagens
carregadas pelas musicas, como em um baile. Sao utilizados diversos recursos tradicionais
da animacdo de fotografias para construir a narrativa: sequéncia de imagens que exibem a
evolucdo de acdes, como na cena em que exibe o equipamento do sonoro sendo
descarregado do caminhdo, movimentos de camera no interior de fotografias,
reenquadramentos e fusdes. O filme € dividido em quatro partes, iniciando com uma
apresentacdo do sonoro, passando pelas sedes onde ele toca e a aparelhagem usada para
culminar com o baile. As sequéncias que mostram o baile sdo as mais interessantes, pois
conseguiram incorporar o movimento da danca com grande dinamismo e plasticidade,
lancando mao de poucas fotografias.

...Feito Poeira ao Vento... (2007) foi a primeira incursao de Dirceu Maués no
universo do video, uma tentativa de transportar a linguagem dos ensaios fotograficos que ja
vinha desenvolvendo com cameras de orificio, chamadas de pinhole (que literalmente que
dizer “buraco de agulha” em inglés). A camera pinhole é o aparato mais simples e
rudimentar para captar fotografias. Ela funciona segundo um preceito conhecido desde a
antiguidade: basta fazer um pequeno furo em uma das superficies de uma caixa preta para
que o que estd diante dela seja projetado, como imagem, na face oposta a do furo. Na

pinhole, um simples orificio de agulha substitui a objetiva, fator que exige tempos de
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exposicao dilatados por causa da escassa quantidade de luz que penetra na camera'®”. J4
citamos o trabalho do alemdo Michael Wesely, que conseguiu criar fotografias com tempos
de exposi¢do de meses e até anos, gragas ao uso combinado de cAdmeras pinhole e filtros de
densidade neutra.

As experiéncias de Dirceu Maués com pinholes foram mais intuitivas e
artesanais. Ele teve seu contato inicial com cameras de orificio em 1991, quando realizou
oficina na Associa¢do FotoAtiva. Logo nos anos seguintes passou de aluno a professor e,
paralelo a atividade pedagdgica, iniciou um trabalho autoral com as pinholes que ele
mesmo construia. Em 2004, Dirceu ganhou bolsa de criacdo artistica do IAP para
desenvolver um ensaio documental sobre o mercado ver-o-peso, centro nevralgico de
Belém, onde sdo comercializados produtos provenientes de diversas partes da Amazdnia.
Para o projeto, o fotdégrafo produziu seis cameras artesanais. As imagens resultantes
introduzem o ruido do borrdo, por causa das baixas velocidades de obturacdo e das
imprecisdes tanto do projeto da camera como do buraco de agulha (Elias: 2005).

A apreensao da passagem do tempo na imagem estdtica produziu em Dirceu
Maués a vontade de experimentar com a imagem-movimento. Em 2006 ele foi convidado
pelo curador do saldo Arte Pard, Paulo Herkenhoff, para produzir uma obra sobre o ver-o-
peso. Assim nasceu ... Feito Poeira ao Vento..., fotofilme feito a partir de 991 fotos captadas
por cameras de orificio feitas com caixinhas de fésforo. O video nasceu de uma acdo
performatica. O fotégrafo montou uma banca em uma parte movimentada do mercado,
onde postou um banquinho sobre o qual foi colocada uma superficie de madeira de formato
circular com marcacdes na borda, para guiar a realizacdo das fotografias. Usando as
cameras de caixinhas, ele e outros trés assistentes fizeram a volta completa na mesa,
criando uma sequéncia de fotografias que apresenta uma visdo de 360° do mercado e
posteriormente foi montada no formato de video. A a¢do durou cerca de quatro horas. A
volta completa ndo registra apenas uma progressao no espago, mas também uma progressao
no tempo: do pico de movimentacao da feira de peixes até o seu esvaziamento. O fotofilme

incorporou todos os imprevistos e improvisos advindos do caréter artesanal da aparelhagem

195 Fabio Gouveia (2006) tem um instigante artigo sobre as cAmeras de orificio artesanais, relacionando-as com uma
possibilidade de penetrar no aparelho e transformar o seu programa, segundo a terminologia de Vilem Flusser (2002).
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usada: ao todo, o processo demandou o uso de 38 das 45 cameras construidas
especialmente para o projeto, cada qual com suas peculiaridades e imperfeicdoes. A
interacdo do publico com o ato tornou-se parte importante do resultado obtido.

Por sua semelhanga com o trabalho de Dirceu Maéus no fato de também ter
usado fotografias tomadas com cameras pinhole, € interessante mencionar o filme Quincas
Berro d’Agua pelo Furo da Agulha (2007), produzido pelo grupo Mdo na Lata, que
congrega seis alunos formados na oficina de fotografia artesanal ministrada por Tatiana
Altberg em 2003 no Centro de Estudos e Acdes Solidarias da Maré (CEASM), bairro pobre
da periferia carioca. O filme reconta a histéria de Quincas Berro d’Agua, personagem
criado por Jorge Amado. Depois de estudar o texto e levantar referéncias de lugares pelos
quais o personagem passou, o grupo viajou para Salvador para captar as imagens. O
trabalho tem um forte aspecto de criacao conjunta e de acdo social.

O filme resultante revelou-se uma inteligente transposi¢do do universo literario
do personagem para a tela. Captadas com cameras de orificio feitas a partir de latas
cilindricas, as fotografias rompem completamente com os cédigos cldssicos da linguagem
fotografica, j4 que o anteparo onde € colocado o filme € curvo, causando distorcoes
inesperadas. Ao criar seus proprios e imperfeitos aparelhos de captura, a fotografia
artesanal permite desestabilizar o horizonte, entortar os olhos da camera, quebrar com a
perspectiva monocular. Uma forma feliz de contar a histéria de um homem também
entortado, cuja histéria sem prumo, permeada pela constante embriaguez, acaba o levando
as profundezas do mar.

Neste trabalho também € possivel sentir a palpavel incapacidade da cimera de
orificio para o retrato, para registrar pessoas, seres viventes que se movem, o que torna o
resultado ainda mais fantasmagorico e fora do comum. O filme usa de intertitulos sobre
fundo preto como recurso de linguagem, o que nos remete ao cinema mudo, pois as
imagens, por si s0s, ndo conseguem dar conta da histéria, na qual ndo aparece nem mesmo
a cara do personagem principal. As fotografias captadas, que a principio sdo registros
documentais, se transformam em uma histéria ficcional a partir da interven¢do dos
intertitulos, que direciona a leitura das imagens e a enriquece, proporcionando a criagao de

uma obra complexa. Quincas Berro d’Agua pelo Furo da Agulha teve a montagem assinada

194



por Karen Akerman e Tatiana Altberg, que também cuidou da coordenagdo. Os fotégrafos
do grupo Mdo na Lata que fizeram a captagcdo das imagens sdo Amanda Paiva, Angélica
Paulo da Silva, Deyvid Ferreira, Fagner Franca, Felipe Oliveira de Lima e Renato Rosa

Nascimento.

4.2.3. Fernanda Ramos

Passamos ao trabalho da carioca Fernanda Ramos, que tem uma producdo tao
rica e variada como a de Alberto Bitar, com um acento expressivo e estilistico muito
distinto e com a diferenca de ser proveniente do universo do cinema, enquanto o artista
paraense vem do campo da fotografia. Como ja citamos, Fernanda Ramos cursou Cinema
na USP, onde dirigiu Jugular sob orientagao de Marcello Tassara. O sucesso dessa primeira
experiéncia foi decisivo para despertd-la ao potencial dos fotofilmes. Oportunidades de
trabalho na drea surgiram quando ela saiu da faculdade. Em 2000, Fernanda Ramos fundou
a Jugular Filmes, produtora cujo foco estd na criacio de filmes de animacao de fotografias
(Elias: 2009).

O curta Arpoador (2005) € um belo exemplo da fluidez nao-narrativa
proeminente nos filmes de Fernanda Ramos, de cardter bem distinto da experiéncia
realizada em Jugular. O principal personagem de Arpoador é a propria praia que leva esse
nome na orla do Rio. O filme propde um despretensioso flanar pela praia, convida a uma
viagem na pura imagem, que além de representar o real, recria seu ritmo, deixa-o mais
dindmico e estranhamente mais fluido que o cinema em vinte e quatro quadros por
segundo. Captar foto a foto, apés cada deslocamento, ¢ uma forma de captar que coloca em
relevo os abismos abertos entre cada frame. O que faz a diferencga sdo as fotos que faltam,
elas ndo contam a maioria da histéria, pois quem fotografa continua operando por selecao
de enquadramentos e instantes privilegiados, livrando-se de grande do abundante material
necessdrio a ilusdo de um movimento continuo.

Um recurso utilizado de maneira interessante em Arpoador é o de fusdo de duas
sequéncias feitas com enquadramentos parecidos em dias distintos, colocando para co-
habitar uma tomada da praia quase vazia com uma tomada em que muitas pessoas

aparecem. O espaco da tela ganha tridimensionalidade e as pessoas se tornam quase
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hologramas, vultos meio transparentes que ndo se impdem sobre a paisagem. A artista
alinhou as imagens antes da montagem para anular os desniveis entre os frames,
decorrentes das variagdes proprias a uma caminhada, o que faz parecer que a camera voa.
Arpoador é uma pura elegia do movimento, avangar por um espaco amplo e etéreo, que
parece livre das limitagdes do corpo, onde as linhas das ondas e dos passantes criam ritmos
leves e poéticos. O filme € perpassado por dois eixos de for¢ca, o deslocamento em
profundidade, marcado pelo avangar no curso da praia, e o deslocamento horizontal,
marcado pelas ondas que vdo e voltam e pelos banhistas que entram e saem do mar.
Entramos na onda, no clima praiano que carrega de maneira ddcil o olhar.

A mesma sensacao ocorre com o filme Mar (2005), pura vibragdo de ondas e de
aves em p&b concebida como parte da cenografia do espetdculo de danca Pergunte ao
Vento, com direcdo de Georgia Goldfarb. Também os filmes realizados para a peca Nu de
Mim Mesmo (2006), dirigida por Jefferson Miranda e Flavio Gaff, que ao todo somam 11
horas de duragdo, sdo de grande sensibilidade e sutileza. A artista captou ambientes naturais
nos quais a paisagem passa por mudangas quase insignificantes. Os fotofilmes foram
projetados em um ambiente imersivo, uma pequena sala de espetdculos com o palco no
centro e cinco teldes ao redor. As imagens nos diferentes teldes mantinham algumas
continuidades entre si, 0 que permitia engendrar uma verdadeira ambientacdo, para além do
que seria a simples exibicdo de um filme. Nas duas produgdes, a criacdo foto-filmica esta
intimamente ligada a uma proposicao cé€nica. A animacgdo de fotografias encontra o teatro,
nio de maneira a tornd-lo interior ao filme, como espaco diegético, mas de forma
simbidtica e complementar, na fundagdo do espaco do espetaculo.

Fernanda Ramos produziu uma série de pequenos videos vendidos para Vs
através do site sourcevisuals.com. A série traz animagdes de grande deleite visual, feitas
para performances de projecdo cujo principal objetivo ndo € narrar uma histéria, como no
cinema tradicional, porém simplesmente mostrar um evento de maneira inovadora, com sua
velocidade alterada, com sua ordem quebrada pelo estranhamento de uma poética inusual.
As obras de Fernanda Ramos sdo contemplativas e baseadas na observagdo atenta da
natureza e de seus fendmenos, mas ao mesmo tempo transcendem o real, pois nao se

limitam a representd-lo de maneira literal, sempre introduzem elementos poéticos por meio
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da minuciosa manipulagdo e recriacdo do movimento. O caso de um pequeno filme que
mostra uma libélula em voo € interessante por ilustrar a capacidade de fragmentar o real e
recompO-lo em uma nova totalidade. Os frames foram captados originalmente em instantes
separados. Fernanda fotografou varias libélulas em diferentes posi¢des e depois colocou as
imagens em uma nova ordem, diferente da cronoldgica, que da a ilusdo de um movimento
continuo feito por uma unica libélula. Esse tipo de produgdo consegue subverter a ordem
real das imagens mantendo a coesdo de uma ordem légica imagindria, que permite emular a
evolucdo do movimento de voo. Isso s6 é possivel gracas ao controle fino durante o
processo de montagem sobre cada frame do filme e seu tempo de duracgdo.

Rio Eclético (2003) foi criado para a abertura do espaco cultural do Senac no
Rio de Janeiro. Foi solicitado a artista que ela fizesse um video sobre a arquitetura eclética
carioca. Depois de captar fotografias de diversas construgdes, ela desenvolveu um estilo de
montagem baseado na fragmentacdo e na recriagdo constante do espaco da tela, que
expressa de maneira original a mistura de estilos arquitetonicos buscada pelo ecletismo do
final do século XIX nas grandes cidades brasileiras. A obra, em seu formato final, foi
concebida para a exibi¢do em trés televisores contiguos. Assim, além da fragmentagao
interna de cada tela, o video explora a relacdo entre as trés telas, criando variacdes de uma
complexidade impressionante. A estratégia de compartimentacdo tornou-se vidvel gracas a
possibilidade de trabalhar em camadas com uso de madscaras, estilo de edicdo préprio ao
universo fotografico que foi transportado para a imagem filmica. Muitos movimentos de
grande vitalidade criados por Fernanda Ramos com essa técnica foram feitos a partir de
uma Unica imagem fixa.

No video experimental Defrag (2003), o mesmo recurso de fragmentacio volta
a ser explorado. Nesse fotofilme, a artista insere duas frases que parecem ter um fundo
filoséfico, mas que apenas descrevem o procedimento utilizado na feitura da obra. “O
espaco parece fragmentado, mas na verdade é o tempo. Se 0 movimento para, cessam 0s
fragmentos”. Nessa obra de “fotoanimagdo”, como chama a autora, a evolucdo dos
fragmentos de uma mesma imagem estdtica no tempo é que engendra a dindmica que anima

a tela. Em algumas sequéncias, o efeito se torna ainda mais complexo com a variagao das
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fotografias utilizadas, proporcionando uma mistura da evolu¢do dos fragmentos com a
evolucdo das imagens em série.

Em Ensaio Visual Numero 3 (2004), Fernanda Ramos mostra outra face de seu
variado trabalho, que tem, no entanto, uma unidade forte, baseada na livre interpretacao
poética da visualidade por meio da manipulagdo de estados temporais, no liame entre a
imagem estitica e a imagem-movimento. O video em questdo foi feito a partir de
fotografias captadas no bairro de La Défense, em Paris, centro financeiro de aspecto
futurista cuja paisagem é dominada por enormes arranha-céus espelhados. Nesse cenério,
seria de se esperar o aceleramento da imagem, compativel com a aceleracdo da
contemporaneidade, mas a estratégia adotada por Fernanda Ramos foi a de reter a imagem,
propondo uma temporalidade docil. Definido como um ‘“ensaio visual baseado na
tranqiiilidade que se deve tentar manter quando estd calor”, o filme foi marcado por
circunstancias especificas, ja que as fotos foram feitas durante um dos verdes mais quentes
dos anos recentes na capital francesa.

A estética da obra, de forte acento surreal, propde longas e suaves viagens
dentro de fotografias. Uma das grandes vantagens de se captar com uma camera fotografica
€ a alta resolucdo de captura. Trabalhando com uma matéria prima de tamanho muito maior

que o da tela (que na resolucdo full HD tem 1920 x 1080 pixels106

), o animador pode
ampliar as fotografias, fazer reenquadramentos e diversos tipos de movimento de camera
em seu interior, recursos que o filme em questdo explora muito bem. As fotografias de
Ensaio Visual Niimero 3 tiveram um tratamento prévio, que acentuou as cores e retirou a
saturacao dos edificios, dando por vezes o aspecto de uma imagem entre a foto e o desenho.
Imagens de pessoas recortadas aparecem flutuando em meio ao cendrio, gerando colagens
dinamicas baseadas em livres associacdes. Nesse filme ja sdo usadas experimentagcdes com
fusdo de fotografias que ddo um tom de realidade virtual e reaparecem depois em

Arpoador. Fernanda Ramos ndo utiliza recursos de animac¢do 3D nos dois videos, mesmo

assim, ela consegue atingir um resultado que ao mesmo tempo nos distancia da precisdao

1% Para se ter uma idéia, uma camera fotogréfica profissional basica atualmente conta com resolucio em torno de 12 MP
(4288 x 2848 pixels), seis vezes maior que a resolu¢do do padrao full HD de filmagem.
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realista da fotografia e da tendéncia narrativa do cinema, abrindo novas frentes para o livre
uso poético das duas linguagens mescladas.

Além das produgdes autorais, Fernanda Ramos fez diversos trabalhos
comerciais, como abertura de filmes e vinhetas para programas de TV. Ela tem atendido
também uma demanda inusitada: producdo de videos com a técnica de time lapse para
registrar a evolugcdo de construgdes realizadas pela empresa Carioca Engenharia para a
Petrobras. Para realizar o trabalho, ela monta a cimera em uma base especialmente
construida. As tomadas sdo feitas de maneira automatica, com intervalo controlado por um
aparelho chamado intervalometro. Tanto a camera como o intervaldmetro sdo ligados a um
sistema de alimentacdo de energia solar, para permanecer funcionando por longo periodo
de tempo. A técnica € muito utilizada em documentdrios sobre natureza, para sintetizar o
transcorrer de longos periodos de tempo. Retirar frames € como resumir o tempo, uma
atitude que comporta indmeras varidveis e variagdes, entre o pleno cinema e a plena
fotografia. O time lapse € bastante explorado na trilogia Qatsi, desenvolvida por Godfrey
Reggio nas décadas de 1970 e 1980. Nos filmes em questdo, a técnica € usada para mostrar
amplas relacdes entre 0 homem e o meio-ambiente, tratando de questdes como a ecologia e

o impacto da industrializacdo sobre a natureza.

4.2.4. Dois curtas de ficcao

Vinil Verde (2004), de Kléber Mendonga Filho, e Coda (2008), de Marcos
Camargo, sao dois fotofilmes feitos de maneira experimental € com baixissimo or¢camento
que tiveram grande repercussao no universo cinematografico dos festivais, caso também de
outros filmes que ja citamos, como A Jodo Guimardes Rosa, Juvenilia e Arpoador. As duas
produgdes usam a técnica chamada de pixilation, que consiste em um tipo de stop motion
no qual sdo usados atores reais em vez de objetos inanimados. Por meio da fragmentacao da
captura em frames controlados individualmente pelo fotdgrafo, € possivel criar uma
infinidade de movimentos reais ou nem tanto. A técnica € propicia as trucagens. Por
exemplo, ao fotografar uma pessoa caminhando, se em todos os frames ela aparecer com os
dois pés no chdo, na hora em que a sequéncia for montada vai nos dar a impressao que a

pessoa nao andou, mas deslizou magicamente sobre o assoalho. As possibilidades de
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trucagens simples como a descrita sdo praticamente infinitas no cinema de animacdo de
fotografias, pois o controle € feito quadro a quadro.

Vinil Verde conta a histéria de mae e filha que moram juntas em um
apartamento no bairro da Casa Amarela, no Recife. A mae presenteia a filha com uma caixa
de disquinhos coloridos, com a condi¢do de que ela nunca escutasse o disco verde. A filha
desobedece as ordens da mae repetidas vezes, em uma atitude quase diabdlica, que mistura
inocéncia e sadismo. O disco canta a musica dos “luvas verdes”, que vém fazer mal aos
humanos. Cada dia que o disco é ouvido a mae volta sem uma parte do corpo, primeiro sem
um braco, depois sem os dois, e finalmente apenas com o tronco, pedindo antes de morrer
que a filha nunca use luvas verdes, pedido que novamente seria ignorado pela garota. A
trama fantdstica foi emprestada de uma histéria popular infantil russa chamada Luvas
Verdes, apresentada a Kleber Mendonga Filho pela roteirista ucraniana Bohdana Smyrnova,
que também participou na criagdo do filme. Trata-se de uma fébula diabdlica de pura
ambigiiidade com os sinais trocados, ja que a filha insiste no erro que leva a morte da mae,
nao hd uma atitude retificadora nem uma li¢do de moral. A histéria é contada em narragcao
off, com uma voz doécil que apenas reforca o tom macabro. A musica também tem uma
importancia decisiva na condugdo da historia.

No caso de Vinil Verde, mais do que por uma questdo de baixo or¢camento, a
escolha da técnica de animacdo de fotografias também se justificou pelo aspecto estético,
por introduzir um estranhamento, um tempo diverso do tempo do mundo real, um tempo ja
meio fantasmagoérico. O filme foi montado com extrema precisdo, usando o recurso de
constante alteracdo de velocidade conforme as cenas e situacdes e combinando muito bem
as fotografias com sons gravados ao vivo, que conseguem dotar a imagem de um
desenvolvimento mais natural. Nos momentos em que a garota corre para colocar o
disquinho verde para tocar, a animagao ganha um ritmo decisivo e transmite toda ansiedade
da menina para realizar aquele instante. Nas passagens propriamente fantasticas, como a da
mae sem os bragos e as pernas e a das luvas flutuantes que atacam a menina, o fato de o
filme ter sido captado em fotografias facilitou a aplicacdo dos efeitos, realizados por meio

da manipulagdo digital de cada fotograma em separado.
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Vinil Verde é composto de cerca de 500 imagens escolhidas dentre 18 rolos de
filme de 35 mm fotografados entre fevereiro e novembro de 2003. Depois de reveladas e
escaneadas as fotografias, o processo de montagem durou pouco mais de um ano e foi feito
em um computador. Embora seu autor veja o filme como uma homenagem a Chris Marker,
o processo de criagdo e a estética utilizada s@o muito distintos dos vistos em La Jetée.
Kléber Mendonga Filho produziu um filme original e de qualidade com poucos recursos. O
reconhecimento por esse trabalho veio com os prémios de melhor diretor, melhor
montagem e da critica, todos no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro de 2004, e a
posterior a selecdo para exibicdo no Festival de Cannes em 2005, em companhia de
producdes que se destacaram em diversas partes do mundo. O que mais impressiona em
Vinil Verde é a capacidade de contar uma histdria tao profunda e dindmica com tao parcos
recursos, usando apenas umas poucas centenas de imagens estdticas captadas quase que
exclusivamente no ambiente doméstico de um apartamento.

Coda ¢é também um fotofilme experimental de baixo orcamento feito
domesticamente, porém com uma proposta estética mais pretensiosa e elaborada. Nesse
filme metafisico ndo € tanto o enredo, a histéria que atrai, € mais o visual, em parte porque
ele nasceu da idéia de um ensaio fotografico. Marcos Camargo € fotdégrafo com grande
experiéncia em still de cinema, também chamado de fotografia de cena. A prética
profissional, que consiste na busca de sintetizar o filme em cenas pontuais, ndo tem relacao
direta com a criagdo de Coda, uma animacao feita de muitas fotos. Porém, o contato com o
mundo da producdo de filmes deu a ele uma boa nog¢do da linguagem cinematogréfica,
mesmo sem nunca ter pretendido se tornar um diretor de fotografia. O que levou Marcos
Camargo a conceber Coda foi uma conjuncdo de trabalhos fotogréficos de light painting
com a atrac¢do pela animacgado. O termo “light painting” é usado para designar a técnica de
fotografia que consiste em deixar a cdmera no tripé com o obturador aberto enquanto a
cena, no escuro total, é iluminada com o uso de lanternas. Com isso, as regides da cena
onde o facho de luz passa sdo registradas na fotografia, enquanto os demais ficam no
escuro.

O fotdgrafo tinha a idéia inicial de fazer um ensaio fotografico com pessoas

comuns vestidas de bailarina. A idéia evoluiu para um argumento, e se transformou em um
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roteiro para um filme, que conta a histdria de trés bailarinas em situacdes nada glamurosas.
Elas estdo com as roupas rasgadas e a maquiagem borrada, caminham sozinhas na noite da
cidade, desamparadas, chegam em suas casas desarrumadas. Acabam as trés em uma morte
simbdlica que também pode significar a reden¢do, entre o sonho e a realidade, reverberando
a frase de Nietzsche citada no principio do filme: “€ preciso ter o caos dentro de si, para dar
a luz uma estrela bailarina”. Coda é um filme puramente visual, narrado sem o auxilio de
palavras escritas ou faladas.

A escolha do uso do light painting imp0Os diversas limitacdes técnicas a
realizacdo do filme. O fotdgrafo precisou fazer muitos testes para descobrir a velocidade
mais adequada de captura das cenas e também para desenvolver nas atrizes o senso dessa
temporalidade. As filmagens foram um extenuante exercicio de transposicdo de
temporalidades. Cada fotograma tinha duracdo de até um minuto, tempo necessirio a
pintura da cena com as lanternas. Depois de captado o fotograma, a atriz devia mover
ligeiramente o corpo, mantendo a naturalidade do movimento, e logo fixar a nova pose para
que outro fotograma de longa duracdo fosse captado. Assim, uma cena de poucos segundos
durava horas para ser realizada, considerando que a velocidade de montagem foi
estabelecida em sete frames por segundo. A peculiaridade de Coda, ao misturar a animagao
de fotografias com o light painting, é que cada frame € dilatado dentro de si e tem uma luz
particular, funcionando como uma foto bastante distinta das demais, mas que mantém uma
continuidade seqiliencial minuciosa, j& que os movimentos sdo milimetricamente
controlados e registrados com poucas diferencas entre si. O resultado € uma luz cintilante e
cadtica, errante, que nao funciona como o esperado fator de esclarecimento e ben¢do, mas
ao contrario, como sinal atordoamento e angustia.

Ao todo, entraram na edi¢do final de Coda 12.998 fotografias. Pode-se
imaginar o enorme esfor¢o que esse curta-metragem de 9 minutos exigiu para ser feito. A
qualidade do trabalho de produgdo e finalizacdo do filme garantiu a repercussdo do

. . . . . .1 107
trabalho. Nos diversos festivais nos quais ja foi exibido

, Coda despertou muitas
perplexidades, por ndo contar com um enredo claro, por consistir, enfim, em um ensaio

fotografico expandido, estendido, transposto na forma filmica. H4 muitos indicios de

197 Escrevo em junho de 2009, o filme foi finalizado no segundo semestre de 2008.
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tramas ficcionais no interior do filme, mas nenhum estabelece uma significacdo precisa.
Essa € a natureza do signo fotografico, quando ndo tem sua leitura dirigida por uma legenda
ou uma descri¢do verbal: a0 mesmo tempo em que mostra a realidade de maneira literal, ele
apenas mostra, nao consegue dizer exatamente o que é, € preciso € a0 mesmo tempo
evasivo, fundado em incertezas.

Por ser um filme de animacgdo de fotografias, Coda foi recebido como uma
espécie de “ovelha negra” dos festivais. Nos festivais de cinema a inadequacao se dava pelo
estranho aspecto da luz cintilante e da técnica de pixilation, tdo avessos ao cinema de
filmagem ao vivo predominante. Nos festivais de animacgdo, o filme surpreendia por
mostrar pessoas reais, captadas por meio da fotografia e ndo do desenho ou de esculturas
como ¢ de se esperar. Esse hibridismo € ao mesmo tempo um potencial criativo e um fator

de inadequacgdo, com os quais o autor precisa saber lidar.

Haveria ainda outros exemplos para abordar. Também poderiamos ter nos
detido mais em um ou outro filme. Porém, o trajeto que fizemos até aqui ja nos permite
vislumbrar a grande variedade de producdes realizadas no campo da animagdo de
fotografias. H4 fotofilmes documentais, experimentais, ficcionais, produgdes que se
encaixam no circuito do cinema, da fotografia, da videoarte, bandas sonoras com narragao,
com musica, som ambiente, montagens realizadas a partir de uma ou milhares de
fotografias, recursos de compartimentacdo de tela e de fusdo, enredos narrativos e odes
puramente visuais. A mesma diversidade é observada com relacdo a origem geogréfica e
profissional dos autores tratados aqui. Quando muitas iniciativas aparecem de maneira
independente em diferentes lugares, € sinal de que a técnica estd bem difundida e pode
caminhar rumo a uma autonomia.

Nao podemos ainda tragar o que seria uma histéria do cinema de animagdo de
fotografias, ja que a técnica sempre foi vista como marginal e sem autonomia. Podemos
constatar, entretanto, que se trata de uma técnica de grande potencial criativo. Conforme a

tecnologia avanca, fotografia e cinema se tornam cada vez mais indiscerniveis, ja que estao
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disponiveis nos mesmos aparelhos e podem ser manipuladas em conjunto no ambiente do
computador. E possivel deduzir os avangos trazidos pela tecnologia digital apenas pela
consideragdo do contexto produtivo dos filmes abordados. Da mesa de animacdo e da
moviola onde foi produzido A Jodo Guimardes Rosa, em 1968, ao computador de tltima
geracdo em que foi animado e montado Coda, em 2008, muitas coisas mudaram.
Facilidades e novas possibilidades foram criadas pelo avanco da técnica. Por isso, € natural
que as produgdes fotofilmicas se multipliquem e se tornem heterogéneas, bem como as

leituras tedricas que sobre ela se debrucam.
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CONCLUSAO

O longo percurso percorrido até aqui tem o intuito de alimentar possiveis
caminhos de interpretacdo. Acreditamos ter atingido o objetivo de provocar didlogos entre a
imagem filmica e a fotografia, por meio do levantamento e do debate provocado entre
tedricos, autores, criadores, artistas e obras. Esperamos ainda ter preenchido plenamente o
intuito especifico de definir o conceito de fotofilme, de esmiucar a técnica de animacdo de
fotografias e de mostrar sua evolucdo e seus recursos expressivos por meio da andlise de
obras de autores brasileiros.

Os fotofilmes, bem como outros tipos de experimentacdo no limiar da imagem
estdtica com a imagem-movimento, encontram hoje um ambiente propicio para a
proliferacdo, dadas as facilidades trazidas pelo ambiente digital, que permite a tradugdo de
diversos tipos de informacdo em um mesmo cdodigo, criando uma plataforma comum.
Assim, tornam-se cada vez mais disponiveis as formas de verter a fotografia no formato de
video e vice-versa.

Todos os criadores e animadores de fotografia apresentados aqui estdo em plena
atividade criativa, inclusive o pioneiro Marcello Tassara, que revelou a inten¢@o de retomar
as experimentacdes com fotofilmes depois de passados quase dez anos de sua mais recente
producdo, Bahia Amada Amado (1999)'®. A maioria dos fotofilmes analisados foi criada
no século XXI, fato que demonstra a enorme atualidade desse género foto-cinematogréfico.
Assim, assumimos o risco de escrever sobre um tema em pleno desenvolvimento. Por outro
lado, esse € um fator que confere relevancia a pesquisa, visto que o hibridismo e a mistura
de suportes sdo questdes latentes e importantes para a melhor compreensao da producao

artistica na contemporaneidade.

198 Conferir entrevista com Marcello Tassara no anexo desta dissertacio.
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FILMOGRAFIA

Fotofilmes brasileiros abordados nesta dissertacdo por ordem de menc¢do no
quarto capitulo. A frente do nome, do ano e da duragdo, estd indicado entre parénteses em
qual dos DVDs anexos se encontra o filme.

A Jodo Guimardes Rosa. 1968. 12°15”. (DVD1)'”

Diretor: Marcello Tassara (direcdo de filmagem)

Fotografias: Maureen Bisilliat

Equipe: Roberto Santos (coordenacao), Eduardo Leoni (assistente), Livio Norbert Spiegler
e Rudd de Andrade (producdo executiva), Chico de Moraes (miusica), Charles F.
Mendes de Almeida (montagem), Humberto Margal (narracdo), Reynaldo Barbirato
(camera).

Sinopse: Leitura cinematografica realizada sobre um ensaio fotografico que aborda o
romance Grande Sertdo Veredas. Homenagem ao escritor Guimaraes Rosa.

Técnicas: Animacdo table top realizada com pelicula 35 mm a partir da filmagem quadro a
quadro de ampliagdes fotograficas. Montado em moviola.

Observacdes: Realizado pelo Departamento de Cinema da Escola de Comunicagdes
Culturais da Universidade Estadual de Sao Paulo. Ganhou o prémio de Melhor Filme
de Curta-Metragem do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro em 1969. Exibido

também no Festival de Manaus e no Festival de Sdo Carlos''’.

Abeladormecida: entrada numa sé-sombra. 1978. 13°40”’. (DVDI1)

Diretor: Marcello Tassara (roteiro e animagao)

Fotografia: Joao Sécrates de Oliveira. O filme conta também com imagens em cor
extraidas de desenhos de um livro ilustrado de A Bela Adormecida, de Walt Disney.

Equipe: Carlos Augusto Calil (montagem e selecdo de texto), Gaspar Soares Netto
(operador de animdgrafo), Joffre Soares (narracdo off).

Sinopse: Filme experimental em que se explora a potencialidade narrativa contida em uma
unica imagem. Trechos do livro Finnegans Wake, de James Joyce (traducdo de
Augusto e Haroldo de Campos), foram escolhidos para dialogar com a foto de uma
familia pobre retratada em uma favela de Sao José dos Campos (SP).

Técnicas: Animacdo table top realizada com pelicula 35 mm a partir da filmagem quadro a
quadro de ampliacdes fotograficas. Como o filme € feito basicamente de uma utnica

1% 0s quatro DVDs que acompanham a presente dissertagio estdo disponiveis na mediateca da biblioteca do Instituto de
Artes da Unicamp.

10 No campo “Diretor” colocamos o nome do autor ou do diretor que coordenou a autoria do filme; entre parénteses,
quando necessdrio, apontamos as fungdes extra assumidas pelo autor no processo de realizagdo do filme. No campo
“fotografias”, mencionamos o autor da(s) fotografia(s) usada(s) no filme. E importante destacar a diferenca para o que
seria, no cinema tradicional, o papel do diretor de fotografia, j4 que este profissional trabalha tendo em vista a imagem-
movimento continua, enquanto o fotégrafo trabalha por selecdo de momentos privilegiados, mesmo quando maneja um
grande ndmero de fotografias. No campo “Equipe”, apontamos todos os profissionais diretamente engajados na realizacio
do filme, cujo cargo € indicado entre parénteses. Todos os nomes citados nas fichas, assim como os cargos equivalentes,
foram copiados diretamente dos créditos da maneira como sdo exibidos nos préprios filmes. As observagdes sobre os
filmes de Marcello Tassara foram complementadas com informagdes inseridas pelo autor em seu Curriculum Lattes
publicado na imternet.
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imagem, a mesma foi ampliada em diversos formatos, para facilitar a filmagem.
Montado em moviola.

Observagdes: Realizado pelo CTR — Setor de Cinema da Escola de Comunicagdo e Artes,
Universidade de Sdo Paulo. Parte integrante de Dissertacdo de Mestrado, este filme
foi exibido pela primeira vez durante a defesa e, posteriormente, em circuitos
comerciais de cinema, em museus, festivais nacionais e internacionais (Itdlia e
Portugal), EUA (Circuito Universitario Americano e em sessao especial no Centro de
Estudos Brasileiros da Embaixada do Brasil em Roma (Italia).

Povo da Lua, Povo do Sangue. 1984. 31°25°’. (DVD1)

Diretor: Marcello Tassara (roteiro e animagao)

Fotografias: Claudia Andujar (também participou na realizac¢do do roteiro)

Equipe: Thiago de Mello (texto), Alcida Rita Ramos e Bruce Albert (consultoria cientifica),
Marlui Miranda (trilha sonora e narragdo), Flavia Calabi (trilha sonora), Alexandre B.
dos Santos (operador de animégrafo), Luiz Wanderley (filmagem complementar),
Nivaldo dos Santos (montagem).

Sinopse: Filme documental sobre os indios Yanomami realizado a partir de fotografias
feitas por Claudia Andujar entre 1972 e 1982. O filme tinha o intuito de ajudar nas
reivindicacdes da Comissio Pré-Indio pela demarcacio de uma reserva indigena
Yanomami.

Técnicas: Animagao table top, realizada com pelicula 16 mm a partir da filmagem quadro a
quadro de amplia¢des fotogréficas. Montado em moviola.

Observagdes: Patrocinaram o filme as ONGs internacionais Oxfam e Fastenopfer, além de
World Council of Churches, Comissdo Pré-Indio de Sdo Paulo, Fundac¢do Padre
Anchieta — TV 2 Cultura. Subvencionaram a pesquisa CNPq, Fapesp e John Simon
Guggenheim Memorial Foundation. O filme recebeu no Festival de Oberhausen, na
Alemanha, em 1985, o Grande Prémio da Cidade e o Prémio do Interfilm Jury. No
Brasil, foi exibido em congressos indigenistas, televisdo e mostras especiais. No
exterior: em emissoras de televisdo européias, no Museum of Modern Art de Nova
York (EUA), Circuito Universitario Norte-Americano (diversas universidades dos
EUA), Universidade de Pisa/Ondavideo (Pisa, Itdlia), Cineteca di Bologna (Bolonha,
Italia), Centro de Estudos Brasileiros da Embaixada do Brasil em Roma (Itdlia) e
Musée dEthnographie de Genéve (Suica), com a aquisicio de uma cépia do filme
para posteriores exibi¢des publicas. Participou de festivais nacionais e internacionais,
em cidades como Salvador (Brasil), Moscou (URSS), Leipzig (Alemanha Oriental),
Gent (Bélgica), Trodheim (Noruega) e Uppsala (Suécia).

Bahia Amada Amado. 1999. 12°51’. (DVD2)

Diretor: Marcello Tassara (animografia, montagem).

Fotografias: Maureen Bisilliat (co-dirigiu e também foi responsavel pela trilha sonora).

Equipe: Jan Koudela (producao executiva), Alex Santos (operador de animégrafo), Gabriel
Varalla (montagem).

Sinopse: Construcdo de uma leitura cinematografica de imagens selecionadas a partir de um
acervo fotogréfico sobre a Bahia de Jorge Amado. O filme €, a0 mesmo tempo, uma
homenagem ao escritor e a raga negra.
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Técnicas: Animacao table top realizada com pelicula 35 mm a partir da filmagem quadro a
quadro de ampliacdes fotogréaficas. Montado em ilha de edi¢ao de video.

Observagdes: Realizado pela Moema Filmes. Vinculado a uma pesquisa do medialab.br
ECA/USP Fapesp. Contou financiamento proveniente de lei de incentivo a cultura do
Governo do Estado de Sao Paulo.

Juvenilia. 1994. 6’54°’. (DVD2)

Diretor: Paulo Sacramento (roteiro, produ¢do e montagem).

Fotografias: Marlene Bergamo.

Equipe: Débora Waldman (storyboard), Alex Santos (operador de animégrafo), Bené de
Oliveira (montagem de negativo), Christian Saghaard, Paolo Gregori, Vitor Angelo,
Sonia Marmo, Luciana Canton, Evelize Cerveni e Fabio Millei (elenco).

Sinopse: A exibi¢ao do esquartejamento de um cachorro por jovens na capital paulista.

Técnicas: Animacdo table top realizada com pelicula 35 mm a partir da filmagem quadro a
quadro de ampliagdes fotograficas. Montado em ilha de edi¢do de video.

Observacdes: Realizado por ECA/USP em associacdo com Paraisos Artificiais.
Colaboragao da Fundacao Padre Anchieta — TV Cultura.

Jugular. 1997.5°16”". (DVD?2)

Diretora: Fernanda Ramos (roteiro, producdo, edi¢do de som e mixagem).

Fotografias: Mauricio Simonetti.

Equipe: Rosana Martinelli e Fernando Alves Pinto (elenco), Claudio Gaio (assistente e
efeitos especiais), Malu Dias Marques (operadora de animoégrafo), Gabriela Cunha
(montagem), Daniela Chaia e Gilson Fais (assisténcia de produc¢do), Rosana
Martinelli e Franco D’Angelo Bergamini (figurino), Maria Helena Franco (still),
Marcello Tassara (orientador do projeto).

Sinopse: Um encontro fortuito na noite paulistana termina de maneira trdgica no Viaduto
do Cha.

Técnicas: Animacgdo fable top realizada com pelicula colorida de 35 mm a partir da
filmagem quadro a quadro de amplia¢des fotograficas. Montado em ilha de edi¢ao
eletronica.

Observacdes: Realizado por CTR ECA/USP. Colaboracio Alamo, Kodak do Brasil,
Laboratério Lider e Fundacdo Padre Anchieta — TV Cultura.

Sem Titulo. 1998. 5°00”°. (DVD2)

Diretor: Wagner Souza e Silva (roteiro e producio).

Fotografias: Wagner Souza e Silva.

Equipe: Marco Antdnio de Oliveira Baranov, Fabiana Taiz Lukemeyer e Gabriel
Lukemeyer Alvin (elenco), Anderson Oliveira (edi¢dao de video).

Sinopse: Um homem se aproxima de uma casa, assassina a mulher e entra no quarto do
garoto, que parece ser seu filho.

Técnicas: Animacao fable top, realizada com pelicula p&b de 35 mm a partir da filmagem
de ampliagdes fotograficas com camera de video convencional. Montado em ilha de
edicao de video.

Observacgodes: Realizado no ambito da ECA/USP em parceria com a produtora MV Videos.
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Doris. 2002. 2°52’. (DVD?2)

Diretores: Alberto Bitar e Paulo Almeida.

Fotografias: Alberto Bitar ¢ Paulo Almeida.

Equipe: Leo Bitar (som).

Sinopse: A visdo dos dois fotégrafos sobre Belém € unificada por meio da apresentacdo de
uma personagem chamada Doris.

Técnicas: Animacgdo realizada em software de edicdo de videos a partir de ampliacdes
fotograficas escaneadas em scanner de mesa.

Observacgdes: Ganhou o segundo lugar no Saldo Arte Pard 2002.

Paisagem Urbana em 3 Atos. 2003. 3°48"°. (DVD2)

Diretor: Alberto Bitar (fotografia, edi¢ao, montagem)

Fotografias: Alberto Bitar.

Equipe: Leo Bitar (som).

Sinopse: Trés leituras sobre a paisagem urbana de Belém feitas com a técnica de time lapse
em diferentes ritmos de captura e exibicao.

Técnicas: Animacdo realizada em software de edicdo de videos, a partir de negativos
escaneados.

Enquanto Chove. 2003. 18°34”’. (DVD?2)

Diretores: Alberto Bitar e Paulo Almeida (roteiro, fotografia, edicdo e montagem).

Fotografias: Alberto Bitar ¢ Paulo Almeida.

Equipe: Leo Bitar (designer de som), Paulo Pretz, Pékora Cereja, Roberto Menezes, Lorena
Mesquita, Paula Sampaio, Adriana Barroso, Ailson Braga, Alessandro Gongalves,
Paulo Jos¢ Campos de Melo, Flavya Mutran, Eduard Rettelbusch Filho, Fabricia
Negreiros, Wellington Sousa, Rosa Maria Bitar, Jeferson Cecim, Abdias Pinheiro e
Silvana Saldanha (elenco), Maria Christina (produgdo), Adalberto Castro Jr.
(consultoria técnica de roteiro e edi¢ao).

Sinopse: Filme baseado no livro de contos homdonimo de Ailson Braga com varias histérias
que se interagem na paisagem da cidade de Belém.

Técnicas: Animacdo realizada em software de edicdo de videos a partir de negativos
coloridos escaneados.

Observagdes: Financiado por bolsa de criagdo artistica do Instituto de Artes do Para.
Ganhou o prémio de Melhor Video no 2° Festival do Cinema Brasileiro de Belém
2005 e o Prémio de Linguagem no Festival Cineamazdnia 2006.

Belém 360°. 2006. 40”°. (DVD3)

Diretor: Alberto Bitar (fotografia e edi¢cdo)

Fotografias: Alberto Bitar.

Equipe: Leo Bitar (desenho de som), Marcelo Lelis (assistente de fotografia).

Sinopse: Fotografia panoramica de Belém vertida para o formato filmico.

Técnicas: Animacdo realizada em software de edicdo de videos a partir de fotografia
panoramica composta.

Observacgodes: O video ganhou o 2° lugar no Saldao Unama de Pequenos Formatos, 2006.
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Quase Todos os Dias. 2006. 3°44°’. (DVD3)

Diretor: Alberto Bitar (fotografia e edi¢do)

Fotografias: Alberto Bitar, Marcelo Lelis, Michel Pinho, Miguel Chikaoka e Paula
Sampaio.

Equipe: Leo Bitar (desenho de som), Marcelo Lelis (assistente de fotografia).

Sinopse: A passagem de um dia em Belém foi registrada com a técnica de time lapse.

Técnicas: Animacdo realizada em software de edicdo de videos a partir de fotografias
digitais captadas segundo intervalos pré-determinados e fixos.

Observacgdes: O video contou com a ajuda de quatro fotografos para ser realizado.

Quase Todos os Dias: Sao Paulo. 2008. 11°43*’. (DVD?3)

Diretor: Alberto Bitar (fotografia, edi¢ao e desenho de som)

Fotografias: Alberto Bitar, Carlos Dadoorian, Daniela de Moraes, Fabio Pazzini,
Calebe Simoes, Joao Puerro Neto, Patricia Lion, Guilherme Sanchez, Thales
Carvalho, Afranio Pissini, Cristina Pereira, Juliana Pereira, Simao Salomao,
Jurandir Oliveia, Gabriel Boieiras e Ronaldo Partha (fotografias e roteiro).

Equipe: Leo Bitar (desenho de som)

Sinopse: Seguindo a idéia do primeiro filme da série, Alberto Bitar coordenou um grupo de
fotégrafos em uma jornada de 24 horas pela cidade. O grupo registrou a passagem de
um dia na capital paulista com o uso da técnica de time lapse.

Técnicas: Animagdo realizada em software de edicdo de videos, a partir de fotografias
digitais captadas segundo intervalos pré-determinados e fixos.

Observacdes: Resultado de um workshop ministrado por Alberto Bitar em Sado Paulo.
Ganhou Prémio de Melhor Filme pelo Juri Técnico no III Festival Cinema e Cidade,
realizado em Porto Alegre, 2008. Ganhou Prémio de Melhor Filme Experimental no
Festival Cineamazo6nia 2008.

Partida. 2005. 5°00*". (DVD3)

Diretor: Alberto Bitar (edicdo)

Fotografia: apropriada de album de familia.

Equipe: Leo Bitar (som).

Sinopse: O autor retoma uma foto antiga e descobre diversos personagens em seu interior,
que sdo compartimentados em retratos e trabalhados na linguagem filmica.

Técnicas: Animacao realizada em software de edi¢do de videos, a partir de uma fotografia
em papel retirada de um album familiar e escaneada.

Observacgdes: O video entrou para o acervo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Efémera Paisagem. 2005. 4°04°’. (DVD3)

Diretor: Alberto Bitar (edi¢cao e fotografia)

Fotografia: Alberto Bitar.

Equipe: Leo Bitar (desenho de som).

Sinopse: O autor trabalha com o movimento de deslocamento lateral de um carro como
mote para a cria¢do desse video que é puro movimento.
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Técnicas: Animacdo realizada em software de edicdo de videos a partir de fotografias
tiradas em sequéncia.

Observacgodes: O video e a série de fotografias ganharam o Prémio Aquisicao no Saldo Arte
Paré 2008.

Sobre Distancias e Incomodos e Alguma Tristeza. 2009. 6°05”°. (DVD3)
Diretor: Alberto Bitar (fotografia, edi¢ao e som)
Fotografias: Alberto Bitar.

Sinopse: A passagem do tempo ¢ registrada desde um apartamento vazio, cendrio no qual
se opdem objetos estaticos e a paisagem da cidade, em constante transformacao.
Técnicas: Animacdo realizada em software de edicdo de videos a partir de fotografias

tiradas em sequéncia segundo intervalos pré-determinados e fixos.
Observagdes: Exibido em primeira mao ao autor desta disserta¢do, o filme ainda iniciava
sua trajetoria quando foi finalizada esta pesquisa.

Sonoro Diamante Negro. 2004. 9°25°°. (DVD3)

Diretora: Suely Nascimento (fotografia, roteiro, autoria do projeto, produgdo e entrevista)

Fotografias: Suely Nascimento.

Equipe: Alberto Bitar (direcdo de arte, roteiro, edi¢do, animagao de fotografias e tratamento
de imagem), Juraci Mosso (decupagem e arquivo).

Sinopse: Um documentério que conta a histéria do sonoro (nome dado a equipamento de
som usado para animar festas) Diamante Negro, que existe desde 1952 em Belém.

Técnicas: Animacdo feita em software de edi¢do de videos a partir de documentacdo
fotogréfica realizada ao longo de cinco anos.

Observagdes: Financiado com bolsa de criacdo artistica concedida pelo Instituto de Artes
do Para.

...Feito Poeira ao Vento... . 2006. 3°30’’. (DVD?3)

Diretor: Dirceu Maués (produgdo, juntamente com Fabio Hassegawa).

Fotografias: Dirceu Maués.

Equipe: Leo Bitar (desenho de som), Adriana Machado, Fabio Hassegawa e Marcelo Lelis
(assistentes de fotografia).

Sinopse: O filme € resultado de uma performance para registro fotografico do mercado ver-
o-peso, em Belém. O autor montou uma mesa redonda em uma 4rea movimentada do
mercado e foi fazendo tomadas até completar uma volta de 360°. A captacido foi feita
com cameras de orificio artesanais.

Técnicas: Animacdo feita em software de edicdo de videos a partir de documentacdo
fotografica realizada ao longo de cerca de quatro horas.

Observacgodes: Obra realizada a convite do curador do Saldao de Artes do Para 2007, Paulo
Harkenhoff.

Quincas Berro d’Agua pelo Furo da Agulha. 2007. 4°04°°. (DVD3)

Diretor: Tatiana Altberg (montagem).

Fotografias: Amanda Paiva, Angélica Paulo da Silva, Deyvid Ferreira, Fagner Franca,
Felipe Oliveira de Lima e Renato Rosa Nascimento.
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Equipe: Karen Akerman (montagem).

Sinopse: O filme reconta a histdria do personagem criado por Jorge Amado, Quincas Berro
d’Agua.

Técnicas: Animacdo feita em software de edicdo de videos a partir de documentacdo
fotografica feita com cameras de orificio.

Observacdes: Realizado como resultado de uma viagem do grupo Mao na Lata para
Salvador, coordenada por Tatiana Altberg.

Arpoador. 2005. 3°46°. (DVD4)

Diretora: Fernanda Ramos (animacdo e fotografia)

Fotografias: Fernanda Ramos.

Equipe: Carla Pecanha (elenco), Bonzer (trilha sonora), Jodele Larcher (produgio
executiva).

Sinopse: Uma viagem pela a praia do Arpoador, no Rio de Janeiro, que sobrepde tomadas
realizadas em dias diferentes.

Técnicas: Animacdo feita em software de edicdo de videos a partir de documentacdo
fotografica sequencial.

Observagdes: Obra produzida em parceria pela Jugular Filmes e Inova TV. Ganhou o
prémio Galgo Alado no 14° Festival Gramado Cine Video como destaque do juri. Foi
exibido em diversos festivais nacionais e internacionais, como Flickerfest 2007, na
Australia, Worldwide Short Film Festival, no Canada e New York Women in Film
and Television, nos Estados Unidos.

Nu de Mim Mesmo. 2006. 2’45’ (trecho). (DVD4)

Diretora: Fernanda Ramos

Fotografias: Fernanda Ramos.

Sinopse: Paisagens naturais permeadas por sutis aparicdes de pessoas.

Técnicas: Animacdo feita em software de edi¢do de videos a partir de documentagdo
fotografica sequencial.

Observagdes: Obra realizada para projecao na peca teatral Nu de Mim Mesmo, dirigida por
Jefferson Miranda e Flavio Gaff. O conjunto de filmes foi exibido em cinco telas que
perfaziam um espago imersivo.

Rio Eclético. 2003. 5°00°’ (trecho). (DVD4)

Diretora: Fernanda Ramos

Fotografias: Fernanda Ramos.

Sinopse: Uma leitura visual sobre a arquitetura eclética carioca.

Técnicas: Animacdo feita em software de edi¢do de videos a partir de documentacdo
fotografica. Uso de camadas e mdscaras para fragmentacdo e animac¢ado de fotografias.

Observagdes: Obra realizada para instalacdo montada na inauguracdo do espaco cultural do
Senac no Rio de Janeiro. Originalmente concebida para projecao simultanea em trés
telas contiguas.

Defrag. 2003. 3°22°. (DVD4)
Diretora: Fernanda Ramos (fotoanimacao).

221



Fotografias: Fernanda Ramos.

Sinopse: Filme baseado na fragmentagdo da paisagem.

Técnicas: Animacdo feita em software de edi¢do de videos a partir de documentagdo
fotografica. Uso de camadas e mdscaras para fragmentacdo e animac¢ado de fotografias.

Ensaio Visual Numero 3. 2004. 3°27°’. (DVD4)

Diretora: Fernanda Ramos (animacao e selecao de trilha sonora).

Fotografias: Fernanda Ramos.

Sinopse: Ensaio visual desenvolvido a partir de fotografias captadas no bairro de La
Défense, em Paris.

Técnicas: Animacdo feita em software de edi¢do de videos a partir de documentagdo
fotografica. Uso de recortes e inser¢des sobre imagem estatica.

Observagdes: Obra ndo langada comercialmente por ndo ter direitos sobre a trilha sonora,
baseada em musica de Eumir Deodato.

Vinil Verde. 2004. 13°00°’. (DVD4)

Diretor: Kléber Mendon¢a Filho (roteiro, produgdo, produgdo executiva, montagem e
edicao).

Fotografias: Kléber Mendonca Filho.

Equipe: Gabriela Souza e Verdnica Alves (elenco), Bohdana Smyrnova (roteiro), Ivan
Soares (narracdo), Isabela Cribari, Leo Falcdo e Daniel Band (producdo executiva),
Daniel Bandeira (montagem/edi¢ao).

Sinopse: Mae da a filha uma caixa cheia de velhos disquinhos coloridos. A menina pode
ouvi-los, exceto o vinil verde. Mas a menina nao segue o pedido da mae, o que resulta
em um desfecho fatal.

Técnicas: Animacdo pixilation feita em software de edi¢do de videos a partir de captacio
fotografica em negativo colorido.

Observagdes: Produzido por Funcultura Pernambuco, CinemaScépio, Simio Filmes,
Roptura Cinematografica e Set Produc¢des Audiovisuais Ltda. Prémio da Critica,
Melhor Diretor e Melhor Montagem no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro
2004. Prémio Especial do Juri no festival Cine Las Americas 2004, Austin, Estados
Unidos. Exibido em diversos festivais, como na Quinzaine des Réalisateurs do
Festival de Cannes, na Franca, Festival de Tiradentes, Tampere International Short
Film Festival, na Finlandia, e Rencontres d'Amerique Latine, em Toulouse, Franca.

Coda. 2008. 9°00*’. (DVD4)

Diretor: Marcos Camargo (roteiro e animacao).

Fotografias: Marcos Camargo.

Equipe: Matias Mariani, Joana Mariani e Marcelo Monteiro (producdo), Ana Lucia Godoi
(montagem), Edilson Martins (edi¢do de som), Luiz Macedo (trilha sonora), Nana
Yazbék, Lucélia Sérgio e Lais Marques (elenco), Pedro Iud (animacdo).

Sinopse: A histéria de trés bailarinas que chegam frustradas as suas casas e tém que lidar
com suas proprias fraquezas e fantasias.

Técnicas: Animagao pixilation feita em software de edicdao de videos a partir de captagio
fotografica digital iluminada com técnica de light painting.
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Observagdes: Produzido por Magumbo Imagens e Primo Filmes. Prémio de Melhor
Dire¢cdao de Arte no Festival Primeiro Plano 2008, Juiz de Fora, Prémio de Melhor
Direcdo de Fotografia no Festival do Juri Popular 2009, ocorrido em diversas capitais
brasileiras simultaneamente. Exibido em diversos festivais como I Festival Paulinia
de Cinema, festival Anima Mundi 2008, 1° Festival de Cienam de Paraty, X Festival
Internacional de Brasilia e 26th Torino Film Festival, Italia.
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ICONOGRAFIA

Imagens citadas no corpo da dissertagcao, durante os trés primeiros capitulos.

Figura 1.1: Judith decepando Holofernes. Caravaggio, 1598.
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Figura 1.2: A expulsdo do paraiso. Masaccio, 1427.
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MORSE'S Gallery, 417 Montgomery St., San Fra
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MUYBRIDGE. AUTOMATIC ELECTRO-PHOTOGRA
“SALLIE GARDNER,” owned by LELAND STANFORD; running at,a 1.40 gait over the Palo Alto track, 19th June, 1878.
Th ’ tographs were made at inter n inches of , an it time ; they illustrate consecutive positions

yright, 1878, by MUYBRIDGE

Figuras 1.3: Cavalo em Movimento. Sequéncia fotografica de Eadweard Muybridge, 1878.
Abaixo, sequéncia presente no livro Human Figure in Motion, 1901.
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Figura 1.4: Boulevard du Temple, Paris. Louis Jacques Mandé Daguerre, 1838.
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Figura 1.5: Gare de Saint Lazare. Henri Cartier-Bresson, 1932.
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Figura 1.6: Soldado da resisténcia cai morto ao levar tiro no front de Cordoba, durante a
Guerra Civil Espanhola. Robert Capa, 1935.

P R T e v T v el el T B2 ol PR O 0 o s, S 2 bk =y |

Figura 1.7: Homem saltando. Cronofotografia de Etienne-Jules Marey, 1886.
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Figura 2.2: Foto da Guerra da Criméia tomada pelo inglés Roger Fenton, 1854.
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Figuras 2.3 e 2.4: Disderi, colagem ()pera de Paris, 1958. Carte-de-visite de Pauline Viardot e
Pierre-Jules Michot, da 6pera Alceste, 1860.

Figuras 2.5: Fotos do Album Comparativo da Cidade de Sdo Paulo, de Militdo Augusto
Azevedo, mostram a Ladeira do Carmo e o Aterrado do Braz em 1862 e 1887.
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Figura 2.6: Entrevista de Nadar com o cientista Michel Chevreul, registrada por Paul
Nadar e publicada em Le Journal Ilustré, 1886.

Figuras 2.7: O kinetosc6pio de Thomas Edison, 1894.
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Figura 2.8: Fotograma do filme Oifo e Meio, de Federico Fellini, 1963.

Figura 2.9: Imagem da série Camera Over Hollywood, de John Swope, que exibe cendrios de
filmes de Hollywood, 1939.
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Figura 2.10: Fotograma de filme dos irmaos Lumiere que mostra desembarque de fotégrafos
para congresso de apresentacdo do cinematdgrafo em Lyon, 1895.

Figura 2.11: Still de divulgacdo do filme Janela Indiscreta, de Alfred Hitchcock, 1954.
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y jAlto!jQuietos ahi!

Figuras 2.13: Fotogramas de O Homem com a Cdmera de Filmar, de Dziga Vertov, 1929.
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Figuras 2.16: Fotogramas do filme A Chuva, de Joris Ivens, 1929.
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Figuras 2.17: Fotogramas de Blow Up, de Michelangelo Antonioni, 1966.
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Figuras 2.18: Fotografias do filme La Jetée, de Chris Marker, 1964.
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Figura 2.19: Imagem retirada do site de Noah Kalina, com auto-retratos postados diariamente,

também foram montadas em formato de video.

2009. As fotografias
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Figura 3.2: Muybridge, Mulher Descendo a Escada, 1984-5
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Figuras 3.4: Fotocolagens de Hanah Hoch e Raoul Haussman, 1919-20, ambas estiveram
presentes na grande exposicao dada de 1920 em Berlim.
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Figura 3.6: Fotograma de Ballet Mécanique, de Ferdinand Léger, 1924.
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Figura 3.7: Rotoreliefs de Marcel Duchamp usados em Anemic Cinéma, 1926.
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Figura 3.8: Atget. Cruzamento da rue Lhomond com a rue Ratau, Paris, 1913.

Figura 3.9: Roteiro para o filme Dindmica de uma Metropole presente livro Pintura
Fotografia Filme de Moholy-Nagy, 1929.



Figura 3.10: Estate, de Robert Rauschemberg, 1963
Figura 3.11: Série Photobooth Portraits, de Andy Warhol, 1963-66

Figura 3.12: Performance puiblica de Joseph Beuys, 1972.
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Figura 3.13: Arranjos de Chdo, esculturas efémeras de Bruce Nauman, 1966.

Figura 3.14: Cristo no Mijo, Andrés Serrano, 1987.
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|ROBERT SMITHSON / JAMES COHAN GALLERY

Figuras 3.15: Frames do filme de registro da construcdo da Spyral Jet, de Robert Smithson, 1970.

Figura 3.16: Série Deslocamentos de Espelhos, de Robert Smithson, 1969.
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Figura 3.18: Campo de Luz, obra de land art de Walter de Maria, 1977.

248



Figuras 3.19: O livro Todos os Prédios do Boulevar Sunset, de Ed Ruscha, 1966.
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Figura 3.20: Solsticio de Verdo, Jan Dibbets, 1970.

Figura 3.21: Queda de Folhas, Jochen Gertz, 1971.
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Figura 3.23: Mimica, Jeft Wall, 1982.
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Figura 3.25: Imagem da série Potsdamer Platz, de Michael Wesely, 1997-2000.
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muy jcaro| por esta pequena suerte. Contaba como se fabrica un film.

Figuras 3.26: Fotogramas da série Historia(s) do Cinema, de Jean-Luc Godard, 1979-1998.
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The Tulse Luper Suiltcases
Episode 2

Mi dulce'Persillooper;

Sus crimenes, Luper,
son cada vez peores.

Figuras 3.27: Fotogramas de um dos filmes do projeto Tulse Luper Suiticases, de Peter Greenaway,
iniciado em 2002
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ANEXO

Entrevista com o professor e realizador Marcello Tassara feita no Instituto de
Fisica da Universidade de Sdo Paulo, no dia 1° de outubro de 2008. A entrevista abordou
especificamente o processo de criagdo de quatro filmes de curta-metragem feitos com a
técnica de animacdo de fotografias chamada genericamente de ‘“table top”. Os filmes
abordados sdo A Jodo Guimardes Rosa (1969), Abeladormecida (1978), Povo da Lua, Povo
do Sangue (1985) e Bahia Amada Amado (1999).

Como nasceu seu primeiro filme fotografico, A Jodo Guimardes Rosa (1969)?

Esse filme foi o grande “culpado” por eu ter entrado na vida académica. Eu me formei em
Fisica [em 1963] aqui onde nds estamos agora. Essa foi minha primeira casa. Quando sai da
universidade passei a trabalhar com publicidade. Trabalhei por muitos anos com filmes
publicitarios. Foi nesse ambiente que conheci o Roberto Santos, o responsavel pela
realizacdo do filme. Ele ja tinha feito diversos curtas-metragens e alguns longas. Eu havia
trabalhado com ele em algumas producdes publicitdrias. O Roberto foi convidado a dar
aulas no recém criado curso de Cinema na Escola de Comunicagdo e Artes (ECA) da USP.

O Roberto era dono de uma mente inquieta, era uma pessoa muito dedicada a realizacdo.
Ele percebeu que na época nem se sonhava em fazer filmes na USP. Uma defesa de tese ou
um trabalho de pesquisa acabava tendo um formato quadrado ou retangular, com muitas
palavras impressas. Ninguém imaginava que pudesse ser feito um trabalho de pesquisa
dentro de uma lata redonda de filme. O Roberto batalhou muito ao lado do Rudd de
Andrade, filho do Oswald de Andrade e também um dos fundadores da ECA, para fazer um
filme dentro da universidade. Mas a universidade nao tinha habito de fazer filmes, nio
havia uma cultura cinematogréfica.

O diretor da ECA na época, Antonio Guimaraes Ferri, era uma pessoa bastante aberta. O
Roberto insistiu muito com ele e ele acabou concedendo ao curso de cinema uma pequena
verba para realizar o filme. Era realmente uma verba muito pequena, que ndo dava nem
para alugar uma camara e rodar direito. Entdo, o Roberto imaginou realizar um filme com
um custo muito baixo. Ele jd conhecia o meu trabalho havia um tempo e sabia que eu ja
tinha produzido pequenos filmes publicitdrios com a técnica de animagdo de fotografias. Na
publicidade, muitas vezes se tem que produzir com pouco dinheiro e essa € uma técnica

que, embora seja elaborada do ponto de vista dos recursos estéticos, € muito barata do
ponto de vista da producdo, custa pouco. Na época, bastava uma lata de filme, algumas
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fotos ampliadas e o trabalho de um animador e de um assistente para ajudar na filmagem.
Depois era s6 finalizar o filme na moviola, sonorizar e pronto. O Roberto viu que era
possivel produzir um filme experimental feito com fotografias. Como ele conhecia meu
trabalho na publicidade, ele me convidou.

O Roberto também ji conhecia o trabalho da [fotégrafa inglesa radicada no Brasil]
Maureen Bisilliat, que tinha acabado de fazer um ensaio fotografico sobre [0 escritor Jodo]
Guimaraes Rosa. Na época, ele ainda estava vivo e foi ele quem deu as orientagdes sobre o
caminho que tinha feito em Minas Gerais durante a viagem da qual nasceu o romance
Grande Sertdo Veredas. Entdo, ela partiu para resgatar esses lugares. O resultado foi um
ensaio fotografico, a Maureen ndo pensava em fazer um filme. Foi o Roberto quem a
convidou para o filme. Ele acabou servindo como um elemento catalisador, foi ele quem
juntou o trabalho fotogridfico da Maureen com a minha experiéncia na realizacdo de
animacoes de fotografias e disse: ‘estd ai o filme que nds vamos fazer’. Eu aceitei. Conheci
nessa época a Maureen. Elaboramos um pequeno roteiro e comegamos a trabalhar.

Ela participou do processo de edicao?

Sim. Ela acompanhou todo o processo, apesar de nao ter experiéncia nenhuma em cinema.
Ela ficou assustada algumas vezes, principalmente na hora da montagem, quando a tivemos
que cortar algumas imagens. No processo de montagem, quando se tem uma imagem que
ndo cabe no roteiro, ela tem que ser descartada. A Maureen ficava desesperada vendo as
fotos dela sendo filmadas e depois jogadas fora no momento da montagem. Depois, € claro
que ela se acostumou com isso. Mais tarde até fizemos parceria em outro filme, o Bahia
Amada Amado (1999).

O processo de criacdo do A Jodo Guimardes Rosa foi extremamente gostoso, simpdtico e
envolvente. E um filme experimental produzido com animacio de fotografias a um custo
muito baixo e que logo deu resultados. Ele concorreu no Festival de Brasilia de 1969 e
ganhou o primeiro prémio de filme de curta-metragem. Nesse mesmo ano o filme
Macunaima, do Joaquim Pedro de Andrade, estava concorrendo entre os longas-metragens
e ndo ganhou, apesar de o publico estar todo torcendo para ele [0 vencedor foi o filme
Memédrias de Helena, de David Neves]. Eu recebi o prémio das maos da Leila Diniz.

Como foi o processo de criacao da trilha sonora?

A idéia do Roberto Santos era chamar pessoas da publicidade que estivessem dispostas a
trabalhar no filme. Na época eu estava envolvido com a publicidade e foi justamente esse
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filme que acabou gerando o convite para abrir a cadeira de cinema de animacdo do curso de
cinema da ECA. O Roberto entdo me chamou para ser o animador, chamou o Humberto
Marcal como locutor, e, para a trilha sonora, ele convidou o Chiquinho de Morais, um
maestro que produzia musicas para comerciais. O Chiquinho era um sujeito extraordindrio,
porque ele compunha as trilhas na hora, ele tinha um talento fora do comum. Ele viu o
filme antes, ndo estava pronto ainda, mas ja estruturado, e definiu os instrumentos que ia
usar. Depois, fez a trilha no momento da projecao.

Quem escolheu os trechos do livro lidos pelos Humberto Marcal?

Eles foram escolhidos pela Maureen com um pouco de ajuda nossa, mas foi sobretudo ela
quem selecionou os trechos. Ela ja havia feito uma sele¢do pensando na publicagdo de um
livro, no qual as fotografias dela e os textos retirados do Grande Sertdo Veredas se
ilustravam mutuamente, se combinavam. Ndo me lembro bem se o filme saiu antes ou
depois do livro, mas ela estava em fase de elaboracdo do livro. Quase todas as fotos que
entraram no livro — que hoje, alids, é muito dificil de encontrar — foram usadas no filme.
Descartei algumas que entraram e adicionei algumas que nao entraram, mas cerca de 90%
das que estdo no livro coincidem com as do filme.

Vocé nao tinha tantas imagens disponiveis nao é?

Eu tinha um nimero razodvel de imagens. A Maureen jé tinha feito uma selecdo prévia para
o livro. Foi uma sele¢ao dentro de uma selecao.

Entao vocés nao voltaram aos originais?

Em alguns momentos da montagem do filme, quando sentiamos que estava faltando uma
imagem, buscamos no original. Mas a principal sequéncia de imagens do filme coincide
basicamente com a ordem do livro.

Gostaria que vocé comentasse um pouco sobre a produciao de um trecho do filme que
tem um movimento impressionante, uma sequéncia em que os cavalos parecem
galopar. Foram utilizadas poucas imagens, mas s6 o ato de retomar a mesma imagem
e reenquadrar conferiu movimento.
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Nao havia mesmo tantas imagens. Nessa sequéncia do galope, eu usei o que tinha. O
responsavel pela montagem foi o Charles Fernandes Mendes de Almeida, que também veio
da publicidade e hoje ainda estd na publicidade. Ele chegou a ser professor por um ou dois
semestres na ECA, mas depois a publicidade o atraiu de volta. Quem trabalha em
publicidade estd acostumado a fazer filmes curtos, a contar uma histéria em 30 segundos.
Em todos nés que estdvamos envolvidos na producdo do filme, e particularmente no
Charles, havia uma tendéncia a fazer as coisas curtas. A sequéncia poderia ter ficado um
pouco maior, mas estava tao bonita que nés deixamos como esta.

As fotos de fato ndo eram muitas e se elas aparecessem muitas vezes ficaria redundante.
Esse € um problema no cinema de animagdo em geral, pois muitas vezes a tendéncia é que
o animador repita a mesma imagem para ter menos trabalho. E preciso tomar cuidado com
esse recurso. A redundancia na publicidade é proibida, as imagens sdo extremamente
econOmicas. Existia em todos nds que estdvamos envolvidos no filme um certo héabito de
trabalho proveniente da publicidade, embora estivesse claro que a idéia ndo era fazer um
filme publicitario, mas um filme experimental.

H4 outra cena semelhante a essa no filme, que € de uma luta de bois. As mesmas
observagdes servem para ela. Ndao havia muitas imagens, era preciso tirar 0 miximo
daquelas que tinhamos e ndo podiamos ficar repetindo depois, para ndo cair na
redundancia. Havia uma economia de trabalho, de montagem e de filmagem. Para nds, que
estdvamos acostumados a fazer filmes de 30 segundos, era um grande desafio construir um
curta-metragem que tivesse entre 10 e 15 minutos (acabou ficando com uma duracao final
de 13 minutos) s6 com imagens paradas e com um limitado nimero de fotos. Por isso, era
preciso inventar. Minha preocupacdo constante durante as filmagens era inventar o que
fazer para inovar, para ndo cair na mesmice. Apesar de poder fazer zooms e travellings,
como no cinema convencional, esses recursos logo cansavam. Eu desenvolvi alguns
recursos, algumas formas de filmar. Inclusive nessas sequéncias que citamos eu usei um
recurso que chamei de “camera na mao” ou, melhor dizendo, “foto na mao”. Eu segurava a
ampliacdo fotogréfica (havia algumas feitas em grandes dimensdes) sobre a mesa da
madquina de animagao e pedia para o operador disparar cAmera. Conforme ia filmando eu ia
deslocando a foto.

Mas tem um detalhe importante: a camera de filmar nesse tipo de producdo faz uma captura
em velocidade bem mais lenta, de cerca de um fotograma por segundo, algo muito aquém
da velocidade de projecdo. Assim, eu tinha que fazer o deslocamento da foto imaginando
como ficaria no resultado final, levando em consideracdo a diferenca de tempo entre a
filmagem e a projecdo. Por isso, esses movimentos eram na realidade bastante lentos, mas
no filme aparecem répidos, agitados. Essa foi uma das experi€ncias que fizemos e que
acabou funcionando bem.
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E vocés trabalhavam sempre com ampliacées fotograficas?

Sempre

A camera ficava em um tripé?

A camera fazia parte de um equipamento de animacdo convencional. Ela era montada sobre
uma mesa, no eixo Otico vertical, com a possibilidade de subir e descer para dar o zoom.
Havia dois refletores laterais para fazer a iluminacdo. A foto era colocada na mesa, que
dispunha de trilhos para movimentar nos dois eixos, fazendo as panoramicas.

Vocés tinham acesso a técnica do table top? Gostaria que vocé me explicasse melhor
no que consiste essa técnica de animacao.

A técnica de table top é usada na animacdo de figuras estdticas. As técnicas de animagao
sdo inimeras e dentro delas existe essa que € a de filmar figuras estaticas. Nao hd um nome
adequado para designar essa técnica. Table top € um termo muito vago, que ndo tem muito
sentido, significa literalmente “encima da mesa”. De qualquer forma o termo acabou sendo
usado para definir essa técnica de animagao.

Como nas outras formas de animacdo, no table top vocé trabalha quadro a quadro. Para
todo movimento desejado € preciso calcular o deslocamento passo a passo. Parte-se de um
enquadramento inicial e um enquadramento final, para decidir quantos quadros serdo feitos
entre os dois pontos, levando em consideracdo a velocidade de projecdo, de 24 quadros por
segundo. Por ser uma técnica de animagdo, em que se trabalha quadro a quadro, vocé tem
um tempo de filmagem ilusorio, artificial, que nao corresponde ao tempo da projecdo. Essa
¢ a maior diferenca que existe entre os filmes de animacao e os filmes filmados ao vivo. Por
exemplo, se eu estou fazendo uma panoramica de 100 fotogramas e toca o telefone quando
estou no meio posso parar, atender e voltar a trabalhar sem problemas. Entre a minha
parada e a volta ao trabalho houve um tempo sem filmar que ndo vai ser sentido na hora da
projecdo, quando a continuidade € mantida.

Essa € a caracteristica fundamental dos filmes de animacdo. Cada fotograma é elaborado,
preparado, manipulado do jeito que o animador quiser, ele ¢ quem dita o ritmo que quer
dar. Na técnica de table top tudo € feito quadro a quadro, tudo é absolutamente medido e
calculado com precisdo matemdtica. H4 algumas dificuldades, como para combinar
movimentos de camera. Se eu quero combinar uma aproximacao (zoom in) com uma
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panoramica, para fechar no detalhe de uma foto, preciso descer a camera e a0 mesmo
tempo fazer um deslocamento de pan na foto. Se esse zoom tem a duracdo de 100
fotogramas, o deslocamento da foto também precisa ter a mesma duragcdo. As duas
varidveis tem que ser consideradas e calculadas juntas, para mover simultaneamente. Em
cada fotograma preciso andar um passo no zoom € um passo ha panoramica, para que no
final os dois coincidam.

E como ¢é feito o roteiro para esse tipo de producao? E como em um filme
convencional?

O roteiro desse tipo de filme tem suas peculiaridades. Pelo fato de ser cinema experimental,
acima de tudo, vocé tem uma abertura maior, muita coisa é feita de improvisagdo. E claro
que se tem uma idéia prévia. Nao se pode partir do nada quando chegar na camera para
filmar. Um filme de animacdo ndo se inventa todo na hora, tem que haver um roteiro. Mas é
um roteiro muito aberto, que te permite liberdades e invencdes, que vocé vai cortar ou
ratificar na hora da montagem.

O filme se constr6i mesmo € no processo de edicdo, na montagem. Todo filme € assim,
principalmente o cinema documental. Vocé precisa ter uma idéia do que pretende captar,
tem que conhecer o assunto que vai abordar, mas muita coisa acontece sem que tenha
controle absoluto, vocé trabalha com o imprevisto. Por exemplo, em um documentario que
dirigi recentemente sobre ecologia € meio ambiente, ao visitar lugares que eu ndo conhecia,
eu descobri uma série de coisas interessantes. Mesmo que haja um objetivo, como
documentar um evento, voc€ vai sair com a camera, vai procurar enquadramentos
interessantes, ou entdo vai conhecer pessoas que tenham maior expressividade, com uma
fala boa, que vocé convida para dar entrevista em separado. Enfim, existe todo um conjunto
de fatores imprevisiveis que acabam depois sendo enriquecedores na hora da edicao final.
Mas dificilmente vocé pode fazer previsdes. E diferente de um filme de fic¢do, que tem
cenas bem detalhadas, primeiro na forma de um roteiro cinematografico, depois um roteiro
técnico decupado cena por cena, calculado. O diretor sabe exatamente o que ele quer no
cendrio, sabe quem sdo os atores, que ja foram previamente selecionados e v@o ensaiar as
cenas. Os atores vio fazer exatamente o que o diretor pedir. E claro que o ator sempre
poderd inovar, pois existe obviamente uma cota de improvisacdo em todo filme de fic¢do.
Mas é um filme muito previsivel, pois o roteiro € extremamente detalhado e coloca o que
VOcé precisa seguir.

No documentdrio vocé€ tem uma abertura muito grande ao imprevisto € no caso do filme
experimental também, vocé estd experimentando técnicas, novas formas de linguagem. O
cinema de animagdo, em geral, segue o mesmo processo de realizacdo do filme de ficgdo.
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Vocé tem que deixar tudo muito bem preparado, principalmente no caso do desenho
animado ou das animagdes de esculturas de massa pléstica, técnica que estd na moda
atualmente. Curiosamente, o tal de table top (ndo gosto da palavra mais nao tenho outra no
momento) é o género de cinema de animagdo mais aparentado com o documentdrio, pelo
menos na forma como eu trabalho. Eu parto de uma boa no¢ao do que vou fazer, de uma
pesquisa, de idéias, mas deixo uma certa liberdade para criar no momento da filmagem e da
edicdo. Como € uma técnica barata, apesar de trabalhosa, ela permite filmar bastante. Da
muito trabalho filmar, pois vocé tem que fazer calculos. Mas em termos de custo é possivel
filmar bastante além do tamanho final do filme. Nao me lembro exatamente o quanto nos
filmamos para A Jodo Guimardes Rosa, mas certamente foi mais de meia hora de material
rodado, que acabamos reduzindo para treze minutos.

O uso da animacao de fotografias no caso do filme A Jodo Guimaraes Rosa teve seu
lado de restricdo orcamentaria, mas vocé diria que foi s6 uma questao de orcamento
baixo ou foi também uma opc¢ao estética?

Nao ha nada mais orientador do aspecto estético do que o aspecto econdmico, sobretudo no
cinema. Vocé tem X, em termos de dinheiro, pelicula e recursos, e tem que se virar com
aquilo para encontrar um caminho estético. E uma limitacdo, um trilho sobre o qual vocé
tem que seguir. Sdo os vinculos profissionais que todos tem que obedecer para conseguir
realizar alguma coisa. Dentro disso, voce faz o seu trabalho.

Qualquer obra estética, seja ela literaria ou de artes pldsticas, tem suas limitacdes. Na
literatura, vocé tem 26 letras para combinar. Na pintura, tem uma tela em branco para
preencher e um punhado de tinta. Os recursos disponiveis te ddo as condicOes dentro das
quais vocé vai produzir. No caso do A Jodo Guimardes Rosa, as circunstancias eram dadas,
havia um orcamento para filme e revelacdo e s6, nenhum dos envolvidos na realiza¢io
recebeu nada. Trabalhamos por pura vontade de trabalhar, por necessidade de experimentar.
Foi um impulso criativo. Nao foi feito por necessidade financeira, mas porque se queria
fazer. Se fossem pagar a nossa mao de obra, o filme se tornaria invidvel.

S6 agora, recentemente, quase 40 anos depois, que o filme estd sendo redescoberto, de vez
em quando € exibido em uma mostra ou entra em uma coletdnea. Mas é um retorno
financeiro muito pequeno, que ainda € dividido entre todos.

Vocé acha que o filme resultante é uma obra independente do ensaio da Maureen
Bisilliat?
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H4 evidentemente um vinculo entre o filme e o ensaio fotografico, entre a obra fotogréfica
dela e a obra cinematogréfica de nosso grupo, o qual eu tive o prazer de dirigir. Mas € como
o caso dos romances adaptados, como o célebre exemplo do 2001: Uma Odisséia no
Espaco (1968), filme do [Stanley] Kubrick feito a partir de um livro. S3o duas obras
vinculadas, mas cada uma delas esta fechada em si. No caso do nosso filme foi a mesma
coisa, ele € uma obra fechada em si, que diz tudo. Com o livro de fotografias acontece a
mesma coisa. Embora haja o vinculo, uma pessoa pode assistir ao filme e nao conhecer o
livro e vice-versa.

Vocé considera que o filme estda mais no campo da expressao cinematografica ou
fotografica?

Cinematogréfica. Ele € essencialmente cinematografico, enquanto o livro € fotografico.

Apesar de o filme ter sido feito s6 com fotografias?

Isso ndo muda nada, porque para produzir o filme usamos técnicas disponiveis no campo
do cinema. H4 uma caracteristica que o cinema tem e que compartilha com outros campos
artisticos, como o teatro, que € a manipulacdo do tempo. Considero o filme uma obra
cinematografica, pois manipula o tempo. Nas obras estdticas, como a pintura, a escultura e
a fotografia, hd uma dimensao temporal na fruicdo, mas o tempo nao estd intrinseco a obra,
pois ela ndo se desenvolve ao longo do tempo. Quando vocé vai ao cinema, ndo adianta,
vocé tem que seguir o filme inteiro, segundo a ordem e a continuidade impostas. Esse
tempo embutido na obra é uma caracteristica de qualquer filme. Nesse sentido, gosto de
lembrar da definicdo do [diretor de cinema russo Andrei] Tarkovsky de que o trabalho

cinematografico é uma forma de “esculpir o tempo”.

E depois de quase dez anos veio o filme Abeladormecida (1978)?

Abeladormecida foi uma experiéncia diferente. Depois de A Jodo Guimardes Rosa ser
feito, eu fui convidado a lecionar no curso de cinema da ECA, onde abri a cadeira de
cinema de animagdo e trabalhei por 34 anos, até me aposentar (em 2003). Num certo
momento, a carreira académica exige que voc€ faca mestrado e eu estava nessa fase. Eu
tinha que fazer uma dissertagdo e resolvi usar o que eu conhecia de cinema, resolvi fazer
um filme. Como a técnica do table top me apaixonou bastante, pela chance de experimentar
em termos de linguagem, escolhi fazer uma experiéncia com fotografia. Uma idéia que
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vinha amadurecendo havia um tempo na minha cabeca era a de encontrar uma imagem
fotografica que pudesse, ela sozinha, conter todos os elementos narrativos para se
desenvolver um filme. Era uma idéia na qual eu j4 pensava.

Aconteceu de um dia eu encontrar essa foto. Eu tinha um cunhado (Jodo Sécrates de
Oliveira), que inclusive acabou se tornando restaurador de filmes (hoje ele tem um
laboratério na Inglaterra onde foi restaurado recentemente o filme Cabiria (1914), de
Giovanni Pastore). Na época, ele era estudante de arquitetura e foi fazer uma reportagem
fotografica sobre moradia popular em uma favela. Quando ele me mostrou o trabalho,

descobri uma certa imagem que atendia plenamente a minha idéia para o filme. Como
coincidia com a necessidade de fazer a dissertacao, decidi investir na idéia.

Por comodidade técnica, ele fez para mim uma série de ampliacdes em diferentes tamanhos
da mesma foto. Eu entdo desenvolvi o filme a partir disso. No momento da edi¢cdo, houve
uma leve mudanca de rumo com relacdo a idéia inicial, que era de usar apenas uma foto.
Decidi usar outras imagens, pois a foto pedia. A foto, como voce sabe, é de um casal de
jovens com uma crianca no colo da mocga. Atrds tem uma cristaleira com uma porta de
vidro onde d4 para ver um livro com o titulo A Bela Adormecida. Eu conclui que a bela
adormecida estava 14, como presenca silenciosa, entdo decidi abrir um pouco a janela e
deixar entrar aquelas ilustragcdes da bela adormecida com o principe. A foto pedia o
complemento, pois existia uma relacdo muito forte entre a bela adormecida e a bela da foto,
entre o principe e o rapaz, seu marido. Havia uma correlagdo muito forte entre o conto de
fadas e o casal. Entdo, tornou-se necessario. A imposicdo estética sobrepds-se a idéia
inicial. Pensei comigo: “o filme continua sendo sobre uma foto s, mas essas intervengoes
em cores precisam ser colocadas para realcar e contrapor a foto em branco e preto”.

A idéia inicial era dividir o filme em quatro tempos e essa idéia foi seguida. O primeiro
tempo € uma exibi¢cdo da foto sozinha, parada, de forma que o espectador a visse de
maneira até redundante, para que ele entendesse qual era o objeto do filme. No comeco
aparece a foto bem parada, aos poucos eu vou entrando na imagem. Essa € a segunda parte,
na qual a imagem ¢ analisada em detalhes, em recortes. O rosto da moga, o rosto do rapaz, a
crianga, o livro, tem uma lata de leite Ninho no armério, ha vérios objetos. Continuando a
segunda parte, entrei nas relacdes entre os objetos. HA momentos em que duas imagens sdo
superpostas. Ha, por exemplo, a superposi¢ao da imagem do menino com a lata de leite, a
mulher fundindo-se com a imagem do rapaz. A terceira parte € uma andlise do objeto
fotografico, a intengdo era ir ao amago da fotografia. Ela comec¢a com uma aproximagao até
chegar um momento em que os graos da fotografia se tornam aparentes. A fotografia é
tratada como um objeto si € ndo mais como um portador de mensagens e de simbolos. Eu
usei uma série de efeitos, como a sobreposicdo, para fazer uma espécie de exaltacdo da
foto. A quarta parte é um retorno ao enquadramento inicial, ao primeiro fotograma.
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Como surgiu o texto de James Joyce narrado no filme?

A idéia do texto veio de uma sugestao do Kalil (Augusto Machado Kalil), que na época era
meu aluno (hoje ele € secretdrio de satide do municipio de Sao Paulo, acabou seguindo uma
carreira politica). Nos verificamos que havia muitas coincidéncias entre a fotografia que
tinhamos escolhido para trabalhar e um trecho do texto Finnegans Wake, do Joyce,
traduzido pelo Augusto e o Haroldo de Campos.

Na época ja havia sido publicada uma traducao desta obra?

Sim, tinha sido publicado com o nome Panaroma do Finnegans Wake. O livro tinha a
traducdo de alguns fragmentos da obra. Tanto que depois eu perguntei ao Haroldo porque
eles ndo tinham traduzido a obra inteira, ele disse que seria um trabalho de anos, me contou
de toda a dificuldade de traduzir, porque o texto é muito dificil, cheio de neologismos. Eu
gostaria de fazer uma versdo do filme com a narracdo no original, em inglés. Talvez tenha
que ir até a Inglaterra para descobrir alguém que leia bem.

O texto trazia uma série de coincidéncias surpreendentes com a foto. Ele fala em “latas de
enlate suico compensado” e tem na foto a lata do leite Ninho. H4 uma parte do texto em
que fala de “promissas principesas”, que lembra a Bela Adormecida. H4 muitas outras
relagcdes exploradas no filme, muitas coisas no texto que se reportam a fotografia e vice-
versa, coincidéncias fantasticas.

O malandro também € citado. E ha um fato que aconteceu mais tarde e depois eu fiquei
sabendo, de que aquele rapaz traficava drogas e foi morto pela policia. A crianca também
morreu, de doenga, e a moga acabou se prostituindo. A familia se desfez de forma trigica, e
o rapaz era de fato um malandro, um bandido. Isso ndo se conta no filme, mas havia essa
coincidéncia também. Além de ndo ser nossa inten¢do explicitar a histéria real daquela
familia no filme, eu fiquei sabendo desses fatos somente um tempo depois.

Como foi escolhida a trilha sonora do filme?

Bem, uma musica era 6bvia, A Bela Adormecida, de Tchaikovsky. Embora ela ndo seja
usada no filme d’A Bela Adormecida, ¢ uma miusica muito conhecida, que associa ao conto
de fadas. Depois, eu descobri uma musica de um compositor italiano chamado Luciano
Berio, que faleceu ndo faz muito tempo. Dentre as pecas dele presentes em uma coletanea
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de musica concreta tinha uma que se chamava Omaggio a Joyce. Falei comigo: “pronto,
estd feita a trilha”. Tudo se casou de forma incrivel.

Aconteceu uma coisa curiosa na hora de escolher quem iria ler o texto, que era muito
dificil, cheio de trocadilhos. Para se ter uma idéia, a primeira frase era “tumptamente
manda uma testemunha para o leste a cata de suas...”''!. Veja como era um texto realmente
complicado de ser dito. Imagine como € o texto original e as dificuldades de traduzir. A
tradugdo para o portugués era também uma obra-prima.

Houve um momento nao digo de ruptura ou de briga, mas de desentendimento entre eu o
montador na hora de escolher quem seria o locutor. O Kalil, que era o montador, queria
colocar o Paulo Autran ou algum outro ator importante para ler. Eu tinha feito um teste de
gravacdo com o Joffre Soares. Foi por um acaso, eu o conhecia e pedi para ele ler. Ele
pegou aquele texto e leu maravilhosamente bem. Conclui entdo que tinha que ser ele, com
aquela voz profunda e rustica, embora o texto tivesse que ser originalmente lido por uma
mulher, pois é uma conversa de lavadeira. Aqueles textos representam conversas de
lavadeiras que falam sobre a Ana Livia, personagem principal do livro. Elas estdo lavando
roupa no rio e fofocando sobre a vida alheia. Era um texto para ser lido por uma mulher.
Mas para nés ndo tinha muita importancia isso, pois uma lavadeira de fato ndo iria fazer
uma leitura tdo profunda, como o texto exigia. Durante uns quatro meses o filme ficou
parado porque o Kalil ndo queria aceitar a minha opcao. Eu deixei a coisa correr. S6 que
chegou um momento em que falei: “olha, se vocé quer participar da montagem do filme
tem que ser como eu quero, porque eu sou o diretor”. Como éramos grandes amigos ele
concordou numa boa e terminamos o filme. Esse é um capitulo mais curioso, talvez nao
precise nem ser contado, mas acho que € interessante para sua informacao.

Abeladormecida foi um filme que deu muito trabalho, que demorou para ser feito, no qual
eu inventei muita coisa também, em termos de técnicas de filmagem. Foi um processo
muito semelhante ao do A Jodo Guimardes Rosa nesse sentido. A diferenga € que o
primeiro eu filmei em uma camera improvisada em uma empresa de publicidade, porque na
época a ECA ndo tinha equipamento. Foi um pouco em fun¢do do sucesso do A Jodo
Guimardes Rosa que a universidade acabou investindo em uma mesa de animagdo, vinda
do Japao. Abeleadormecida ja foi filmado nessa mesa nova, que pertencia a ECA.

Bem, quando terminei o filme, pensei comigo: “estd pronta a pesquisa”. Mas € claro que
nao foi assim. Eu ainda tinha que escrever um memorial sobre o processo de producdo do
filme.

" Marcello Tassara segue citando um longo trecho do texto que recorda de meméria, permeado de neologismos, o que
dificultou o trabalho de transcrigdo. O texto original encontra-se no livro Panaroma do Finnegans Wake, com traducdo de
Augusto e Haroldo de Campos, publicado pela editora Perspectiva, cuja primeira edi¢do surgiu em 1962. Os trechos do
livro escolhidos para entrar no filme estdo transcritas na dissertagdo de mestrado de Tassara (1978).
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Pensei que o que tinha te inspirado a fazer o filme era o contraponto entre a realidade
brasileira e o conto de fadas da Bela Adormecida...

De certa maneira isso entrou, mas ficou subjacente. O filme tem um fundo ideolégico como
existe em qualquer producdo e em qualquer produtor, que estd inserido em uma cultura
especifica. E claro que acabou transpassando, transparecendo no filme essa contraposicio,
o que pode ser lido como uma espécie de libelo contra a miséria, contra a luta de classes.
Tudo isso acaba vindo a tona, mas pela propria escolha da imagem, que traz o contraste
violento entre uma familia pobre que tem, entre os poucos pertences, um livro da Bela
Adormecida. Valorizar esse contraste foi um dos objetivos do filme, mas ao mesmo tempo
foi uma experiéncia estética e poética, pois a inten¢do era mesmo fazer uma espécie de
poema audiovisual.

Eu acredito que as obras de arte também estdo ai para passar mensagens, para comunicar.
Se a arte ndo tem um vinculo com a realidade da qual ela parte, ela se torna estéril,
infrutifera. A arte tem que dizer alguma coisa, todos nds temos que dizer. A obra artistica,
seja ela cinematografica ou qualquer outro tipo de arte, ¢ também um veiculo para a
expressao desse tipo de conteuido ideoldgico.

Eu particularmente acho muito interessante e feliz a contraposicio entre aquela
fotografia em preto e branco bastante contrastada e a ilustracao do conto de fadas,
cheio de cores...

E o mundo ilusério que se mistura com a realidade. Isso foi pensado.

No final, acabei tendo que fazer um texto escrito € o filme ironicamente foi apresentado
como um complemento do texto na defesa da dissertacdo. As coisas se inverteram.

Como foi o processo de execucao do filme?

Eu parti daquela estrutura de quatro tempos, que ja tinha pensado previamente. Aquela
idéia foi elaborada antes da filmagem e acabou servindo como um fio condutor da
filmagem. Foi um processo bastante curioso o de criagdo, porque a mesa de filmagem e a
moviola, onde o filme foi montado, ficavam no mesmo corredor, no prédio da ECA. Havia
uma relacdo direta entre a mesa de filmar e a moviola e isso facilitava a criagdo. Depois que
eu filmei as principais tomadas, nés armamos a sequéncia das cenas na moviola, colocamos
uma atrds da outra. Ao analisar o filme resultante, nés vimos onde precisava mexer, o que
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precisava filmar a mais. Entdo voltamos a mesa de filmagem. Isso aconteceu quatro ou
cinco vezes até que finalizamos o filme. Essa relacdo direta entre os dois equipamentos, a
mesa de filmagem e a moviola, facilitou a execugdo.

E uma vez montado o filme, vocés inseriram a misica e a narracio?

Sim, isso foi feito depois. Havia ja os textos escolhidos e lidos e também uma musica
pensada. A partir disso, montamos a trilha sonora que se encaixava nas imagens. Foi um
trabalho quase artesanal. Havia um projeto original, mas nao havia um roteiro definido, o
filme se fez muito na moviola, na montagem, como acaba acontecendo com a maioria dos
filmes desse género. Esse € o parentesco que eu sinto entre o cinema de fable top (animagao
de fotografias) e o cinema documental.

Mas o filme Abeladormecida tem uma abordagem mais poética que documental.

Sim. A linguagem € uma coisa. Mas eu falo da forma de construir, do aspecto técnico. Isso
aproxima os dois. Um documentério pode ter poesia também, porque nao?

Concordo com vocé. Nao ha uma fronteira nitida entre a linguagem documental e a
ficcional ou poética...

Os tedricos € que buscam estabelecer fronteiras. Quem estd realizando um filme nio esta
muito preocupado com teoria. E claro que é preciso buscar referéncias tedricas, sdo
suportes Uteis para a sustentagao de um filme. Mas no momento do calor da realiza¢do vocé
esquece tudo isso, vocé vai fazer tudo o que sente que deve fazer. Depois € que os tedricos
vao quebrar a cabeca para desvendar, para descobrir as relagdes subjacentes na obra.

Depois veio o Povo da Lua, Povo do Sangue (1985), nao é?

Esse filme teve uma histéria um pouco diferente dos outros. A Jodo Guimardes Rosa foi
feito com fotos da Maureen e Abeladormecida com uma foto do Jodo Sécrates. Eu conheci
depois uma outra fotografa, a Claudia Andujar, que viveu dez anos entre os indios
Yanomami, no atual estado de Roraima. Imagine o material que ela tinha. No caso desse
filme, havia uma infinidade de fotos para usar. Um dos trabalhos mais dificeis foi a escolha
das fotos.
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A Claudia havia recebido um dinheiro, pouco também, de algumas instituicdes
internacionais de protecdo aos indios. Ela tinha criado na época uma comissdao chamada
Comissao pela Criagdo da Reserva Yanomami, cuja finalidade era garantir o territério dos
indios. O dinheiro veio para fazer um filme com as fotografias dela. Como ela era amiga da
Maureen Bisilliat, j4 conhecia o nosso trabalho no filme sobre o Guimardes Rosa e
conhecia também Abeladormecida, ela me convidou para fazer a animacdo das fotos. Eu
aceitei.

O filme tinha uma finalidade estritamente politica. A inten¢do era levar ao conhecimento de
um publico amplo a situagdo dos indios Yanomami e alertar para a necessidade de criagdo
da reserva. Era um filme com uma motivagao politica, de justificar a criacdo da reserva.
Mais uma vez o limitador principal foi o dinheiro disponivel. Havia um orcamento bastante
restrito. Uma das instituicdes que doou o dinheiro se chamava Fastenopfer (que traduzido
do alemdo significa a¢do quaresmal), era de padres catdlicos suicos. A outra era a inglesa
Oxfam. Elas doaram pouco dinheiro.

De saida, tivemos que escolher entre fazer um filme de cerca de 15 minutos usando pelicula
de 35 mm ou um filme maior em 16 mm. Ficamos com a segunda opg¢ao, fazer um filme
mais longo que aprofundasse na natureza do problema. Filmamos entdo em 16. Esse filme
foi feito com a colaboracdo direta da TV Cultura. Sendo em 16, eu ndo podia filmar na
ECA, porque nosso equipamento s6 permitia filmar em 35. Como a TV Cultura tinha esse
equipamento, ela aceitou colaborar e nos cedeu a mesa de animagao para que eu filmasse
14. O filme ndo obteve patrocinio direto da Cultura, mas depois foi exibido algumas vezes
no canal. A idéia também era essa, de difundir.

Nao havia um roteiro inicialmente. A primeira coisa que fiz foi ir até a casa da Claudia e
ela me mostrou o material que tinha. Ela esparramou as fotos e encheu o chido de uma sala
enorme com as copias. Nao dava nem para andar de tanta foto. Partimos de uma idéia
bastante clara: mostrar o indio Yanomami em sua situacdo original, antes da intervengao
civilizatéria, e depois da intervencdo da civilizacdo. O primeiro passo foi separar fotos
expressivas que mostrassem o antes € o depois. Aos poucos, nés montamos uma sequéncia
de fotografias, separada em diversas subsequéncias.

O som usado foi gravado pela propria Claudia, em campo. Os indios Yanomami sdao
formados por tribos ndmades. Quando as tribos se reencontram, elas fazem festa. Quando
os caciques das tribos se encontram ficam horas e horas conversando entre eles, contando
tudo o que aconteceu desde o ultimo encontro. Ela gravou essas conversas, essas vozes dos
indios falando a lingua deles. Tudo isso entrou como elemento de composicdo nessa
recriacdo do ambiente cultural e do mundo dos Yanomamis.
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O filme foi construido mais ou menos da mesma forma que os outros. Havia, por exemplo,
sequéncias dos indios em contraluz, fotos do interior da oca que ela retratou muito bem.
Essa fotos, quando bem trabalhadas, exibiam o que para nds era fundamental: que a cultura
Yanomami estd completamente fora de nossa experiéncia. N6s ndo tinhamos e continuamos
nao tendo condi¢des de compreender a esséncia daquela cultura. Para nds, eles sdo como
extra terrestres. NOs procuramos trabalhar essa idéia no filme, com imagens de um menino
em contraluz, que entendemos de chamar de “ET”. Antes dessa sequéncia, nés queriamos
contar a lenda da origem do povo Yanomami assim como contada por eles. Depois, aos
poucos, mostrar como eles vivem, como eles cacam. Essa grande sequéncia j4 estava mais
ou menos estabelecida. Nos escolhemos as fotos que iam contar sobre cada um desses
aspectos da vida dos indios. Depois, vinha o momento do encontro final posterior a pesca,
que € quando eles aspiram uma droga chamada yacuana, que faz com que eles se
comuniquem com os espiritos num ritual. Essa sequéncia inicial € a maior, ela apresenta a
cultura Yanomami.

A segunda parte do filme traz as conseqii€ncias do contato com a civilizagdo. Mostra como
os indios sofreram com interferéncia do homem branco, que destruiu grande parte das
tradicoes, fez com que eles se desviassem do caminho.

E o texto narrado foi feito posteriormente?

Foi feito depois. O texto foi escrito por um antropologo e também por um poeta
amazonense (desculpe, mas ndo lembro o nome deles no momento). Houve uma assessoria
cientifica para a criagcdo do filme, assim como houve um direcionamento politico, um
objetivo muito claro, que era o de colaborar para que se criasse a reserva.

E interessante que apesar de ter sido feito com um intuito politico, o filme é muito
poético.

E claro. A gente nunca renuncia 2 poesia. Ndo d4 para renunciar. O cinema feito com
fotografias é o que mais permite a manipulacio poética da realidade. E curioso dizer isso. E
claro que existem desenhos animados extremamente poéticos, mas a animacdo de
fotografias € um género que te d4 uma licenca, uma possibilidade de desenvolver a poética.

Vocé considera que o filme atingiu os objetivos?
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Em boa parte sim. Algo que me surpreendeu € que esse filme acabou ganhando prémio na
Alemanha, no festival de Oberhausen, como melhor filme de curta-metragem. Isso foi
surpreendente porque me mostrou que os estrangeiros estdo com os olhos voltados para
nossos problemas. Um filme sobre indios sempre desperta muita aten¢do fora do Brasil.
Quando vocé faz um filme sobre miséria, sobre favelas, acha que ninguém vai querer ver,
mas faz um sucesso danado. N6s ndo fizemos o filme com essa intencdo, mas ele teve uma
grande repercussdo internacional. Depois de ter ganhado o Festival de Oberhausen, foi
exibido no Festival de Leipzig, mesmo com a existéncia de um regulamento que diz que um
filme premiado em um festival alemao ndo pode concorrer em outro. Depois, ele ainda foi
exibido na Itdlia, na Fran¢a, na Espanha, no Canadd, nos Estados Unidos, em Cuba, na
India, na Unido Soviética, em muitos paises. Para mim foi realmente surpreendente, nio
esperava jamais tamanha repercussao internacional.

Depois do filme, a reserva indigena acabou sendo demarcada...

Sim e o filme teve uma influéncia nessa conquista. Eu ndo sei atualmente como estd a
situac@o, mas sei que a reserva foi criada.

Depois de um longo tempo sem produzir filmes com a técnica de animacao de
fotografias, veio o Bahia Amada Amado (1999). Conte um pouco sobre esse filme.

A técnica propriamente eu ndo abandonei nesse periodo entre os filmes. Fiz uma série de
trabalhos comerciais menores, com menos apelo, de menor interesse estético. Eu continuei
amigo da Maureen desde que fizemos o primeiro filme (até hoje somos amigos, nossos
filhos foram colegas de escola). Em um certo momento, surgiu a oportunidade de propor
um novo filme. Nés haviamos concorrido a um prémio estadual de estimulo a criagdo
artistica e o filme foi selecionado e financiado com essa verba. O dinheiro, nesse caso, nos
dava uma situacdo um pouco mais confortavel. Recebemos uma verba que dava para fazer
tranquilamente o filme.

Todos os outros filmes fotogrificos foram feitos em branco e preto, exceto pelas breves
intervengdes coloridas em Abeladormecida e em Povo da Lua, Povo do Sangue. O Bahia
Amada Amado foi o primeiro feito inteiramente em cores.

Mas as fotos nao siao em preto e branco?
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Sim, a maioria das fotos sao em p&b, mas foi filmado em pelicula colorida, o que gera uma
textura diferente. Também havia algumas imagens que ela pintou, fez uma série de
manipulagdes. O fato € que o filme todo foi pensado em cores. Embora tenha sido filmado
em pelicula, foi o primeiro filme de animacdo de fotografias em que fiz intervengdes
digitais. Ele foi editado em uma ilha digital. Curiosamente, esse também foi meu udltimo
filme produzido nesse género e usando recursos anal6gicos de imagem. Depois disso, s
produzi em suporte digital. Coincidiu que eu migrasse para o digital com a virada para o
século XXI, minha ultima producdo em pelicula € de 1999. Simbolicamente, o Bahia
Amada Amado € meu ultimo filme analégico. Se fosse fazer esses filmes de novo, faria
digitalmente.

Ao comparar esse filme com o primeiro, que também foi feito com fotos de Maureen e
aborda a obra de um escritor, quais as diferencas e as similitudes que vocé vé?

Ha semelhancas sem divida. O fato serem sobre escritores € uma. A Maureen fez diversos
ensaios a partir da obra de escritores. H4 um outro ensaio sobre o Euclides da Cunha que
também daria um bom filme, quem sabe um dia a gente ainda faca, pois sdo fotos
belissimas. Esse ensaio ela publicou em livro, com textos do Euclides. Com o ensaio do
Jorge Amado aconteceu o mesmo, ela também produziu um livro.

Havia uma preocupacdo maior no A Jodo Guimardes Rosa de produzir efeitos de
movimento. Em Bahia Amada Amado a preocupagdo foi mais a de curtir a imagem em si,
estdtica, de filmar parado. Embora houvesse muitas possibilidades de movimento
permitidas pela edicdo digital, o filme tem muito menos movimento que o A Jodo
Guimardes Rosa. Outra solu¢do que nds encontramos foi a de ndo colocar um narrador
(voz-off), preferimos o texto escrito na tela (em intertitulos), com a intenc@o de valorizar a
beleza da palavra escrita. Tinhamos pensado inicialmente na possibilidade de alguém ler o
texto, mas acabamos optando por valorizar a beleza do aspecto grafico das palavras. Isso
foi particularmente pratico, pois nos permitiu fazer também uma versao em lingua inglesa,
que, se ndo me engano, a propria Maureen traduziu. A gente sentiu que ndo cabia leitura,
tinha que ser a valorizacdo da palavra escrita.

Entdo, hd semelhanca no fato de os dois filmes abordarem um autor e a sua obra escrita. S6
que a forma de mostrar essa obra escrita foi diferente nos dois casos. Acabamos, é claro,
usando alguns efeitos, mas com a preocupacdo de ndo usar gratuitamente.

Como veio a trilha sonora?
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As musicas ndo sdo brasileiras, sdo africanas. O objeto central do filme € a pele negra, a
pele escura. Quase todos os personagens que aparecem sao negros.

De fato, em algumas fotos especialmente bonitas ela explora o contraste entre a pele
negra e a espuma do mar.

Sim. A pele negra foi o grande condutor da escolha das imagens. A Maureen tinha um
disco de musica africana e nds escolhemos a trilha sonora a partir dele, além de uma musica
européia, de Bach, que também entrou no meio, para dar o contraponto, de forma que uma
coisa valorizou a outra.

Nesse tempo todo que vocé atuou como professor na ECA, onde havia essa mesa de
animacao, vocé chegou a orientar trabalhos de alunos com animacao de fotos?

Alguns estudantes chegaram a desenvolver projetos nesse género de animagdo. O Paulo
Sacramento, por exemplo, com o Juvenilia. Houve uma moga que fez um trabalho de
animacdo ndo com fotografia, mas com imagens estdticas, com desenhos da Valentina,
histéria em quadrinhos feita pelo [italiano] Guido Crepax. O filme se chama Politigrafe e
surgiu de um texto que se chamava Gramdtica Politica. Esse filme até foi levado para o
festival de filmes de animacao de histérias em quadrinhos em Lucca, na Itélia.

Houve vérios trabalhos que ndo me recordo agora. Como eu era professor de cinema de
animacdo, havia filmes em vérios géneros de animagdo. Houve sim alguns alunos que
fizeram animacdes de fotografias.

Desde a Bahia Amada Amado se passaram quase dez anos, vocé pretende retomar esse
tipo de producao?

Tenho um projeto de filme que ainda estou elaborando. Esse serd feito completamente com
recursos digitais, até porque acho que nio existem mais mesas de animagao para filmagem.
Essa mesa que usei para fazer o Abeladormecida e outros filmes foi danificada em um
incéndio que teve na ECA (em 2001). O dltimo equipamento que ainda funcionava direito,
creio que no Brasil inteiro, era o da TV Cultura, onde eu filme o Povo da Lua, Povo do
Sangue. Uma das ultimas coisas que fiz antes de me aposentar foi intermediar a
transferéncia desse equipamento para a ECA. Nao sei se ele chegou a ser transferido ou
ndo. De qualquer forma, a mesa de animac@o hoje se tornou um equipamento obsoleto,
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porque tudo o que era possivel de se fazer nela pode-se fazer digitalmente em uma ilha de
edicdo.

Tenho sim um projeto de desenvolver novos filmes digitais seguindo essa técnica, seguindo
essa linguagem, melhor dizendo, pois a linguagem serd a mesma, s6 a técnica de realizagao
€ que serd digital.

Interessante vocé ter tocado na questao da linguagem, porque eu gostaria de saber de
vocé quais sao as potencialidades criativas trazidas pela animacido de fotografia em
contraposicao ao cinema convencional.

Na linguagem cinematografica convencional, o tempo a partir do qual vocé trabalha é o
tempo real, o tempo da captagdo ao vivo de um ator representando ou de um
acontecimento. Na animagdo com fotografias, vocé tem momentos congelados do tempo
por um fotégrafo. O que se faz no cinema de animagdo com fotografias € partir daqueles
momentos de congelamento e recriar a linha de tempo, uma linha de tempo que nio €é mais
a mesma daquele acontecimento captado. Trata-se de um tempo paralelo, que tem outro
ritmo de desenvolvimento, fora do tempo normal. E um tempo ilusério, que vocé manipula
com toda a liberdade, pois ndo estd vinculado ao tempo real. Vocé estd criando, inventando
um novo tempo.

Essa € uma caracteristica do cinema de animagao em geral. O cinema de animagao pode ser
definido como a arte do movimento sintético. O movimento se desenvolve no tempo,
portanto se vocé€ estd criando um movimento estd criando também um novo tempo. A
animacdo de fotografias tem a peculiaridade de criar um tempo artificial e ficticio, mas que
curiosamente parte de momentos verdadeiros. A partir daqueles momentos congelados pelo
fotégrafo vocé estica o tempo.

Digamos que vocé mexe mais diretamente na estrutura de representacio do tempo.

Sim. E um tempo construido, ndo ¢ fisico, mas mental. E um universo paralelo.

Entido embora muitas vezes seja uma imposicao financeira, a animacao de fotografias
também pode ser uma escolha estética, por suas peculiaridades e potencialidades.

Sem duvida, s6 depende de vocé criar um filme com uma intencdo estética definida. Esse
projeto que estou amadurecendo agora, por exemplo, daria muito menos trabalho se eu
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filmasse diretamente no formato de video. Escolhi fazé-lo com fotografias por causa das
peculiaridades da técnica.

Apesar de ser mais barata a producao, da mais trabalho...

Mas veja bem, os custos de producdo, mesmo de video, cairam bastante com a evolugdo da
tecnologia digital. Hoje em dia, vocé pode fazer um documentdrio com poucos recursos
financeiros, basta ter uma camera e uma ilha de edi¢do. Ainda € mais barato fazer trabalhos
de animacao de fotografias, mas de qualquer forma vocé precisa ter um acervo fotogréafico
do qual partir. O custo também ¢é relativo. Para fazer algumas fotografias eu gastaria mais
do que para fazer um filme. Se eu quisesse fazer uma fotografia do solo lunar, por exemplo,
teria que gastar com o envio de um foguete até 14. Existe um custo de producdo em todo
campo de atuac@o. Os custos sdo muito relativos, principalmente hoje, com o0s recursos
digitais, que tornaram a producdo cinematografica mais barata.

Vocé considera que os recursos digitais trazem novas potencialidades para o campo
da criacdo?

E claro. Na mesa de filmagem convencional, no chamado fable top, tenho a possibilidade
de fazer qualquer tipo de movimento. Posso fazer uma fotografia descer e a0 mesmo tempo
girar, enquanto faco uma panoramica nos eixos vertical e horizontal e ainda fago escurecer
e fundir em outra imagem. Tudo isso € possivel. Mas dd um trabalho medonho. Por isso
muitas vezes o animador acabava nao usando esses recursos. No computador, com alguns
comandos no teclado, € possivel fazer efeitos que demorariam horas para serem obtidos na
mesa de filmagem. Isso sem falar nos novos recursos introduzidos pela tecnologia.
Softwares como o After Effects te permitem fazer tudo o que se fazia antes e muito mais.
Eles tornam possivel a deformacdo, a mudanga de cor da foto, coisas que eram muito
dificeis de fazer com os recursos tradicionais. A riqueza dos recursos digitais € enorme.
Esse avanco elevou as possibilidades ao extremo.

Esse género de animacao fotografica é muito pouco explorado frente as
potencialidades expressivas. Nao sei nem se poderiamos falar de uma histéria do
cinema de animacao de fotografias. Na época em que vocé produziu seus filmes vocé
tinha algum tipo de referéncia em mente? Vocé conhecia por exemplo o filme La Jetée
(1964) (de Chris Marker)?
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O La Jetée eu vim a conhecer muito depois. E um filme com poucos efeitos, € quase um
audiovisual, uma foto atrds da outra. Acho que tem um ou dois planos com movimento de
zoom ou travelling.

Entdo vocé fez seus filmes sem referéncias de outras obras em mente?

Fiz sem nenhuma referéncia. Na verdade minha referéncia era o trabalho em publicidade.
Minha experiéncia foi 14. Antigamente os filmes de produgdo cinematogriafica para a
publicidade nao dispunham de um or¢amento muito alto, e até hoje em geral é assim. Era
comum recorrer a essa técnica em publicidade, principalmente em antincios de vendas de
produtos de varejo, que precisavam estar prontos do dia para a noite. Era uma técnica
rdpida e barata. Meu contato com a animagdo de fotografias veio dai, de minha experiéncia
no dia a dia. Tenho poucos trabalhos feitos nessa técnica, poderia ter explorado mais dela.

Seus filmes entraram nos circuitos cinematograficos, foram exibidos em festivais e até
na TV. Vocé pensa em fazer uma producao especifica ou inserir uma producio sua no
circuito das artes, em uma exposicao ou uma instalacao, por exemplo?

Alguns trabalhos meus j4 entraram em instalagdes, mas foram filmes feitos para isso. A
exposicdo do Pablo Picasso que aconteceu na Oca, em Sao Paulo, hd cerca de trés ou quatro
anos, foi meu filho [Felipe Tassara] quem montou (depois ele montou também o Museu do
Futebol). Na época, ele e a Daniela [Thomas], que trabalhava com ele na producdo da
exposicdo, acharam que era preciso fazer uma sequéncia de painéis com imagens em
movimento com as obras do Picasso e nds fizemos uma série de videos para exibir no
corredor de entrada da exposicdo. E um género que se dd muito bem com eventos,
exposi¢coes e coisas do tipo. H4 muitas formas de aplicacdo. Hoje em dia se usa muito isso.
No préprio Museu do Futebol, por exemplo, hd muita coisa em fotografia animada. A
tecnologia que estd surgindo permite a manipulacdo da fotografia em vérias formas de
narrativa. O que ndo invalida o cinema tradicional, em que vocé senta em uma sala escura e
fechada para ver um filme rodado de maneira tradicional. A televisdo também € um canal
para a exibicdo das animagoes de fotografias. Mas, como acontece com todo filme de curta
metragem, existe um mercado bastante restrito. A gente faz porque gosta de fazer, como
uma satisfacdo pessoal de criacdo. Nao é uma coisa regular. Por isso que passa tanto tempo
entre um filme e outro. Agora eu estou preparando uma idéia de projeto que deve render
um novo filme.
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Espero ser informado das novidades entao...

Vai demorar um pouco ainda, mas vai sair.
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