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RESUMO

O cinema é inseparavel de seevir-fotograma Mas, como suscitar as historias do
fotograma? Este artigo reivindica a existéncia déstorias do fotograma que
sinalizariam para um devir-fotograma que corremaimterior do cinema, como um
fundo de imagem presente e, a0 mesmo tempo, audeéatenaior parte do tempo
eclipsado, o fotograma, por vezes, pula para ogirmmplano, toma a tela, tornando-se
ele proprioo cinema. Mas, como isso acontece? Interessa-nasdeoar neste artigo
alguns aspectos do fotograma como unidade geraftoanema, isto €, considera-lo
como fotograma-genético. Partiremos da condicdexiséncia do cinema para Gilles
Deleuze para, entédo, perguntarmo-nos sobre tafifudg fotograma nos primérdios do
cinema, em Dziga Vertov e em Yasuhiro Ozu.

PALAVRAS-CHAVE: fotograma; cinema; cinema dos primordios; Vertoxy.

Introducao: algo sobre o fotograma

O fotograma, esse “gquadrinho” de celuldide que dmmp menor unidade
material de um filme, é o que ha de mais fundomagyem do cinema. E abissal. Guarda
0 segredo do cinema como a terra guarda uma genata-Je, aqui, do duplo segredo,
de um dos unicos segredos que ha no cinema e gaeter@ a ver com a solucao de
crimes ou a decifracdo de mistérios: o fluxo imameto movimento e do tempo. Por
outro lado, paradoxalmente, nada mais ligado arfaome do que um fotograma,
mundos inteiros cabem sobre sua plataforma pladiéic sobre sua pele, pelicula da
pelicula que, posta em funcionamento no projetosérée completa dos fotogramas,
entrega aos nossos olhos o segredo do cinema devalazada sessdo. O cinema é

inseparavel de salevir-fotograma

! Trabalho apresentado no GP Cinema do XXXIII CosspeBrasileiro de Ciéncias da Comunicacéo (Intercom).
2 Doutorando do Programa de Pés-Graduacéo em ComénieaCultura da Escola de Comunicacéo da UFRJ (ECO-
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Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da

Ccomunicacdo
XXXIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — Caxias do Sul, RS-2 a 6 de
setembro de 2010

Mas, como suscitar as histérias do fotograma? hvenfim, histérias ligadas
ao fotograma, histdérias que mereceriam ser corffadasque significa trazer o
fotograma a tona? Em primeiro lugar, este artigagneica a existéncia das historias do
fotograma que sinalizariam para um devir-fotograma correria no interior do cinema,
como um fundo de imagem presente (0 cinema sO mictanente possivel pela
existéncia dos fotogramas) e, a0 mesmo tempo, wugedio o vemos em um filme):
paisagem invisivel do cinema, tal € sua naturemaegma. Nao vemos o fotograma, mas

ele esta |a, por tras do movimento, célula do capesau gen.

Mas o fotograma seria realmente sempre invisimemediavelmente mantido
na virtualidade do movimento cinematografico? A idavtalvez proceda, pois nos
parece que o fotograma nem sempre estaria eclipg@movezes ele pula para o
primeiro plano, tomando a tela, tornando-se elgnwdo cinema. Mas, como isso
acontece? Pela propria natureza do fotograma desseyorte do cinema, guardando em
si certas disposi¢cdes que condicionariam funco@s Owersas. Interessa-nos, neste
texto, considerar alguns aspectos do fotograma coenmade geratriz do cinema: o
devir de um fotograma-genético. Indicaremos algam®res e passagens em filmes
onde seria possivel indicar alguns desses elemgat@icos do fotograma, esboc¢ando,

assim, sua primeira face.

Um ultimo alerta antes de prosseguirmos. Nossenere o do cinema, a
imagem que € movimento; assim, nosso interessefpilgrama se circunscreve ao
cinema, a sua aparicdo no cinema e, concomitantepeerparicdo do cinema a partir
do fotograma. O que significa observar, complemergate, que o fotograma do
cinema néo € fotografia. Existiriam, por seu tura® histérias da interface do cinema
com a fotografia, que ndo se confundem com as@etaentre o cinema e o fotograma,
mesmo quando o que parece estar em jogo no filmegeetos casos, € a fotografia e
nao o fotograma. Assim, apesar do que se podensape principio, agetorno ao
fotogramase daria no interior do proprio projeto cinemaédigo, onde a duracdo nao

se ausenta. Seguiremos neste caminho, o do désgréona do cinema, do fotograma

3 Haveria, pelo menos, duas outras possibilidademntqua funcdo do fotograma: com relacdo ao aspecto
composicional e ao aspecto noético. Considerandaape deste texto, vamos nos ater apenas ao sgetiético do
fotograma, sendo os demais aspectos objeto de artigo.
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cinematografico como a peca imovel insuflada petopgo, como um sopro de vida na

terra inerte.

O Fotograma-Genético

O cinema, comportando movimento e tempo, € insephide suamagem-
mater, o fotograma, que, tomado isoladamente e tendovista apenas o conteddo
imagético que 0 suporte carrega, € uma imagem $ia, movimento ou duracdo. A
contradicdo flagrante é a de que uma imagem seninmeato resultaria, por um
processo O6tico-mecanico, em imagens com movimerdb.contradicdo precisa ser
ultrapassada, pois o cinema ndo é o resultadotdgréona isolado, mas da série dos
fotogramas que corre no projetor a certa razaafekamhca entre o fotograma isolado e
fixo e a série dos fotogramas que gera movimentluracdo se faz nas costas do
intelecto que conhece tal contradicdo. Pois essaa das boas-novas para o cinema
proferidas pelo filésofo Gilles Deleuze (1985), quega que o cinema dé uma ilusdo de
movimento — algo por demais evidente, mas queseemdentemente, continua sendo
pouco percebido, mais de cem anos depois da invethgé&inematografo por Louis
Lumiere (em 1885) e do Kinetoscopio por Thomas d&die William Dickson (em
1891).

Deleuze descobre a (cria uma) proximidade entresguypsa do filésofo Henri
Bergson e o surgimento do cinema que, alias, samrgporaneos, o primeiro pondo o
tempo e o movimento no cerne do préprio pensamentap tema @nodus operandi
do pensamento, 0 pensar como devir; e 0 cinematittondo-se como irrupcao do
movimento, do automovimento, aparicdo sensivel doimento e do tempo. Dai a
importancia das trés teses sobre o movimento qugs8e enuncia enA Evolucao
Criadora (BERGSON: 2005), das quais a terceira tem impoidawcapital para o
cinema, qual seja: a de que os “cortes méveis dacda” exprimem a natureza
irredutivel do proprio movimento. Bergson, assifitnea a impossibilidade de cortes
imOveis expressarem a hatureza do movimento petangosicdo de sua trajetoria a
partir de instantes no tempo e posi¢cdes no esga@oe(ra tese). A questdo € a da
correlacdo necessaria entre a sec¢cdo do movimesua €escaracterizacdo como tal:
ndo é possivel dividir o movimento sem que tal ap&o ndo venha alterar a integridade
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de sua impressao na duracdo. O movimento é um rmanel da duracdo, ele exprime

sempre uma mudanca qualitativa no Todo abert@dimnde escoa o tempo no fiffne

O cinema teria muito a ver com tudo isso. A despdd argumento sobre a
llusdo de movimentdargumento por vezes filiado a outro verdadeirmrag, o da
impressao de realidagleo que vemos como resultado da projecéo do fdoire uma
tela € omovimento, nada aquém do movimemtrtes moveis da duracdo descobertos
por Bergson enMatéria e Memoria E que os meios técnicos empregados para tal
pareceriam corroborar o contrario, pois, para queovimento do cinema se faca, é
preciso que a luz atravesse quadros translicidasdependentes (vistas fixas e
equidistantes de uma determinada cena, os fotograsuges instantaneos, uniformes,
abstratos e imoveis) organizados em sequéncia ljaulpe de celuldide), sendo
projetados em uma tela segundo determinada razéelat@dade. Em outras palavras, a
“ilusdo de movimento” seria fruto de um ardil témnicontra aphysis de uma
“esperteza” similar a dos construtores gregos glicaram opathernonde maneira

assimétrica e desarmoénica (plataformas das colunagadas para cima, leve

4 Das trés teses sobre 0 movimento de Bergson, @ipsitonstata que n&do se reconstitui 0 moviment@esicdes
no espaco / instantes no tempo (cortes imdveisy pa diferenca de natureza entre o movimento €ptes
indivisivel, heterogéneo e irredutivel) e o esppemorrido pelo movimento (passado, divisivel e bgémeo). O
movimento se faz em uma duragdo concreta. Bergsannegativamente o cinema (com a expressdo “ilusao
cinematografica”) para referir-se ao “movimento’piessoal e uniforme resultante dessa tentativa g& deconstruir

0 movimento (pela sucesséo dos fotogramas a urda @mstante) por posi¢cdes no espaco e instantésmp.
Portanto, uma reconstrucéo iluséria do movimeratocamo faria a percepcéo natural ou como pensa&gregos
(os paradoxos de movimento de Zenéo de Eléia).

Na segunda tese, Bergson distingue duas formas asaggjivocadas — de reconstru¢cdo do movimentqgsicdes
(a antiga) ounstantes (a moderna). Se, para o pensamentoctassmovimento remeteria a uma Forma ou Idéia
inteligivel, eterna e im6vel (como na formulagaotafisica platdnica, onde as boas cOpias do mundsi\sg se
poriam em movimento e transformac&o por um mimetismtoldgico que replica em graus diferentes dess@as
Idéias fontes); a ciéncia moderna tentaria recmirst movimento com instantes quaisquer, recompena partir
de cortes imdveis no espaco / tempo abstrato (@n@En entdo, pareceria apenas mais um elo da cexbeie-
cientifica). No entanto, numa e noutra concepc¢@idegase 0 movimento, pois o Todo foi dapriori, cassando sua
principal caracteristica, a de ser relacional etapa de durar.

As duas teses anteriores preparam a formulacaoodites-moveis na terceira tese: se o instante éoutra imdvel do
movimento, o movimento € um corte mével da dura@m Todo). O movimento (corte mével) exprime uma
mudanga qualitativa no Todo, que ndo tem partesmaig € dada priori (0 Todo é o Aberto, o0 que muda sem
cessar; € a Relagdo, exterior a seus termos). Qo8| por sua vez, estdo no espaco, sdo aftifierge fechados e
compostos de partes. O Todo € o que garante q@ectagunto jamais se feche em si, embora a orggiuzda
matéria permita que o Todo possa ser alongadofmitan Se, por um lado, os cortes imdveis e o terapstrato
remeteriam aos conjuntos, os cortes mdveis (movogese fariam por uma duragdo concreta, pela ataed® um
Todo. Os conjuntos (sistemas artificialmente feolsadse definem pelos seus objetos (partes); movonete
translagdo modificam as posi¢cdes dos objetos, nmentins que s6 sdo possiveis porque o Todo atrawsssa
conjuntos e as partes: sdo as duas faces do mdeimelacéo entre os objetos (movimento relativekgressao do
Todo (movimento absoluto). O movimento permite aald se dividir nos objetos, e aos objetos, reunsenao
Todo; o movimento reporta o Todo aos objetos fatQamabertura do conjunto, e os objetos, ao Toddahue ele,

0 movimento, exprime. Entre o Todo (o Aberto, adgadn) e os objetos (partes de um conjunto, cartéseis) ha
sempre mudanc¢a: o movimento reporta os objeto®do Gue muda, corte mével / movimento do Todo oipeime
sua mudanca em relagao aos objetos.

Todas essas questfes sdo retomadas por Deleuzenedrg capitulo de “A Imagem-movimento” em uma ls&
gue relaciona “A Evolugédo Criadora” e “Matéria e Meia” (ambos livros de Bergson) ao cinema.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da

Ccomunicacdo
XXXIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — Caxias do Sul, RS-2 a 6 de
setembro de 2010

convexidade das colunas para compensar a ilusdoomeavidade quando vistas a
distancia etc.) para que nao parecesse, por umrgomnje ilusdes de 6tica, assimétrico
e desarmonico, mas simeétrico e harmonico — a maréagia”’ que Platdo tanto temia. O
movimento do cinema seria, enfim, um engodo pargd®®, que ndo reconheceu nele
um aliado. Pelo contrario, Bergson condenou o cinpor entender que ele perfazia a
mesma coisa que a percep¢ao natural, ou sejaarfatsenovimento, oferecer cortes
imoveis onde o movimento é acrescido, oferecer ilumao de movimento. Bergson viu
no fotograma fixo o proprio cinema em vez de carsido como a condicdo de

existéncia do movimento no cinema.

E tentador considerar injustos os fins cujos me&s suspeitos. No entanto, é
preciso também desconfiar das ligacdes por demaierdges, principalmente as de
causa e efeito. Mas ndo compliguemos em demasiaygaseria possivel, ndo sem
alguma ironia, invocar uma evidéncia sensorial cammatraprova a tese da ilusdo de
movimento do cinema, pois o fotograma, elementoétigm cinematogréfico, é
justamente aquilo que ndo se vé em um filme, megug sejam fotogramas o que
vemos quando temos em maos uma pelicula. Vemosmiaggem-média que se produz
entre os fotogramas, embora de maneira alguma a redetises; vemos a imagem, 0
movimento, a imagem-movimento — na expressao coasagoor Deleuze —, cortes
méveis da duragdo... o primeiro capituloMatéria e Memériade Bergson.Ndo ha

ilusdo de movimento no cinema, ha movimento, pdikisao” € corrigida na projecao.

O Fotograma-Genético e o cinema dos primérdios

Nada disso deveria causar espanto. Nao era essangnte, 0 programa que
animava os inventores do cinema no final do sé2ik, Louis Lumiére, Thomas
Edison? A corrida que se verificou naquela época fita invencado da maquina/técnica
que dess® movimentoe ndo a ilusdo de moviment&e a comparacdo € pertinente,

varias outras disputas no campo tecnoldgico — aatadte o das proezas mecanicas

estavam em curso, como a da invencao do avidontante, parece que ninguém seria

capaz de defender que Alberto Santos Dumont oull©mi Wilbur Wright tenham

® Mas Bergson, para Deleuze, teria ajuizamtio o cinema pela sua avaliacdo sobre o primeiro @n@ntinema das
origens) — ndo muito diferente da forma como ahimgrafia tradicional do cinema encarava esseogeriquando
denunciava as condi¢Bes “andémalas” do inicio demanao “imitar” a percep¢ao natural: camera fixeoatal a
cena tal como um espectador sentado em sua polplama espacial e imével e tempo uniforme e atmsteacamera
e projetor sendo um s6 aparelho, ndo propiciandorgagem.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da

Ccomunicacdo
XXXIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — Caxias do Sul, RS-2 a 6 de
setembro de 2010

inventado a ilusdo do voo. O ser humano inventeudgquina de voar, 0 avido, e a
maquina de movimento, 0 cinema; o0 primeiro, a paei um principio que parecia ir
contra a lei da gravidade newtoneana; o segundomgondo o movimento a partir de

vistas instantaneas e ndo animadas.

Conhece-se 0 passo a passo tecnologico que desmmhboccinema e que
poderia ser descrito também como a pré-histériafotiograma cinematografico: a
fotografia instantanea, isto €, ndo posada, dadeata século XIX; a equidistancia dos
instantaneos fotograficos elaborada por Edward Mdgb (1872/1878); o
desenvolvimento de um suporte filmico transparesgasivel e flexivel (o celuldide,
base fisica do fotograma) para o registro sucessgezanovimentos de seres Vivos
captados sob um Unico ponto de vista pelo fisistagiEtienne-Jules Marey
(1878/1888); a pelicula perfurada por Emile Reyndi®0)° a criacdo do filme de 35
milimetros perfurado, com quatro pares de perfurg® fotograma, que permitiu a
realizacdo das primeiras vistas animadas e a oridgakinetoscopio por Edison/
Dickson (1891); e o aperfeicoamento do processbimdagem e de projecdo (em um
anico aparelho leve, de facil manuseio e portaiipvencéo das garras de Lumiére e a
apresentacdo publica oficial em 28.DEZ.1895 doratégrafd por Louis Lumiére
(1895), que deram as imagens produzidas a qualjdades vista antes e ao fotograma,
seu aspecto quase definitivo (faltava apenas aabsorabra). Enfim, o cinema enquanto
sistema Otico-mecanico nasce da transformacéaotdgrédia instantanea e equidistante
em fotograma cinematografico, mais precisamentesgéna de fotogramas instantaneos
e equidistantes que fixam instantes quaisquer,epsac pelo qual o movimento é
produzido. O cinema nasceu pela composicao cefolagrama a fotograma; e renasce
novamente de seus gens, dos fotogramas postos emmemto, a cada filmagem,

montagem e projecao. E a série de fotogramas-gesétd cinema.

® A pelicula perfurada permite a Reynaud criar, pauais tarde, o teatro 6tico, onde apresentavasgilde animacao
coloridos (j& em 1892) de metragem bem mais exté&hsd0 a 15 min.) do que aqueles apresentadosuéim o
invento seu, o praxinoscopio (1877). O exemplo mai®rio dos filmes de animagédo de Reynaud é Auiaure
Cabine (1895). O teatro 6tico compunha-se a pagtirrd espaco teatral, espago que 0 cinema iriaregedfar mais
tarde.

" Essa n&o foi a primeira apresentacéo/projecédgallpaga do cinematdgrafo. Toda a trajetériadgmeonstra um
apurado sentido de marketing, pode ser resumidd @mtAR.1895, é realizado o primeiro filme de Loligmiére,
La Sortie des Usines Lumiére (na Rue Saint-Victggr); 22.MAR.1895, Lumiére realiza uma projecdo mzbtle
seus filmes em Paris pela primeira vez; 10.JUN.1888a projecao publica, dessa vez em Lyon, cididiamilia
Lumiere; entre MAR/NOV.1895 ocorrem sessfes ciaatifina Franca; e, enfim, em 28.DEZ.1895, ocormngepa
projecao publica comercial no Grand Café, em Paris.
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De maneira geral, criticos, teéricos e historiasomnsideravam o periodo
inicial do cinema como passagem ingénua entreeng@o do cinematdgrafo e a plena
constituicdo da arte cinematografica. Tal posigimezou a mudar nos anos 1970 com
a intervencdo do critico francés Jean-Louis Comajlie advogava que a viséo
tradicional sobre o cinema dos primérdios estaid@maa por uma espécie degueira
sobre sua propria historicidade. Na esteira de dpnoomecaram a surgir novos
estudos com Tom Gunning, André Gaudreault, ChakMesser, Noel Burch etc
(desenvolvidos principalmente a partir do SimpagoBrighton, Inglaterra, em 1978),
estudos que invocavam a necessidade de considezimema dos primordios como
intrinsecamente conectado a sua época e consttgsimdomo untorpusautdnomo do

cinema que se tornou hegemonico.

O curioso é que o periodo dos primérdios do cinedesgualificado pelos
historiadores tradicionais, é reavaliado, justamerd partir de uma paciente
recuperacdo dos fotogramas de varios de seus filfhesnas Edison, na época dono de
sua propria companhia cinematografica, para defesgleda pratica corrente de
apropriacéo indevida de seus filmes para o comé&@oexibicao ilegais — prética da
qual ele mesmo havia participado — comegou a cogiarpapel fotografico cada
fotograma de seus filmes, enviando-os a BibliotdoaCongresso, em Washington.
Essas copias em papel fotografico foram feitas ywmgo havia nos EUA, entre os
séculos XIX e XX, nenhuma legislacdo de direitodommis que protegesse as
companhias produtoras de cinema. Logo, outras eapr&guiram seu exemplo e em
1912 registravam-se na Biblioteca do Congresso maes do que cinco mil rolos em
papel fotogréafico dos fotogramas de filmes dos @rdios do cinema, acervo que ficou
conhecido com@aper print collection A pratica continuou até que uma legislacao
especifica fosse criada, fazendo com quayer print collectiorse tornasse obsoleta,
caindo no esquecimento, deixando o DNA do cinengptonordios conservado em

um suporte pré-cinematografico, a fotografia.

A cadeia cromossémica do cinema dos primordiososdecaria a despertar de
seu longo sono na década de 1950, quando a mdmsiamegativos e das copias dos
primeiros filmes j& havia sido completamente déd&ruou estava em situacao precaria.

8 Referimo-nos a historiadores do cinema como GedBgemul e Jean Mitry, mas esta visdo sobre o cirdosa
primérdios perpassava a maior parte da criticarenta até anos 1980 e mesmo nos 1990.
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Os rolos de papel fotografico comecaram a ser d¢réos para o formato de 16
milimetros, num movimento de renascimento dos faiogs a partir das fotografias.
Na década de 1970, quando do simpoésio de Brightale e pretendia discutir
sistematica e coletivamente sobre os primoérdiosiema, uma boa parte dos filmes do
periodo, recompostos a partir gper print collectionja estava a disposi¢cdo dos novos
pesquisadores. Pelo DNA recuperadweitro a partir dgpaper print collectioro cinema

dos primérdios pode, enfim, retornar & vida.

O Fotograma-Genético em Dziga Vertov

Mas talvez tenhamos que reconsiderar a premissga®ao perceberiamos os
fotogramas durante a exibicdo de um filme. Em algimpassagens da histéria do
cinema os fotogramas reapareceriam, subiriam § jos@mente, quando o cinema €
tomado por um devir-fotograma, tdo cinematografjoanto o movimento que vemos
como o produto da série de fotogramas que corrémnée da lente do projetor. Tais

momentos constituem as histérias do fotograma.

Consideremo® homem da camer@929). O filme de Dziga Vertov nos mostra
a composicao elementar de toda imagem, o grdo deimmanto: o fotograma
considerado em sua seérie, como passagem e fagelhagodmento (mas de maneira
alguma considerado como elemento isolado e im8uekdaneo da fotografia). Vertov
nos leva ao componente genético da imagem, ao ntoraengque 0 movimento cessa e
retorna a mobilidade: imagem que ganha poténcidfezedciacdo, que se inverte,

acelera, pde-se em marcha lenta etc.

O fotograma € inseparavel da série que o faz vierarrelacdo ao movimento
que dele deriva. E, se o cinema ultrapassa a pggiedpumana rumo a uma
outra percepc¢do, é no sentido que ele chega aEremo genético de toda
percepcdo possivel, isto €, ao ponto que muda enfedar a percepcédo, a
diferencial da propria percepcdo. Vertov realizartgnto, os trés aspectos
inseparaveis de uma Unica ultrapassagem: da caaeraontagem, do
movimento ao intervalo, da imagem ao fotograma (BPHEE, 1985: 109 e
110).

° Para essas e outras questdes sobre o cinema idusdios, ver “O primeiro cinema — espetaculo, agio,
domesticacao”, de Flavia Cesarino. Especificameolesapaper print collectionsver o capitulo 3, “Alguns
comentarios sobre a historiografia”. Neste capif(pém. 83), a autora também faz referéncia a rebbesa dgaper
print collectionsna Biblioteca do Congresso, em Washington, como ator fjue contribuiu para a reavaliagéo
historica do cinema dos primordios.
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Vertov reconduz a percepcdo a matéria (percepcaonal@ria, objetiva e
acentrada) através do olho da camera e o olhordara& o intervalo: percep¢cdo da
matéria como conexao entre as partes. O interval¥ertov € a passagem entre um e
outro movimento, entre uma parte e outra parte afna, entre os planos, onde todos
os procedimentos filmicos de filmagem e montagem cpnvulsionam a matéria (as
aceleracoes, as fusdes etc.) encontram seu egjatalo

Os intervalos (passagens de um movimento para)oeitdee modo algum os
proprios movimentos, constituem o material (elem®iga arte do movimento).
Sado eles (os intervalos) que levam a acdo até aenldee cinético. A
organizacdo do movimento € a organizacdo destememptes, isto €, o0s
intervalos, na frase. Em cada frase distinguesescendo, o ponto culminante
e a queda do movimento (que se manifestam em t&layrau). Uma obra é

feita de frases tal como uma frase é feita de vales do movimento
(VERTOV, 1981: 38 }°

E Vertov quem leva o movimento enquanto imagemleitara de Deleuze, a
nao mais encontrar a percepcdo molar, solida, amme percepcdo humana, tantas
vezes criticada por Vertov por violentar as pofidéiles (de montagem e de filmagem)
do cinema; mas também indo além de uma percepc¢éecutar, liquida (da qual a
escola francesa impressionista do entre-guerrapréaliga). Vertov faz o movimento
encontrar uma percepgao propriamente gasosa, tidesee que € nesse estado que a

interacdo universal da matéria acentrada tornazse enidente?

S&o notaveis e® homem da camems momentos onde 0 movimento cessa e a
toda imagem entra em um devir-fotograma que recondplano seguinte de volta ao
movimento. Vertov passa, no filme, do ndo-movimgplanos fixos da cidade vazia,
das maquinas em repouso nas industrias e nas garatgs pessoas que dormem, do
telefone que nado toca) para o movimento (quandalaenacorda com o movimento
aberrante do tremp homem da camem um filme sobre um filme (e sobre o cinema)
e Vertov precisa mostrar a imobilidade e o nascimdo movimento na propria sala de
exibicdo, antes da entrada dos espectadores qteEmsem cadeiras abertas em um
movimento aberrante por animac¢do. Antes do inicioptbjecdo, a expectativa dos

musicos da orquestra, que esperam a ordem do maémtnbém se da por uma

10 VERTOV, Dziga. N6s (Variante do manifesto). In GRANJA, Vasco. Dzigartde. Pag. 38. Publicado
originalmente na revista Kinofot, n° 1, 1922. Eraniro programa do grupo Kinocs (liderado e furaledth 1919
por Dziga Vertov) publicado na imprensa.

1 O cinema experimental americano (Brakhage, SnoveoBettc.) também chega ao estado gasoso da maiésa,
bem depois de Vertov e inspirado no cineasta russo.
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imobilidade. Ao final do dia, o lazer dos trabalbeet se faz com o cessar do
movimento das maquinas; mas, em meio a planos sxXareicios fisicos e praticas
esportivas, 0 movimento das pessoas também paorrida com obstaculos, Vertov
congela os corredores no ponto mais alto do saltaum breve momento, para depois
liberad-los. E ndo apenas com os homens: tambémiogia sdo reduzidos ao néo-

movimento — o cavalo imobilizado na sequéncia adadan

No entanto, um dos grandes momentos do cinema@mento mais notorio de
Vertov e deO homem da cameralvez seja sua incursédo direta ao fotograma. éNess
filme, Vertov parece trabalhar com uma nova con@epde intervalo, para além do
sentido de conexao de pontos distantes da matdadilnagem e pela montagem (esta,
o verdadeiro “olho da camera.A concepcdo de intervalo e® homem da camera
encontra sua concepgao extrema, desta vez, imikzsm na interioridade da matéria,
em sua intimidade fundamental. E que Vertov precisaalém de apenas imobilizar o
movel, expor o intervalo e fazer o movel recobramavimento. Seria preciso ir da
camera que filma a operacdo da montagem que sedeeiorganiza o material filmado,
identificar no proprio cinema como 0s movimentos e@mpostos, isto €, pelas séries

combinadas dos fotogramas.

E todo o jogo da sequéncia eB homem da camerande os fotogramas
aparecem em toda sua poténcia genética. A sequ@&nciznicio em um jogo de dois
pontos de vista que, de resto, é a prépria tonicéiltie: em um carro, uma camera
filma outro carro onde um homem filma com outra eEaruma charrete com algumas
pessoas e o cocheiro a bordo. A montagem da cteradla planos oriundos das duas
cameras, ora mostrando apenas as pessoas hae&haraeenquadrando igualmente o
homem com a camera, até que nos é apresentadoanm ¢ cabeca do cavalo que
puxa a charrete e o plano é congelado. Sucessianespde pessoas e da cidade
imobilizadas sdo mostrados. Até que um plano exibdrecho da série de fotogramas,
trés fotogramas com meninas. Apds mais alguns planngelados, novamente vé-se
uma série de trés fotogramas e um novo plano cdos rde filme parcialmente

desenrolados, exibindo seus fotogramas. O ultimogfama mostrado é o de uma

12 A conclusdo de que nesse filme Vertov teria umaremncepcdo de intervalo é de Anette Michelsdadaipor
Deleuze: “Anette Michelson (‘L’homme a caméra, dentagie a I'épstémologie’, i€inéma, Théorie, Lectures
Klinksieck) analisou todos estes temas: o aprofomeidio da teoria do intervalo e da inversdo, o tdma&idade
adormecida, o papel do fotdgrafo em Vertov (e axpracdo com René Clair)” (DELEUZE, 1985: 109).
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menina com lenco branco, que é pego com sua sddaemntadora do filme, cortado e
colocado contra a luz. S6 entdo a menina com léngoco recupera o movimento,
assim como as criancas e todas as outras imageolsilizadas que vimos nos
fotogramas. A sequéncia retorna para a situacgmalj da camera que filma o homem
que filma a cidade. O olho da camera, o intervalifo, revela-se como a prépria

matéria, pela montagem — pensamento no cinemaatgeimmovimentd®

O fotograma-genético € a imagem geratriz da imageema, o fotograma
como “gen” do movimento, ponto onde o movimente@&alado e ressurgido, incursao

nos intersticios da matéria, olho da camera no dmamatéria.

A Natureza Morta em Ozu e o Fotograma-Genético

O fotograma em Vertov aparece na tela em sua propaierialidade. Mas essa
seria a Unica forma do fotograma como gen da imagensinema aparecer em um
filme? Nao haveria em determinado procedimento ideasta japonés Yasujiro Ozu,
naquilo que Noel Burch chamou gdlow-shot no que Donald Richie homeou de
natureza morta (expressdo retomada por Deleuze rowoaificagcdes), um devir-
fotograma da imagem enquanto duracdo? Evidentepemt©zu o fotograma genético
ndo é mais incursdo no grao da matéria, como ernoweamas poténcia imutavel do

tempo.

Ozu é identificado por Deleuze como o primeirgeasta a criar imagens oticas
e sonoras puras no cinema. A importancia destageinsapara a tese deleuzeana é
fundamental. Elas indicam a passagem mais impertarite os dois grandes blocos nos
quais o cinema esta cindido, a imagem-movimentoiraagem-tempo. Tais imagens
Oticas e sonoras neutralizam a acéo, caracterisdn@nal do cinema da imagem-
movimento, abrindo a imagem do cinema para queosecte com outras poténcias
mantidas latentes até entdo, poténcias ligadasakcap direta do tempo na imagem
posta em cena pelos movimentos nao-continuos gfesgordy; pela aparicdo do

passado e do presente de forma néo-linear; peieacrietszcheana a Verdade; pelo

BE gue a montagem se encontra “antes do ato darfilma escolha do material, isto é, das por¢éesaléria, as
vezes muito distantes ou longinquas, que vao emtnanteracéo (a vida como ela é). Ela se encoatsdilmagens,

nos intervalos ocupados pelo olho-camera (o caopegasegue, corre, entra, sai, em suma, a viddme)fiEla se
encontra depois da filmagem na sala de montagede, material e tomada sédo confrontados um com o ¢aitvida

do filme), e nos espectadores, que confrontam a widl filme e a vida como ela é. Sdo esses os fwW@ssn
explicitamente mostrados como coexistentes em Oehorda Cémera, mas que ja inspiravam toda a obra
precedente” (DELEUZE, 1985: 56 e 57).
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pensamento considerado como impoténcia de persarppvilégio do disjuntivo e do
intersticio como relacdo entre as imagens etc. Elau2e, todo o conjunto concernente
a nova imagem, a imagem-tempo, sO apareceria apb®lara do sistema sensorio-
motor, isto é, pela desconexdo da acdo como finessédo das percepcbes e das
afeccbes. As imagens Oticas e sonoras puras sdioneirp aspecto a surgir apés o
desmantelamento da acéo.

O primeiro movimento coletivo a dar passagem pargnagens oticas e sonoras
puras € o Neo-Realismo Italiano. No entanto, Ozerja trabalhado com tais imagens
antes da Segunda Guerra Mundial e de forma commpdetie diferente da que fez o
Neo-Realismo. Os italianos desconectaram as pdiespgas afeccdes das acdes, como
na célebre sequencia da pesca do atunsS&omboli(Roberto Rossellini, 1950), onde
Karen (personagem interpretada por Ingrid Bergmsentada num pequeno barco, esta
horrorizada com a matanca dos peixes, impossialitie agir ou mesmo de fugir.

Por seu turno, em Ozu as imagens Oticas e sonaress pconectam-se
diretamente ao tempo. Como Ozu chega a tal relemdoo tempo e quais as condicdes
gue o permitiram chegar a tal resultado? Apesanftieenciado pelo cinema americano
em seu inicio de carreira, 0 cineasta japonés togaecou a compor seu estilo Unico.
Seu tema foi sendo restringido de filme a filmelatalizar-se exclusivamente sobre a
familia japonesa, sobre as séries que se cruzaramimente familiar — tempo de
convivio com 0s pais, tempo de se casar, tempe diespedir dos entes queridos etc.
Algumas poucas situagdes séo trabalhadas, a retaé@opais e filhos, a mudanca de
paradigmas (a rebeldia de Setsuko contra o casamaesttado pelos mais velhos em
Ochazuke No Aji O sabor do cha verde sobre o arrae 1952) ou, até mais comum, a
conformacao com o desenrolar da vida familiar cems<ciclos estabelecidos (o filho
criado em um internato precisa se conformar empoeder conviver com seu pai depois
de adulto emChichi Ariki / Era uma vez um pade 1942; ou ainda, a decepc¢éo de
Nariko ao acreditar na farsa do casamento proxiensed pai, rendendo-se ela propria a
idéia de se casar eBanshur/ Pai e Filha de 1949). O que Ozu descobria a cada filme
era o encanto de uma cotidianidade sé possivelagd@nado estivesse mais no centro
da questédo, o que o fez tomar um caminho bem difer@e seus conterraneos, como

Mikio Naruse, Akira Kurosawa, ou mesmo Kenji Mizafu A investigacdo de Ozu o
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direcionou aos tempos mortos (bem antes de MichalarAntonioni), periodos onde
nada de importante € apresentado, valendo por sinoge Os filmes de Ozu, como
ressalta Deleuze, apresentam personagens em disfe&o constantes os passeios e
viagens), geralmente sem objetivos fortes, em mdistorias lacunares onde as tramas
paralelas trocam entre si seus momentos de prefowie A ambiéncia é a da
banalidade cotidiana e 0s objetivos, geralmentaugreus, frageis e desimportantes,
deixam espaco para a contemplacao e as constatniiesa vida. Toda uma ambiéncia

propicia ao aparecimento de imagens desconectadasad.

Mas, se a ambiéncia criada era propicia, tampopaderia determinar
necessariamente a criacdo das naturezas mortamermacou a inclusdo de espacos
vazios. Ambos precisam ser criados e articuladasanpoética que inclui a camera
baixa, a altura dos olhos de alguém sentado no(cju@oremete a este habito da cultura
japonesa); a camera formando um angulo reto commaofdo cenario (frontalidade do
plano); a auséncia de movimentos de camera; o somgles, sem efeitos de sintese

(fusdesfadesetc.); as descontinuidades de movimefats@s-raccordgetc.

Mas, 0 que s&o espacos vazios e naturezas mam&za? Ambos atestam a
auséncia ndo apenas do ser humano em cena, mastr@ciaude um “contelddo”
apreensivel: um cémodo esvaziado onde ninguém ewntram corredor pelo qual
ninguém passa no primeiro caso (solucao formal ye®); e quanto a natureza morta,
uma composi¢do com objetos — vaso de planta, Ammfada etc. — citados ou ndo na
histéria contada, mas igualmente destacados dw desfilme, composi¢do que salta do
filme, contendo em si mesma sua justificacéo (gaformal pelo plend)' Em ambos,
também, certo apelo a imobilidade do fotogramaadmique, posto a correr no projetor
junto com sua série, d4 @tano uma duracdo que se ausenta no fotogramadsola
plano que contém em si 0 mesmo e inalterado qugaiecencontramos em cada um dos
fotogramas da sérieOs espacos vazios e, mais ainda, as naturezaasms@io aquilo
qgue Deleuze chama de imagens Oticas e sonoras para® as naturezas mortas, pelo
grau de desconexdao que operam com o todo linediinde, desconexdo com suas
histérias, seus dramas, desconexdo pela introdde&mis planos disjuntivos e nao-

causais, uma imagem-tempo direta.

14 Exemplos dos dois procedimentos sdo encontradom@ns os filmes remanescentes de Ozu, mesmo ®squel
anteriores a Segunda Guerra Mundial.
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O vaso dePai e filhase intercala entre o leve sorriso da moga e asnag que
surgem. Ha devir, mudanga, passagem. Mas a fornrguelanuda ndo muda,
ndo passa. E o tempo, 0 tempo em pessoa, ‘um pieitempo em estado
puro’: uma imagem-tempo direta, que da ao que raddama imutavel na qual
se produz a mudanca. (...) A natureza morta é pdepois tudo o que muda
estd no tempo, mas o préprio tempo ndo muda, nderipomudar sendo num
outro tempo, ao infinito. No momento em que a imagenematografica
confronta-se mais estreitamente com a fotografimbém se distingue dela
mais radicalmente. As naturezas mortas de Ozu dufamuma duracdo, os
dez segundos de um vaso: esta duracdo € precisamespresentacdo daquilo
gue permanece, através da sucessdo dos estadoseswfa.) as naturezas
mortas séo as imagens puras e diretas do tempe.Daal é o tempo, cada vez,
sob estas ou aquelas condic6es do que muda no.t&pmpo é o pleno, quer
dizer, a forma inalterada preenchida pela mudabgampo é a ‘reserva visual
dos acontecimentos em sua justeza (DELEUZE, 190@:28).

Em Ozu, em suas naturezas mortas, hdo vemos adotagcomo en® homem
da camerade Vertov, mas atestamos poderosamente o dewvgfBona do cinema, a
série dos fotogramas genéticos do tempo, que pmETMHO tempo apresentar-se
diretamente, que ddo nascimento ao tempo ndo-dgicol E a série dos fotogramas
gue passam, mas que conservam o mesmo quadroadea®dotogramas isolados que
pertencem a seérie — quadro este que poderia der imalterado se tivéssemos um
fotograma dessa série em m&os. E 0 mesmo quadrmetguea como duragio no filme,

como a forma imutavel do tempo, gen do tempo lilae amarras da acao.
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