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Resumo

Neste artigo, buscamos delinear a formac@o histérica e as diferencas entre as linguagens
expressivas da fotografia e do cinema, tendo como referencia tedrico obras recentes de
Jacques Aumont, Raymond Bedlour e Phillip Dubois. As reflexdes agui desenvolvidas
Se inserem no contexto de uma pesquisa de mestrado que procura entender as relagtes
entre fotografia e cinema em uma época de grande permesbilidade de fronteiras. Tracar
disingbes €, portanto, um passo essencia para entender em quais pontos
diferencas entre suportes se tornam relativas.
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O presente artigo busca ddinear as formas de narrativa proprias as linguagens da
fotografia e do cinema, a partir de um entendimento das caracteristicas de cada forma de
expressio. A busca das distingdes entre os dispositivos e suas formas expressvas vem
de uma ldtura fortemente marcada pelos trabahos de Jacques Aumont, Raymond
Bdlour e Philippe Dubois®, que propdem uma andise da imagem por contrastes e
semelhancas  entre  diferentes  digpostivos de producdo e difusdo, consolidados
historicamente nas formas da pintura, da fotografia e do cinema.

Tracar digtingbes entre dispositivos nos guda a entender como se crigaizaram
as formas de narrativa em cada um desses campos. Mas ndo podemos esguecer que
Aumont, Bdlour e Dubois partem das distingdes exatamente para sadientar que, no aua
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8 Aumont (2001, 2004), Bellour (2001) e Dubois (1993, 2004). Para uma sistematizacio das interpretacdes desses
tedricos franceses tendo em vista a questdo do dispositivo, conferir o artigo As Aventurado Dispositivo (1978-2004),
de Ismail Xavier, escrito em 2004 como posfécio para a reedicdo da obra O Discurso Cinematografico: a opacidade e
atransparéncia (Xavier: 2005).
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contexto da imagem digita, as fronteiras entre os dispodtivos estfo cada vez mas

permedveis e torna- se enganosa a busca de uma expressividade pura para cada suporte.

O instante pregnante

Na busca de compreender a diferenca da linguagem escrita para a linguagem
visud, Gotthold Ephram Lessng escreveu em 1766 o livro Laocoonte. Foi a primera
tentativa de diferenciacdo conceitud no sistema das artes. Até entéo, a poesia e a pintura
eram vidas como ates “irmas’, que compartilhavam os mesmos codigos. E o filsofo
ademéo o primeiro a Sstematizar as diferencas entre a forma de narrar da literatura e da
pintura, definindo um campo préprio aimagem e outro proprio a paavra.

Para Lessng, “a pintura utiliza nas suas imitagdes um meio ou Sgnos totalmente
diferentes da poesa; aquela, a saber, figuras e cores no espaco, ja esta sons articulados
no tempo” (Lessing: 1998, 193). Com isso, traca também uma divisio mais gerd, entre
as artes temporals, a misica, a poesa e 0 tedro, e as artes espacials, a pintura e a
ecultura. Enquanto a propensdo narrativa das artes temporais se da no sentido de um
desenvolvimento no tempo, a das artes epaciais se da no sentido de uma sintese no
plano espacid.

Ora, se a pintura € uma arte espacid e estética, como pode €a narrar uma acao,
ou sga, desenvolver um acontecimento no tempo? A pergunta éessencia sobretudo se
lancarmos luz ao fato de que no século XVIII, quando foi escrito o Laocoonte, a pintura
anda estava longe da abstracdo e seguia um modelo de representacdo calcado na
imitaggo verossimil do redl.

Lessing resolve a questéo formulando o conceito de “ingtante pregnante’. Para
ele, uma pintura ou uma escultura, por carecer da dimensdo tempord, deve buscar a
sintese do acontecimento retratado em um instante que represente o dpice da acéo, seu
momento mas dgnificativo. Assm s reolve a contradicdo, pois a pintura néo
necessita incorporar 0 tempo com uma das dimensdes de sua faura, desde que
represente 0 acontecimento por melo de uma codificacdo, a escolha de um momento
privilegiado, “a partir do qua torna-se mais compreensivel 0 que j& se passou e 0 que
sequird’ (Idem, 194).

Jacques Aumont Sintetiza bem o pape do ingante na linguagem da pintura
figurativa, retcomando o argumento de Lessing.

“A medida que os meios técnicos de reproducio da realidade progrediam, a
pintura se achou mais presa entre duas exigéncias contraditorias. representar
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todo o acontecimento, a fim de que fosse bem compreendido, ou dele
representar apenas um instante, a fim de ficar mais fied a0 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 0 acontecimento figurando apenas
um de seusinstantes, contanto que se escolha o instante que exprime a esséncia
do acontecimento” (Aumont: 2001, 231).

Assim, o indante pregnante € justamente o ingtante prenhe de outros ingtantes,
gue projeta no espectador 0 tempo da narrativa, reatando 0 momento representado com
a totalidade do acontecimento que se quer contar. NBo podemaos esquecer que a pintura
narrativa sempre esteve ancorada em acontecimentos ou histérias que ja faziam parte de
um imagin&io comum a0 pintor e a maoria de seus espectadores em potencid e
continuava sendo transmitida por textos e contextos culturais, de forma ora ou escrita,
mas sempre por meio da palavra, como um auxiliar daimagem.

Tdvez a obra de Caravaggio, que s desenvolveu cerca de um s&culo e meio
antes do Lacoonte de Lessng, sga o ponto dto da narrativa pictérica do instante
pregnante. Além da tensdo dos personagens, dada pela luz pontual que se torna crispada
a0 banhar as formas Sdlidas e bem ddineadas dos corpos, Caravaggio explora bastante
0s momentos de ruptura, que marcam mudancas abruptas, radicais. Martirios, éxtases,
visdes, conversdes, traicles, revelagcbes sd0 seus temas narrativos mais caros, aos quas
seu taento dedica as mais pungentes representacbes. Como 0 momento em que Judite
corta a cabega de Holofernes, para oferecé-laem nome da salvacéo de seu povo.

Podemos evocar também o0 que tdvez sga o indante pregnante mas
representetivo da pintura ocidental desde o Renascimento até o inicio do modernismo: a
Anunciacdo. Diversos pintores trataram o tema de diversas formas, mas o foco esta
sempre na ruptura, na representacdo da passagem, quando a divindade anuncia sua
presenca entre os homens, quando a histdria de Cristo comeca a ser contada e a historia
dos homens comecga a ser transformada pela intervencéo divina

Outro ingtante pregnante muito recorrente e ndo apenas na tonografia da cultura
cristd, € o momento da queda, quando o homem perde seu carater de divindade e é
lancado as privagbes do mundo terreno. Para nossa cultura, a antiga histéria de Adéo e
Eva, 0 momento em que a maca é mordida e 0 homem € expulso do paraiso, que tavez
nédo tenha conhecido representacd mais vigorosa que a de Masaccio, na capea

Brancacci, em Florenca.
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A pintura joga com a no¢do de ingtante desde o inicio do Renascimento, quando
0s atistas se voltam a0 mundo real e buscam representar cenas que se goroximam a
forma de percepcdo corriqueira dos homens. O artista Bill Viola, em um artigo profundo
e ugestivo, destaca a passagem da “imagem eternd’ a “imagem tempora”, tendo como
ponto de mudanca a invencdo da camera obscura por Fillipo Brundleschi, em 1425. A
camera obscura € um gparelho que permite projetar uma imagem do mundo externo em
um suporte bidimensiond segundo a mesma logica de projecdo da retina humana. Com
IS0, 0 processo de identificacd com a imagem passa a s de outra ordem, mas
mundana, relacionada a percepcdo corriqueira dos fatos.

Em verdade, esse ja era um direcionamento dado mesmo antes da invencéo da
camera obscura, quando Giotto passou a representar 0 céu em sua cor azul e nd mais
dourado como se convencionava, e ainda deu peso aos personagens religiosos, que antes
néo pareciam habitar em um espaco humano, mas flutuavam em um epago imagin&io,
divino, etéreo, onde a le da gravidade e a materididade das coisas ndo se impunham. A
camera obscura € o coroamento, no campo da imagem, de um processo de
transformacdo do pensamento, de vdorizacdo de sua dimensdo humana, do dominio
racional da natureza e de suas formas de representaco.

Da a didingdo ente “imagem eend’ e “imagem tempord”. Se antes as imagens
eram reconhecidas como icones de uma divindade apartada da condicdo efémera da
exigéncia humana, com 0 Renacimento as imagens passam a representar
acontecimentos passiveis de se redizar no mundo terreno e ganham, com iso, a
qudidade de ingante. Para Bill Viola, esse processo representa como que uma “Queda’
NO universo das imagens.

“In the Brunelleschian world, the mechanism is perception, the image retind.
When the emphasis is on the act of seeing at a physical place, then time enters
picture as well (‘if it’s tere, it's not there — if it’s now, it’s not then’). Images
become ‘frozen moments'. They become artifacts of the past. In securing a
place on earth, they have accepted their own mortality” (Viola: 1990, 481)*.

O Renascimento indtitui trandformacdo no ambito das imagens, trazendo
para 0 centro da representacdo uma espécie de jogo de espelhos, em que o padréo de
VisSo retiniana s impbe e a pintura passa a registrar  acontecimentos cujo

reconhecimento € associado a percepcdo corriqueira do mundo. Dai nasce a metafora de

4“No universo brunelleschiano, 0 mecanismo é percepcao; aimagem, retiniana. Quando a énfase esta no ato de olhar
paraum lugar fisico, entdo o tempo também se insere naimagem (‘' se estd aqui, ndo estala—se éagora, 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 prépria mortalidade” (Tradugdo do Autor).
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Leon Battista Alberti, que compara a pintura com uma janela aberta para 0 mundo, e a
concepcao da arte como “imitagdo” da natureza. Como destaca Jacques Aumont, entéo,
“a maoria das cenas representadas pela pintura tornaramse cenas com referente red;
aé as cenas rdigiosas, como a Anunciagdo, foram pintadas como se tivessem
acontecido naredidade’ (Aumont: 2001, 231).

Nessa concepgdo mimeética de pintura, o indtante representa a possibilidade de
esancar o fluxo tempord e a inevitdvel condicdo temporéria das coisas e da percepcéo
para determinar um lugar fixo a cada objeto. A nocdo de ingante é essencid para a
concepcdo estética do Renascimento e et cacada na perspectiva monocular e na
necessdade de conferir contorno & coisas, tornéd-las reconheciveis e, com s,
passiveis de contar sobre acontecimentos, de suscitar conexdes entre seus significados.

Mas a nocdo de indante da pintura eta sustentada em uma codificacéo
extremamente complexa, pois um quadro ndo s pinta em um indante, mas a partir da
conjuncéo de diversos indantes inicidmente desconexos e de uma mescla entre o que o
pintor representa por observacdo direta, pela transgposicao de estudos, pela rememoracéo
epdoingght criativo.

“A doutrina do instante pregnante, por sua inssténcia sobre a significacéo do
conjunto da imagem, destaca esse caréter fabricado, reconstituido, sintético, do
dito ‘instante’ representado — que s é obtido de fato por uma justaposicao mais
ou menos hébil de fragmentos pertencentes a instantes diferentes, Ta é 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
favoravel”) e opera por sintese, por colagem, por montagem.” (Idem, 235).

O instante decisivo

O inganténeo, a posshilidade de congdar um ingante no fluxo continuo dos
acontecimentos SO s torna possivd de fato com o advento da fotografia O
desenvolvimento dos processos de inscricdo da imagem baseedos em  suportes
fotossensiveis cria uma ruptura nos padrdes de representacdo da pintura.

Neste ponto, assumir uma citagdo brilhante de Roland Barthes nos guda a
clarear a questdo, embora demande algumas linhas de critica mais a frente.

“Diz-se com freguéncia que foram os pintores que inventaram a Fotografia
(transmitindo-lhe o0 enquadramento, a perspectiva abertiniana e a Optica da
camera obscura) Digo: ndo, sdo os quimicos. Pois 0 noema ‘isso foi' SO foi
possivel a partir do dia em que uma circunstancia cientifica (a descoberta da
sensbilidade dos sais de prata a luz) permitiu captar e imprimir diretamente os
raios luminosos emitidos por um objeto diversamente iluminado. A foto é
literalmente a emanacdo do referente. De um corpo red, que estava lg, partiram
radiacOes que me vém atingir, amim, gque estou agui; pouco importa a duracéo
da transmissdo; a foto do ser desaparecido vem me tocar como OS raios
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retardados de uma estrela. Uma espécie de vinculo umbilical liga o meu olhar
a0 corpo da coisa fotografada: a luz, embora impapavel, é agui um meio carnd,
uma pele que partilho com aquele ou aquela que foi fotografado.” (Barthes:
1984, 120-1)

O rerato, género que Barthes enfoca em sua andise, tdvez sga o0 menos
narrativo de todos os géneros, mas € estranhamente aquele que mais exige perfeicdo na
imitacdo, que maior conexao pede com o red, que se desenvolveu na pintura a partir do
forte cardter individudista e antropocéntrico do Renascimento e que, por Sua exigéncia
de fidelidade ab modelo, foi o primeiro género de pintura a sofrer um forte impacto com
ainvencéo dafotografia

Em sua brilhante andise, Barthes evidencia o fato de que a fotografia sgnifica
muito mals uma ruptura do que uma continuidade em relacdo a pintura. 1ssO porque a
reac80 quimica dos sais de prata fotossensiveis, mediada pelo aparelho Gtico que projeta
a imagem, é colocada no centro do dispositivo de criacd da imagem, dedocando o
papel do criador, que antes que antes tinha que compor o0 instante representado a partir
de ingantes digintos usando os codigos da pintura para unificar a fatura, e agora
passava a poder recortar um instante na sua propria duragdo, com o uso da fotografia

E a patir dessa andlise de Barthes e da sua conex& com a samidtica de Charles
Sanders Peirce, que Phillipe Dubois (1993) e Jean-Marie Schaeffer (1996) véo sSintetizar
0 conceito de fotografia como signo indicid. Na teoria perciana, 0 indice € definido
como signo produzido pela conexdo fisca com o referente, ou sga, “é literamente a
emanacdo do referente’, como uma impressio digitd, diversamente do sgno, cua
relacdo com o referente se da por convencéo, e do icone, que mantém uma relacdo de
andogia com o referente.

E diferente, portanto, do processo de redizacio da pintura, que necessita da
mediacdo da m& de um pintor e da incorporagdo de uma s&rie de cddigos para que a
imagem sga trangpodta para a representacéo no plano bidimensiond, por uma relacéo
de andogia. A fotografia embute em s os codigos da perspectiva monocular que
vigoravam na pintura, mas rompe com a pintura quando passa a ser uma imagem que
emana diretamente do real e é captada por meios mecanicos.

Esse diferencid nos leva a duas questes essencias quando fdamos de
narrativa. A primeira é que a fotografia incorpora em seu proprio mecanismo de
funcionamento o potencia de faiar o tempo em veocidades objetivamente

determinadas. 1s0, em 9, ja é uma codificacéo narrativa
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A segunda questdo € que a fotografia cria um distanciamento temporad em seu
proprio ao, por sempre remeter & memoria do fato que esta ai retratado e que, por isso
mesmo, faz parte de um passado. Outra codificacdo narrativa, muito ligada a fotografia
documentd e aos dbuns de familia

Aqui esta a discordancia com Barthes, que insstiu marcadamente em A Camera
Clara no cardaer de memdria da fotografia, aquilo que de chama de “isso foi”. Séo
vaios os usos da fotografia que remetem a um “isto €', ou sga, que trazem latente seu
potencia para a reflexdo sobre o presente. Penso, por exemplo, no uso cientifico, que
permite tirar conclusdes sobre relagbes de causa e efeito que se repetem, € no UsD
artistico, que explora o potencid subversvo da linguagem e nega a trangparéncia muitas
vezes ingénua com que a fotografia documental gpresenta o referente. A partir de uma
fotografia, pode-se aé mesmo prever acontecimentos futuros, ou revelar redidades
outras, que n&o se permitiam ao olho humano antes de suainvencéo.

Mas ha de fato uma nova codificacdo narrativa no proprio ao de cortar, que é
muito digtinto do ato de compor, préprio ao pintor, como resume Phillipe Dubois, ao
dizer que, ao apertar o botdo, o fotégrafo

“abandona o tempo crénico, rea, evolutivo, 0 tempo que passa como um rio,
Nnosso tempo dos seres humanos inscritos na duragdo, para entrar em uma
temporalidade nova, separada e smbdlica, a dafoto: temporalidade que também
dura, téo infinita, em principio, quanto a primeira, mas infinita na imobilidade
total, congelada na interminével duracdo das estétuas.” (Dubois. 1993, 168)

O inganténeo se torna possivel na década de 1860, pouco mais de 20 anos
depois de descoberta a fotografia, com a evolucdo das placas de colédio Umido. A
introducéo das placas secas, a partir de 1878, mais rapidas e préticas de usar do que o
colédio Umido, é 0 paso definitivo. Em sua famosa série na qual mostra aevolucéo do
gaope de um cavao, 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.

No inicio, por causa da pouca sensbilidade das primeiras placas fotossensivels,
uma série de gparatos jA havia sdo inventada para garantir a pose das pessoas
retratadas. O padréo do instanténeo é como que uma regra da linguagem fotogréfica, a
necessdade de confirmacdo da verossmilhanca pelo congelamento, em oposcdo ao
borrado, que é a excecdo, Snénimo de incerto, vago, sem definicao.

Por isso Daguerre posiciona um homem engraxando os sapatos, que fica iméve

enquanto a multidéo de passantes do Boulevard du Temple se dissolve no incerto borréo
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da longa exposicéo exigida pelos primeiros daguerredtipos, para que a fotografia possa,
desde sua invencdo, prometer a possibilidade de congelar a acdo, de parar o tempo que
flui sem cessar, de fazer com que um rosto ou um corpo regisre no filme seu ao de
exigénciafiscano mundo, sem que este ato se desfaca em borréo.

O indante fotogréfico esta muito disgante do indtante pregnante da pintura
figurativa pré-fotografica. Envolve uma tensdo entre a pose e a espontaneidade, entre a
foto produzida e o flagrante, entre o fotografo que compde a cena para ser fotografada e
aguele que espera que a cena se componha, para captala Com a invencdo do
inganténeo fotogréfico, a pose, a producdo, a composicdo, elementos proprios a
linguagem da pintura figurativa, sdo subvertidas, déo lugar também ao efémero, ao
flagrante, a espontaneidade.

“The day photography was born humanity won a precious victory over time, its
most redoubtable enemy. To be able to perpetuate for even a relative eternity
humankind’s most ephemeral aspects, was this not a way of stopping time, a
little at lat, in its dread course? The first snapshot made that victory decisive. In
the posed photography, time sill held its own, because its benevolent
collaboration was asked for. But the snapshot flies in the face of time, violates
it (Carlo Rim In: Phillips 1989, 38)°.

Durante o século XIX, a fotografia buscou ancorar-se na estética prépria a
pintura para dmgar sua entrada no pantedo das Beas-Artes em um movimento
chamado pela higtoriografia de pictoridismo. Como bem andisou Water Benjamin, em
sua Peguena Higtéria da Fotografia, de 1931, esse movimento se revelou improdutivo,
ja que os fotografos buscavam encaixar-se nos mesmos padrdes de valoracdo estética
que foram subvertidos com ainvencdo dafotografia®.

O discurso sobre a fotografia no século XI1X anda esa muito contaminado por
vaores estéticos que consderam a técnica em oposicdo a arte, ou na mehor das
hipbteses, como uma mera servical da ate. Mas a propria invencdo da fotografia,
primeira forma de produzir imagens completamente mediada pela técnica, na qua o
“lgpis da Natureza' (Tabot) age sozinho, sem a guda da mé do homem, estava
subvertendo completamente os valores vigentes, ingtaurando uma edtreita ligacdo entre

técnicae arte.

®“No diaem que afotografiafoi 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 umaformade 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 colaboragéo
benevolente era solicitada. Mas o instantaneo voa a despeito do tempo, viola-0" (Tradugéo do Autor)

6 Andlises detalhadas sobre o desenvolvimento da fotografiano século X1X estdo em Fabris (1998), Scharf (1994) e
no primeiro capitulo do livro O Ato Fotogréfico (Dubois: 1993).
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E nesse sentido que a andlise arguta de Benjamin conclui que

“0 pedante conceito de ‘arte’ ao qual é estranha qualquer consideracéo de ordem
técnica, com o provocador surgimento da nova tecnologia, sente ter soado o seu
fim. Apesar disso, € com uma tal concepcéo fetichista de arte, concepcéo
radicalmente antitécnica de arte, que os tedricos da fotografia tentaram se
defrontar por quase cem anos, sem, naturalmente, conseguirem O menor
resultado. Pois ndo fizeram nada mais que tentar justificar o fotografo
exatamente naquele tribuna que ele subvertia” (Benjamin: 1986, 220).

Trazer a técnica para o primeiro plano € uma das transformacbes mais radicais
gue a imagem fotografica ingtaura no campo da producéo de imagens. Esse tipo de
imagem criada por um aparelho, chamada por Vilém Flusser de “imagem técnica’’, foi

capaz de superar oposi¢oes vazias entre arte e técnica.

“Com a fotografia, a méguina ndo se contenta mais em pré-ver, ela inscreve
também a imagem, por meio das reactes fotossensivels de certos materiais que
registram por s mesmos as aparéncias sensiveis geradas pela radiacdo
luminosa. A maquina intervém agui, portanto, No coracdo mesmo do processo
de congtituicdo da imagem, que aparece assm COmO representacdo quase
‘automatica , ‘objetiva’, ‘sine manu facta’. O gesto humano passa a ser maisum
gesto de conducdo da méaquina do que de figuracdo direta’ (Dubois: 2004, 38).

Com a virada para 0 sfculo XX, se inicia um movimento de vaorizacdo da
fotografia por suas peculiaridades conditutivas, advindas de seu préprio mecanismo de
incricdo da imagem: a indantaneidade, o corte, a conexdo fisca com o referente. A
chamada fotografia moderna se estabelece em duas frentes, nas vanguardas européias, e
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 condtitutivas. Ele percebeu a potenciadidade do gparato e
o foi um dos primeiros a usar uma camera compacta de pequeno formato para sacar
indantes da redidade, ainda na década de 1930. Com o tempo, amadureceu uma
filosofia do chamado “ingante decisvo’. Para de, o fotografo € como um flaneur, que
vaga peo mundo em busca daqueles raros momentos em que todos os eementos do
enquadramento se dinham em sua méxima expressdo, dando a narrativa um potencia

de sintese.

" Vilem Flusser tem uma profunda andlise naqual coloca a fotografia como primeira forma de “imagem técnica’, por
causa da mediagdo de um aparelho, conceito que néo se refere apenas a cAmera fotografica, mas também ao aparato
técnico-cientifico nas &reas da fisica e da quimica que torna possivel ainvencéo da fotografia (Flusser: 2005).

8 Sobre o papel da fotografia nas vanguardas européias, conferir Philliphs (1989). Sobre o desenvolvimento da
fotografia moderna nos Estados Unidos, conferir Newhall (1999). Para entender a formaco da fotografia moderna
brasileira e suarelagdo com as vanguardas da Europa e dos Estados Unidos, conferir o livro de Helouise Costa e
Renato Silva, A Fotografia Modernano Brasil (Costa, Slva: 2004).
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“A fotografia € para mim o reconhecimento na redidade de um ritmo de
superficies, de linhas ou de valores; o olho recorta 0 objeto e o gparelho sb tem
de fazer seu trabaho: imprimir a decisdo do olho napelicula. (...) Em fotografia,
ha uma pléastica nova, funcdo de linhas instanténeas; 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 quad
um homem pula sobre uma poca e o fotografo capta o exato instante em que seu pé eta
para rdlar na linha d'agua e sua imagem se duplica no reflexo? Um segundo antes e o
movimento ndo teria desdobrado seu potencid, um segundo depois e o pé haveria
tocado a supeficie da &gua, desfazendo o reflexo. Cartier-Bresson soube tirar deste
ingtante banal toda a carga poética, que o transforma em pura acéo, justamente por ee
estar eternizado em uma imagem edtética

Robert Capa, que foi contemporaneo de Cartier-Bresson e com ee fundou a
agéncia Magnum, legou-nos um dos mais célebres instantes decisvos da histéria da
fotografia, ao flagrar, durante um conflito da Guerra Civil Espanhola, em 1935, 0 exato
momento em que um soldado comega a cair, depois de ter levado um tiro que o levara a

morte. E o momento limite, limiar entre avida e amorte.

O instante qualquer

E curioso que tenha sido a prépria invengdo do instantaneo fotogréfico, ou sga,
da suspensio do tempo na imagem edédica, que resultou na invencdo do cinema,
linguagem que, a principio, € a propria negacdo do inganténeo. As experiéncias de
Eadweard Muybridge e Etienne-Jules Marey com a fotografia seqliencid nas décadas de
1870 e 1880 foram o passo definitivo para 0 nascimento do cinema.

Enquanto Muybridge dispunha cameras em sequéncia para registrar a evolugéo
de um movimento, separando os ingtantes captados em diferentes placas fotossensiveis,
Marey inventou um dispostivo para regisrar em uma mesma placa varias etgpas do
movimento por sobreposi ao.

Em ambos os casos, temos uma logica narativa diginta da que preside o
indantaneo fotografico isolado, pois os indantes sozinhos nada dSgnificam, apenas em
seu conjunto. H&, ainda, uma logica diferente da <érie fotogréfica, pois a captacdo dos
ingantes ndo € dada por um sujeito ordenador segundo uma disponibilidade prévia de
tomadas, mas por uma sucessio continua de ingantdneos em uma velocidade

programada. Nas experiéncias de Muybridge e Marey deixa de ter importancia o
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ingante por sua singularidade, pois a repeticdo cadenciada das fotos quer exprimir outra
coisa, aevolugao de um movimento No espaco e No tempo.

Leo Charney, em um ensaio no qua relaciona o conceito e ingante a forma de
perceber da modernidade, capta a tensdo entre exprimir um movimento e faze-lo por
meio de ingtantes, existente nas experiéncias 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 ilusoria. (...) Marey e Muybride sindizaram uma nova forma
de narrativa que era definida como movimento estruturado pelo tempo e o
espaco. O trabalho deles associou a elaboragdo consciente de um comego, meio
e fim a0 esforco de imaginar uma continuidade que pudesse superar 0
isolamento de momentos fragmentarios e o vacuo da presenca vazid’ (Charney:
2001, 401).

E a l6gica de ingtantaneos sucessivos de Muybrigde associada ao aparato do
fuzil fotografico de Marey que irdo resultar na invenco do cinema’. Mas ha um sdto
gue demarca essa passagem, que é exatamente a anulacdo das lacunas, que confere a
imagem uma continuidade aparente. Sabemos que o cinema €, na verdade, é uma s&ie
de instanténeos separados por intervalos, mas aos sentidos ele se gpresenta de forma lisa
efluida, como a propria natureza do movimento.

Gilles Deleuze soube demarcar conceituamente esta mudanca que se da com a
invencéo do cinema, afirmando que “€ o ssema que reproduz 0 movimento em fungdo
do momento qualquer, isto € em funcéo de ingtantes equiidistantes, escolhidos de modo
a dar impressdo de continuidade” (Apud Belour: 2001, 129). Passamos do instante
decisivo, ao ingante qualquer, no qua cada inganténeo tem seu peso anulado em nome
da continuidade de seu fluxo.

A imagem ndo precisa mais representar 0 movimento, ja que ela incorpora em s
mesma 0 movimento, da é movimento, mudanga continua e cadenciada por um
dispostivo. Por isso, 0 cinema é paa Dedeuze, imagemmovimento. Exide uma
mudanca quditativa em sua origem que o descola completamente da imagem edtética,
marcando um diferencid. Uso mais uma vez a clareza da concluséo de Jacques Aumont.

“O cinema, por construgdo, € tudo exceto uma arte do instanténeo: por mais
breve e imbvel que sga um plano, ele jamais sera a condensacéo de um
momento Unico, mas sempre a impressao de uma certa duragdo. Se pude falar
ha pouco de formas do tempo na pintura, foi por metéfora, ja que o tempo,
acabamos de ver, sO pode ai ser representado, e sob uma certaforma. O cinema,

9 Para. um bom entendimento das transformacdes que levam da cronofotografia & invencao do cinema, conferir artigo
de Laurent Mannoni (Mannoni: 1996).
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o0 plano, a vista cinematogréfica sdo, em compensacao, tempo em estado puro”
(Aumont: 2004, 100).

Para Chrisian Metz, em célebre atigo publicado no Cahiers du Cinema em
1965, onde andisa a impresséo de redidade no cinema, é exatamente a encarnacdo do
movimento, esse faor invisved que anima a materididade, o principd diferencid da
imagem cinematogréfica.

“Como 0 movimento nunca é material, mas sempre visud, reproduzir-lhe a
visio é reproduzir-lhe arealidade; (...). Nao se trata, portanto, de constatar que o
filme é mais ‘vivo' que a fotografia, nem mesmo que os objetos sGo mais
corporalizados,; vai dém disso: no cinema, a impressdo de realidade € também a
realidade da impressdo, a presencareal do movimento”, (Metz: 1972, 22).

A viva presentificagid que representa o filme cinematogréfico, com uma
edtrutura narrativa que leva o espectador em seu fluxo, Metz contrapde o corte temporal
gue marca a fotografia, tracando uma ruptura entre o tempo passado do momento da
foto e o tempo presente de sua recepcdo. Essa concepcdo etd eivada pela andlise de
Barthes em seu artigo sobre a “retdrica da imagem”, onde afirma que a fotografia € um
“ter-ddo-agui”, estranha conjuncdo de passado e presente (Barthes: 1990). Para Metz,
“por iso a fotografia € bem diferente do cinema, arte ficciond e narrativa, cujo imenso
poder projetivo é conhecido; 0 espectador ndo apreende um ter-sido-aqui, mas um ser-
aqui vivo® (Metz: 1972, 19).

Ja quegtionamos anteriormente fixacdo bathesana com o cader de
memoria da fotografia, muito ligado a sua origem documentd. Mas, de fao, o
movimento que 0 cinema encarna projeta uma diferenca narrativa marcante em relacéo

afotografia. E o proprio Barthes que aponta neste sentido.

“O cinema tem um poder que, a primeira vista, a fotografia ndo tem: a tela
(observou Bazin) ndo € um enquadramento, mas um esconderijo; 0 personagem
que sa dela continua a viver: um ‘campo cego’ duplica incessantemente a
visdo” (Barthes: 1984, 86).

A congante atualizacdo dos fatos no cinema torna sua estrutura narrativa propria
a criacdo de um universo ficciona. A cada cena, se congtrGi em torno de S 0 que 0s
semidlogos do cinema chamam de espaco da diegese, 0 espaco onde 0 acontecimento se
desenrola, do qua fazem parte o campo e 0 contracampo, 0 que esta enquadrado no
momento e todos 0s demais momentos que ja estiveram enquadrados e juntos compdem
um fluxo narraivo.

“Com a fotografia, 0 espago pictdrico pouco escapa da sua dualidade, de sua
duplicidade. Quanto a0 espaco filmico, forgosamente mais complexo, ele é
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eminentemente &gil em sua relacdo com a profundidade e com a superficie
escavado um instante, ele pode, no instante seguinte, ser projetado em violenta
saliéncia (ndo € a toa que € comparado com tanta regularidade com o espaco
arquiteténico); as fantasias do espaco — do espaco ‘puro’ — so lhe concernem
localmente. Por isso, € preciso considerar, enfim, 0 que € plenamente 0 espaco
da representacdo; um espaco gpreendido de modo mais global, um espaco,
sobretudo, cuja carga narrativa e construcéo de uma diegese ndo sera mais
afastada’ (Aumont: 2004, 153).

Essa edrutura narrativa muito proxima da literatura, na qual as imagens se
acumulan em uma sucessdo tempord, dimentando o espaco ficciond, € anda mas
sdientada com o cinema faado, no qua o som ambiente e as fdas dos personagens
solidificam definitivamente uma continuidade fechada em sua l6gica sequiencid.

Aqui é interessante retomar a disincdo entre os conceltos de “imagem-
movimento” e “imagem-tempo”, tragcados por Deleuze nos dois ensaios que publicou
sobre 0 cinema na década de 1980 (Deleuze: 1985, 2005). Para ele, ha uma espécie de
sto quditetivo entre o potencid de encarnar 0 movimento proprio ao dispostivo
cinematogréfico  (imagem-movimento), e os desdobramentos posteriores da linguagem
cinematogréfica, consolidados com a evolugdo da montagem e o surgimento do cinema
de autor, sobretudo a patir do neo-redismo itdiano (imagemtempo)'®. Com sua
enorme erudicdo e um conhecimento de cinéfilo inveterado, Deleuze d& numerosos
exemplos em gque a montagem, ao associar diversos fragmentos de tempo digtintos, pode
sustitar rlagBes que vao muito dém da edrita encarnacdo de um movimento gparente,
criando um universo ficciond no qua as imagens que passam Vvao tornando o presente
da narativa mais mediado e complexo e enriquecendo o0 imagin&io que esa dém da
superficie dos acontecimentos.

Inventado quase 150 anos depois que Lessng escreveu 0 Laocoonte, o cinema
vem modrar como era reducionisa a distincdo entre a literatura, uma ate que s
desenvolve no tempo, e a pintura, uma arte que se desenvolve no espaco. O cinema tem
0 poder de diar a narativa imagética a edtrutura expostiva da literatura, criando um
fluxo tempord de imagens com muitas variagdes em potencid.

Na histéria do cinema, sb € possivel gpontar uns poucos casos isolados em que a
expressividade da imagem se sobressai frente a necessdade de contar uma histéria, de
cia um universo ficciond, sentido mas correntemente aceito para conceituar uma

narrativa. 1sso se deve a conjuncéo entre o cardater excessivamente literd da imagem
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fotografica combinado ao fluxo da montagem, gparato que reproduz com riqueza de
detahes acontecimentos dotados de movimento e cria associagbes entre esses

aconteci mentos.

“O que cria acontecimento no cinema, de fato, ndo é provavelmente localizado
fora do sentido, esta sempre comprometido com ele. Ou, para continuar nos
termos de Lyotard, o figura nunca esta ai separado do discursivo, a forca
registrada no discurso, a plasticidade e o desgo que o trabalham do interior sO
chegam até nos através do discurso. A figura aparece aqui, portanto, como a
prépria ddma de toda a poética do filme, mas a figura nascente, agquela que ainda
ndo esta absorvida na retérica, nem tampouco, é mais dificil, tomada em uma
vontade de texto, de sistema’ (Idem: p.210).

O que Jacques Aumont sdienta na passagem acima é que o cinema se afirma por
seu potencid de criar um universo ficciona, no qua a imagem fotogréfica gpenas pode
subsigtir como suporte para um sentido, raramente por suas quaidades plagticas. Se
pensarmos na pintura abdrata, cuja materididade da forma € o principad eemento
conditutivo, estamos em uma concepgdo de narrativa ainda mais distante da do cinema,
em seu extremo oposto. Mas tracar fronteiras entre digpositivos nos serve sobretudo
para pensar contiglidedes, jA que ndo ha fronteras tdo nitidas assim na prética,

principalmente na prética da arte na contemporane dade.
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