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     Nota do editor


    


			

			A natureza múltipla da fotografia é própria de nosso tempo. Para o professor e pesquisador das imagens e das novas mídias Antonio Fatorelli, as formas híbridas originárias das combinações entre fotografia, cinema, vídeo e imagem digital trazem à tona, no cenário artístico contemporâneo, novas dinâmicas entre a obra, o corpo e o pensamento. Os doze ensaios apresentados neste livro envolvem reflexões sobre esses temas.


			Ao analisar os trabalhos fotográficos e cinematográficos das vanguardas históricas e as obras de artistas contemporâneos como Jeffrey Shaw, Douglas Gordon, Rosângela Rennó, Lucas Bambozzi, David Claerbout, Abbas Kiarostami, o autor também se refere às alterações provocadas pela tecnologia digital nos domínios do espectador e da imagem. Segundo Antonio Fatorelli, “a participação física e mental do espectador é mobilizada no trabalho artístico contemporâneo”. 


			Com esta publicação, o Senac Nacional espera colaborar para a formação e a atualização de profissionais de comunicação, artes, design e moda sintonizados com os pensamentos contemporâneos sobre arte e cultura digital.













     Nota do autor


    


			

		

		

			As noções abordadas nesse livro delineiam um percurso de reflexão sobre a condição das imagens tecnológicas na atualidade, neste momento notável de expansão das fronteiras da fotografia e do cinema. Notadamente a partir da década de 1990, a fotografia conquistou um lugar institucional em galerias, museus e espaços culturais jamais ocupado anteriormente. Destacam-se, no curso dessas conquistas, as expectativas desencadeadas pela imagem fotográfica em seus diferentes formatos, mas principalmente nas suas configurações híbridas, associadas ao cinema, às artes plásticas e às artes da performance. Uma decorrência imediata dessas passagens e atravessamentos entre as formas de expressão é a de que, no caso da fotografia, elas desempenharam um papel especialmente produtivo, dissolvendo antigos preconceitos e inserindo-a, de modo estratégico, no universo da produção imagética contemporânea.


			A disseminação de novos formatos das imagens e as sobreposições entre as formas visuais serão aqui consideradas desde a perspectiva das hibridizações entre as imagens fixas e as imagens em movimento, em especial as novas modalidades de temporalização das imagens surgidas com o vídeo e as tecnologias digitais. Por um lado, as fotografias se expandem, animam-se, comportando configurações imprevistas, em manifesta indiferença às convenções tradicionalmente associadas ao meio. Por sua vez, os filmes ganham versões para galerias e museus, onde são frequentes as projeções em múltiplas telas e a criação de relações temporais paradoxais, de interrupções e de retardos no transcorrer das imagens, de modo igualmente original. Nesse território de negociações recíprocas entre as imagens estáticas e as imagens em movimento, emergem modalidades singulares de inscrição temporal, referidas às experiências da duração, da simultaneidade e da ubiquidade, irredutíveis às definições convencionais da fotografia instantânea e do cinema narrativo clássico.


			Fotógrafos e cineastas não pararam de produzir, desde os primórdios da fotografia e do cinema, essas situações limiares e paradoxais, pelo menos no enfoque da definição convencional. Ao longo de toda a história da fotografia e do cinema, obras relevantes foram produzidas sob o signo das influências recíprocas entre as imagens fixas e as imagens em movimento. Fotógrafos – Paul Strand, Man Ray, William Klein, Robert Frank, entre outros – e cineastas desde os Lumière, Eisenstein, Dziga Vertov, Abel Gance, Walter Ruttman, René Clair e Jean Epstein – produziram fotografias e filmes em que são evidentes as influências recíprocas entre os meios, promovendo uma dinâmica de assimilações e de contágios entre os dispositivos imagéticos que viria a ser posteriormente ampliada pela videoarte e pelos formatos emergentes das imagens digitais. 


			Essas influências recíprocas entre as artes mecânicas resultaram, nas últimas duas décadas, em um corpo significativo de trabalhos situados na interseção entre as imagens fixas e as imagens em movimento videográficas e cinematográficas. Diversos artistas, entre eles Alain Fleischer, Rosângela Rennó e David Claerbout, criaram trabalhos com fotografias projetadas e mobilizaram os mais diferentes dispositivos com o intuito de conferir fluidez às imagens fixas, ao passo que inúmeros realizadores, como Bill Viola, Douglas Gordon e Thierry Kuntzel, promoveram a aceleração, o retardo ou o congelamento da imagem móvel, de modo a problematizar a concepção convencional do dispositivo cinematográfico e do fotograma.


			A ultrapassagem das fronteiras entre as formas de expressão propicia o enfrentamento simultâneo de algumas proposições-chave sobre o papel do espectador contemporâneo. A percepção das reconfigurações das imagens fixas e das imagens em movimento no presente contexto de hibridização encontra-se diretamente associada aos modos de observar e de experimentar as imagens na atualidade. Situadas nesse lugar intermediário, essas imagens limiares requerem uma experiência inaugural por parte do observador, frequentemente solicitado a expandir as suas habilidades perceptivas e cognitivas. Impuras, miscigenadas, elas provocam um estado de hesitação no observador, uma vez manifesta a sua incapacidade para decidir de antemão a que sistema de mídia pertencem.


			Do ponto de vista do espectador, importa indagar se a sua experiência com as imagens proporciona a expansão da sua capacidade de afecção, o seu modo próprio de perceber o mundo e de se sensibilizar. Em se tratando do modo de existência das imagens, e das imagens tecnológicas em especial, tal indagação desdobra-se em outra inquietação, a de inferir até que ponto as inovações tecnológicas – e a emergência da cultura digital – originam modelos de percepção e de cognição concernentes a um tipo de atitude crítica e participativa própria da contemporaneidade.


			No contexto da análise aqui desenvolvida, abordaremos essas temáticas desde a perspectiva da experiência da arte, na aposta de que as obras discutidas expressam as singularidades da experiência contemporânea. No âmbito da produção artística, privilegiaremos a análise de obras que se situam entre a fotografia, habitualmente associada à representação estática, e as imagens em movimento, historicamente relacionadas à forma cinema. O foco nas passagens entre as imagens fixas e as imagens em movimento tem a intenção precípua de situar a reflexão no contexto da produção visual contemporânea, em especial das recentes configurações da fotografia e do cinema.


			Ao situar o objeto de investigação na interseção entre a fotografia, o cinema, o vídeo e a imagem digital, priorizamos os atravessamentos entre os diferentes formatos de imagem, ultrapassando as proposições, restritivas e dogmáticas, voltadas à promoção dos aspectos técnicos e estéticos especificamente relacionados a cada meio. A abordagem proporcionada pelos processos de hibridização entre os meios favorece contornar alguns dos impasses legados pela tradição da crítica moderna, como o abandono dos discursos e das práticas instituídas sobre as antinomias entre o puro e o impuro, o tempo vetorial e o tempo intensivo, o instantâneo e a duração, o espaço geográfico e o espaço efetivo da experiência, entre inúmeras proposições dualistas que desempenharam historicamente o papel de segregar, de forma definitiva e não problemática, a imagem fixa e a imagem em movimento. 


			A renúncia da posição essencialista, que por longo tempo subordinou as imagens a um sistema fechado de classificações, impõe o enfrentamento de situações instáveis e o acolhimento de obras difíceis de serem rotuladas de acordo com um critério universal de identificação. Condição que acrescenta um desafio ainda maior ao trabalho da crítica: exatamente o de, uma vez desfeita a ilusão de conformidade entre os sistemas gerais de classificação das formas visuais, defrontar-se com a imagem nas suas inúmeras variações. Isso implica não apenas conceber como fotográfico ou cinematográfico certo conjunto de obras anteriormente consideradas fora do campo como ainda intuir um devir fotográfico e um devir cinematográfico em processo, abertos à emergência de formatos e de configurações imprevistas entre as imagens estáticas e as imagens em movimento.


			Nesse contexto, o pensamento e as proposições teóricas deverão voltar-se às ocorrências singulares e às variações provisórias das imagens, de modo a apreender a dinâmica dos seus trânsitos e seus papéis no interior de cada dispositivo. Uma orientação crítica que procura apreender, por exemplo, o modo pelo qual a fotografia se apresenta, ao mesmo tempo, como instalação panorâmica e como imagem em movimento interativa na instalação Place – a user’s manual, de Jeffrey Shaw, ou como o filme Psicose, de Alfred Hitchcock, espacializa-se em uma sucessão interminável de fotogramas na instalação 24 hours Psycho, de Douglas Gordon. 


			No momento atual, as fotografias apresentam-se muitas vezes de forma processual no curso de uma duração, frequentemente projetadas em vídeo, como na instalação Postcards, de Lucas Bambozzi; outras vezes sobrepõem-se vários estratos temporais, como na série Theaters, de Hiroshi Sugimoto, e nas surpreendentes fotografias de longa duração de Michael Wesely. Também o cinema experimenta mutações substanciais, estabelecendo novas relações com a arte ao migrar das salas tradicionais de exibição para as instituições tradicionais da arte. Transição que resulta, comumente, na projeção do filme em múltiplas telas e na assimilação das retóricas do vídeo e da imagem digital. 


			André Parente empregou a expressão “forma cinema” (PARENTE, 2012, p. 37) para identificar o modelo hegemônico do cinema narrativo e linear e chamar a atenção “para uma série de experimentações com o dispositivo cinematográfico que foram completamente recalcadas pela história do cinema”, como o “cinema de atrações”, o “cinema expandido” e o “cinema de museu”. De modo semelhante, a história da fotografia encontra-se marcada por um modelo hegemônico, caracterizado pelo estatuto da imagem direta e instantânea, que podemos nomear de forma fotografia, igualmente acompanhado de inúmeros movimentos nem sempre legitimados, como a fotografia pictorialista, a produção fotográfica das vanguardas históricas e as recentes configurações híbridas e temporalmente complexas da fotografia.  


			Estaremos especialmente atentos às obras produzidas sob o signo da experimentação: elas expandiram as noções historicamente estabelecidas acerca do que são, ou do que deveriam ser, as imagens fixas e as imagens móveis, nos âmbitos técnico, estético e conceitual. Exatamente porque atravessam os campos tradicionalmente associados a um meio específico, as obras aqui discutidas encontram-se frequentemente nesses territórios negligenciados pela forma fotografia e pela forma cinema. Uma vez abordados de modo relacional, evidencia-se uma trajetória de contaminações mútuas entre fotógrafos e cineastas: fotógrafos que trabalharam na fronteira da imagem em movimento e diretores motivados pela lógica das imagens fixas, em uma trajetória de contínua reinvenção dos dispositivos fotocinemáticos.


			Os diferentes modos de inscrição do tempo destacam-se como o denominador comum dessas obras e, do ponto de vista teórico, encerram a problemática central do livro. Diversas imagens do tempo – tempo intensivo, tempo bifurcado, tempo paradoxal, tempo complexo, tempos simultâneos – foram empregadas com o intuito de descrever os efeitos, muitas vezes desestabilizadores, proporcionados pelas narrativas não lineares e pela inscrição processual da imagem fixa. Por um lado, essas figuras do tempo – em confronto com a concepção cronológica, linear e divisível – comportam sobreposições e atravessamentos entre diferentes estratos temporais, demonstrando-se especialmente apropriadas à apreciação das configurações híbridas entre o cinema e a fotografia. E, de modo ainda mais incisivo, nesse momento transicional marcado pela convergência tecnológica, essas concepções temporais parecem encerrar a própria lógica constitutiva dos híbridos foto-cine-vídeo-digitais. Por sua vez, no âmbito conceitual, essas concepções temporais encontram correspondência nas formulações de Gilles Deleuze sobre o cinema moderno, caracterizado pela imagem cristal, uma imagem direta do tempo, que dá a ver o tempo puro na sua perpétua bifurcação entre um presente que passa e um passado que se conserva (DELEUZE, 1990, p. 102).


			Prevalece a proposição de que certos dispositivos híbridos da arte estruturam-se segundo uma lógica disjuntiva, em estreita relação de correspondência com certas imagens do tempo, uma vez considerado de modo independente das variáveis espaciais. Os trabalhos discutidos nas páginas seguintes apresentam diferentes nuanças das temporalidades engendradas pelos dispositivos imagéticos, dando a ver diferentes configurações dissimétricas do tempo. O híbrido cinematográfico comporta relações disjuntivas entre as imagens e nas imagens, além de defasagens entre o visual e o sonoro, e é em referência a essas descontinuidades que será aqui retomada a análise de Deleuze sobre a imagem-tempo.


			A aplicação e a amplificação desses conceitos aos novos híbridos contemporâneos comportam duas considerações. Na conclusão do livro A imagem-tempo e em artigos posteriores, Deleuze prenunciou os desafios introduzidos pelas novas configurações audiovisuais, em especial em vista dos poderes da televisão, mas também dos novos encadeamentos proporcionados pelo vídeo e pelas tecnologias digitais, ao considerar que 


			
uma vontade de arte original, já a definimos na mudança que afeta a matéria inteligível do próprio cinema: a substituição da imagem-movimento pela imagem-tempo. Tanto assim que as imagens eletrônicas deverão fundar-se ainda em outra vontade de arte, ou em aspectos ainda não conhecidos da imagem-tempo (DELEUZE, 1990, p. 316).





			De modo complementar, cabe indagar, desde a perspectiva das recentes transformações tecnológicas, se as formulações deleuzianas inspiradas na imagem cinematográfica permanecem oportunas à percepção das variáveis temporais, entre outras, introduzidas pelas tecnologias eletrônicas e digitais.


			Esses questionamentos encerram a problemática central da terceira parte do livro, em especial do capítulo “Cultura digital”, mas encontram-se presentes, de modo nem sempre manifesto, no curso do livro como um todo. Uma abordagem, entretanto, focada nos estados temporais decorrentes das relações variáveis estabelecidas entre as imagens fixas e as imagens móveis, uma vez concebidas de modo cruzado nesse território constantemente negociado, de inúmeras passagens, chamado por Bellour de “entre-imagens” (BELLOUR, 1997) e ao qual Dubois refere-se sob a rubrica de “movimentos improváveis” (DUBOIS, 2003).


			Diante dos novos estados da imagem facultados pelas tecnologias eletrônicas e digitais, priorizaremos o estabelecimento dos nexos com os movimentos historicamente relevantes da fotografia e do cinema, destacando as linhas de continuidade, mais do que as supostas relações de ruptura, com as formas analógicas precedentes. Por sua vez, relativamente às modalidades singulares de experiência sancionadas pelas características modular e fractal do código digital, buscaremos ressaltar a atual condição do espectador, mais participativo e fisicamente envolvido, sem, contudo, atribuir a essas inflexões o papel de ruptura com os modelos históricos de observação.


			As obras aqui apresentadas exibem, nas suas variações, relações temporais limiares entre o estático e o móvel, configurando, no conjunto, pontas deste vasto repertório das influências recíprocas entre a fotografia e o cinema. Priorizou-se uma análise pontual das configurações temporais complexas expressas em cada obra, em uma abordagem vertical, com o propósito de, uma vez colocadas em perspectiva e vistas em rede, distinguir diferentes faces das imagens cristais. Todavia, a análise dos trabalhos não se orientou para constituir uma genealogia ou uma cronologia dessas relações. Também na apresentação de cada obra não se buscou estabelecer uma historiografia ou uma linha de aproximação com outros trabalhos realizados pelo mesmo artista. 


			Neste livro conferimos às imagens a mesma importância atribuída ao texto, um propósito que se manifesta na intenção de fazer a escrita derivar das especificidades e das ambiguidades apresentadas pelos trabalhos. Essa orientação apresenta-se também com a intenção de disponibilizar, sempre que possível, além das reproduções fotográficas que acompanham as obras, as suas referências na web. Desejamos, por meio desse recurso, oferecer ao leitor a oportunidade de visualizar os vídeos e os registros das instalações nos seus formatos originais, incompatíveis com a configuração impressa deste livro. Os endereços eletrônicos encontram-se indicados no corpo do texto próximos às obras a que se referem – e essas referências da web estão completas na bibliografia, ao final do livro.


		












	
parte I
MUTAÇÕES ENTRE A IMAGEM FIXA E A IMAGEM EM MOVIMENTO


    


		

	Na atual conjuntura, em que aspectos cada vez mais relevantes da experiência encontram-se na dependência de telas e monitores, modificam-se substancialmente a definição e o papel das formas visuais. A fotografia que pressupõe, na sua acepção clássica, a temporalidade pontual da tomada instantânea cede lugar a um regime da imagem que implica um tempo complexo, simultanea- mente passado, presente e futuro. Também a imagem em movimento passa por modificações substanciais, incorporando as singularidades do vídeo, uma forma, como assinalaram Raymond Bellour (1997, p. 14) e Philippe Dubois (2004, p. 73), que se apresentou como lugar de passagem entre as imagens, fazendo vacilar de modo ainda mais evidente as reivindicações de autossuficiência dos meios.


			Com as tecnologias informáticas, as mídias de base fotoquímica, como a fotografia e o cinema, têm as suas singularidades redefinidas e problematizadas. Convertidos em algoritmos, os diversos elementos expressivos – sons, imagens e textos –, que tradicionalmente condicionaram as linguagens e as estéticas associadas aos meios, têm as suas especificidades questionadas. A passagem do sinal de luz para o sinal eletrônico marca a transição da modernidade para a contemporaneidade, colocando em perspectiva os valores materiais e simbólicos, associados à representação fotocinematográfica baseada no modo analógico de inscrição, projeção, difusão e recepção da imagem.


			As inovações tecnológicas e as mutações estéticas processadas no âmbito da cultura contemporânea colocam em perspectiva as definições tradicionalmente associadas às imagens analógicas. É a relação ontológica, fundada na gênese automática sobre a qual se instituiu historicamente um modo de ver e de avaliar as imagens fotoquímicas, que experimenta alterações substanciais no contexto das imagens eletrônicas e digitais. A autonomia dos meios, que é a questão da especificidade da fotografia e do cinema, ganha especial relevo nessa conjuntura.


			Privilegiaremos a releitura e a valorização dos híbridos modernos como uma estratégia suplementar à lógica dos discursos de legitimação das novas mídias, frequentemente articulados de modo a condicionar os processos de hibridação ao digital. Abordaremos a fotografia e o cinema desde o ponto de vista das relações complexas entre o estático e o movimento, entre a temporalização da imagem fixa e a alteração da velocidade regular da imagem em movimento, com base nas contribuições teóricas de Raymond Bellour, Philippe Dubois, Lev Manovich e Roland Barthes e, igualmente relevante, em referência aos trabalhos fotográficos e cinematográficos das vanguardas históricas, aos filmes de Andy Warhol e às obras de artistas contemporâneos, como Jeffrey Shaw, Douglas Gordon, Rosângela Rennó, Lucas Bambozzi, David Claerbout, Abbas Kiarostami e Thierry Kuntzel. Os trabalhos desses artistas funcionam como instâncias dinamizadoras e, por vezes, ativadores das proposições aqui apresentadas.


		

I.01 — Interfaces e atravessamentos






A história recente dos meios visuais e audiovisuais é uma trama de assimilações, de contágios e de confrontações recíprocas entre as diferentes formas, em flagrante desacordo com as pretensões modernistas de purismo e de autonomia. Essas tramas mais ou menos complexas sinalizam, no caso particular das relações entre as diferentes formas de expressão visual, a existência de negociações e de empréstimos entre, por exemplo, a fotografia e o cinema. Dois momentos, comentados a seguir, apresentam-se relevantes para o estabelecimento dessas tramas.


			As imagens fixas, entre elas a fotografia, proporcionam um tempo de observação prolongado, oferecendo ao sujeito da percepção a oportunidade de empreender um percurso que pode oscilar entre a observação desinteressada e a mobilização imersiva, passando do olhar fortuito à atenção prolongada. O que particulariza o tempo de observação das imagens estáticas é essa oportunidade de controle por parte do observador, que pode contraí-lo ou distendê-lo, dependendo da sua disposição. Tal liberdade está interdita ao observador das imagens em movimento, irremediavelmente aprisionado ao movimento contínuo e irreversível da projeção. O modo de observação da fotografia mobilizou vivamente as reflexões de Roland Barthes (1984a, p. 85), que se mostrava francamente seduzido pelo modo de se dar a ver das fotografias e dos fotogramas, um modo distendido no tempo, que oferece ao observador a oportunidade de projetar na imagem suas demandas internas. 


			A questão temporal apresenta-se decisiva em outra tese sobre a relação entre fotografia e cinema. Invariavelmente associada ao momento da tomada, definida como uma imagem decorrente das projeções luminosas de um referente externo, a fotografia encontra-se prioritariamente referida ao passado, despertando os sentimentos de nostalgia ou de melancolia evocados pelas experiências já consumadas. Tal entendimento da fotografia como corte temporal e espacial, estritamente associado ao tempo decorrido e ao objeto representado, fundamenta-se em uma interpretação ingênua do realismo fotográfico e em uma leitura parcial das variáveis que envolvem a representação. 


			Mas, talvez em função dessas inconsistências, tal interpretação é recorrentemente evocada para marcar uma distinção definitiva em relação à imagem cinematográfica. A celebração dos recursos materiais e imateriais da forma fotografia complementa-se na legitimação da forma cinema, supondo que, ao contrário da imagem fixada no passado, a imagem cinematográfica encontra-se submetida ao transcorrer contínuo e regular do filme e identificada ao tempo presente da projeção. Desse modo polarizadas, tudo leva a crer que as fotografias encontram-se definitivamente condenadas à condição de objetos mumificados, preservadas em álbuns e arquivos corroídos ou destinadas ao exercício subjetivo da memória, enquanto a imagem cinematográfica apresenta-se atual e processual.


			A forma fotografia consolidou, ao longo da história do meio, uma concepção purista e direta da prática fotográfica exclusivamente voltada à legitimação de certas propriedades formais, como a imagem instantânea, única e sem interferências. No contexto do ideário moderno, as noções de fotografia direta e de purismo desempenharam a função de selecionar as opções estéticas responsáveis pela valorização das propriedades internas e pela desqualificação de outros procedimentos a princípio não menos fotográficos. Um conjunto de operações, portanto, de natureza reducionista, “que privilegiam o elemento neutro e o lugar identitário, interditado às passagens, às misturas ou aos compostos” (FATORELLI, 2003, p. 93).


			Nos primeiros anos da década de 1960, decorridos mais de trinta anos de hegemonia da forma fotografia, John Szarkowski, crítico e curador do departamento de fotografia do Museu de Arte Moderna de Nova York, encontrava-se em posição privilegiada para sintetizar os cânones dessa agenda, já amplamente defendidos por fotógrafos – Alfred Stieglitz, Paul Strand, Edward Weston – e críticos – Charles Caffin, Beamont Newhall, Siegfried Kracauer e André Bazin, entre outros.


			Em um pequeno artigo intitulado “The photographer’s eye”, publicado no catálogo da exposição homônima, realizada no Museu de Arte Moderna de Nova York em 1964, Szarkowski enumera as cinco características “inerentes ao meio” e relativas ao “fenômeno único da fotografia” – a coisa em si, o detalhe, o quadro, o tempo e o ponto de tomada (SZARKOWSKI, 2007). Apresentadas e comentadas individualmente, uma após a outra, essas cinco características constituem uma síntese do ideário da forma fotografia defendida por Alfred Stieglitz entre outros fotógrafos e críticos no período posterior à Primeira Guerra.


			Mais do que sancionar os critérios formais consagrados pela estética pura e direta, o argumento de Szarkowski evidencia muitos dos recursos retóricos característicos de uma prática hegemônica. O texto inicia-se estabelecendo um recorte do campo fotográfico em relação às formas visuais anteriores, como a pintura e o desenho, de modo a destacar o ineditismo do novo meio. Em seguida, argumenta a favor dos procedimentos da fotografia direta, não sem reconhecer a presença de outras possibilidades expressivas, como as fotografias compostas de Oscar Rejlander, mas considerando-as “fracassos relativos”. De modo convergente, o tema do desenvolvimento técnico, como o surgimento de películas mais sensíveis, é abordado de modo determinista e visto como naturalmente responsável pelo amadurecimento da própria estética purista. 


			No âmbito desses argumentos, a fotografia é reiteradamente considerada no singular, do mesmo modo que o papel do fotógrafo, fazendo crer que essas opções técnicas e formais decorrem da evolução natural do meio, sempre orientada para revelar a sua essência. A suposição que prevalece, ao final, é a de que existe apenas uma fotografia e que esse modelo universal comporta uma relação essencial com os efeitos de instantaneidade e de transparência da representação. Naturaliza-se, desse modo, além da imagem, a própria fotografia como dispositivo imagético. Essa tendência à universalização do enunciado modernista encontra-se expressa na visão de Szarkowski sobre o percurso empreendido pelos fotógrafos selecionados para a exposição:


			
A visão que compartilhavam não pertence a nenhuma escola ou teoria estética, mas à própria fotografia [...]. Se isto é verdade, deve ser possível considerar a história do meio em termos da progressiva consciência por parte dos fotógrafos das características e problemas que pareceram inerentes ao meio (SZARKOWSKI, 2007).





			Também as convenções do dispositivo hegemônico do cinema – narrativa linear, montagem naturalista, sincronismo entre som e imagem, imobilidade do espectador, sala escura – orientam-se para proporcionar ao observador a ilusão de encontrar-se diante da própria realidade. A propriedade da abordagem de André Parente situa-se no reconhecimento da circunstancialidade desse modelo, nomeado por Noël Burch como “modelo representativo-institucional” (PARENTE, 2009, p. 24), e na legitimação de outros formatos não menos influentes. Na análise de Parente, o reconhecimento da forma cinema guarda a intenção de, uma vez identificadas as variáveis históricas, conceituais, arquitetônicas e discursivas do modelo hegemônico, reiterar a multiplicidade do cinema.


			
Não devemos, portanto, permitir que a ‘forma cinema’ se imponha como um dado natural, uma realidade incontornável [...]. Em outras palavras, o cinema sempre foi múltiplo, mas essa multiplicidade se encontra, por assim dizer, encoberta e/ou recalcada pela sua forma dominante (PARENTE, 2012, p. 39).





			Cabe investigar, portanto, o que ocorre com as imagens quando as convenções comumente associadas à forma fotografia e à forma cinema não prevalecem, quando o filme se torna lento a ponto de confundir-se com uma sucessão de fotografias estáticas ou quando um longo plano-sequência se detém em um objeto, como nos longos planos-sequência de Ozu, aproximando-se da estase habitualmente atribuída à imagem fotográfica. Ou quando as fotografias são submetidas ao tratamento sequencial ou serial, editadas de modo a comportar certo encadeamento e certa duração, entrevendo uma narrativa e uma temporalidade multidirecionais. Ou nas situações em que a utilização de velocidades muito lentas registra as marcas do movimento na imagem, como nos flous de Jacques-Henri Lartigue. De fato, fotógrafos e cineastas não pararam de criar, desde os primórdios da fotografia e do cinema, essas situações limiares e paradoxais, pelo menos na perspectiva da definição convencional, que viriam deslocar e expandir as possibilidades técnicas e conceituais das artes. 


			Bellour (1993, p. 220), ao considerar que


			
cada arte fica tentada a cobrir em si mesma, no interior dos seus limites materiais, mas também forçando-os, o espectro inteiro da comunidade que forma com as outras artes, da quantidade de analogia que elas podem, uma por uma e em conjunto, assumir e arruinar, 





			identifica a tendência inicial do “grande cinema figurativo” em estender ao máximo a quantidade de analogia acompanhada, como por um efeito de compensação, pelo cinema de animação e, a seguir, pelo cinema dito abstrato, nas suas inúmeras variações, fortemente caracterizado pelo esgarçamento da analogia. Uma dinâmica que vai chamar de “dupla hélice”, marcada simultaneamente pelas relações de semelhança e de reconhecimento concernentes à analogia fotográfica e pela analogia própria à reprodução do movimento, essas duas manifestações acompanhadas de uma potência desanalogizante de igual amplitude.


			Esse duplo movimento, de afirmação e de apagamento da analogia, comporta o tensionamento dos limites da fotografia e do cinema, mas também um campo de influências recíprocas de passagens e de atravessamentos – da irrupção do fotográfico no interior da imagem em movimento e da presença virtual do movimento no domínio da imagem fixa. 


			Ao longo de toda a história da fotografia e do cinema, obras relevantes foram produzidas sob o signo das influências recíprocas entre as imagens fixas e as imagens em movimento. Fotógrafos – Paul Strand, Man Ray, William Klein, Robert Frank, entre outros – e cineastas – Lumière, Eisenstein, Dziga Vertov, Abel Gance, Walter Ruttman, René Clair e Jean Epstein – produziram fotografias e filmes em que são evidentes as influências entre os dois meios, promovendo uma dinâmica de assimilações e de contágios entre os dispositivos imagéticos que viria a ser posteriormente ampliada pela videoarte e pelos formatos emergentes das imagens digitais. 


			As relações de reciprocidade entre os meios resultaram, nas últimas duas décadas, em um corpo significativo de trabalhos situados na interseção entre as imagens fixas e as imagens em movimento videográficas e cinematográficas. Diversos artistas, entre eles Alain Fleischer, Rosângela Rennó e David Claerbout, criaram trabalhos com fotografias projetadas e mobilizaram os mais diferentes dispositivos com o intuito de conferir dinamismo às imagens fixas, ao passo que inúmeros realizadores, como Bill Viola, Douglas Gordon e Thierry Kuntzel, promoveram a aceleração, o retardo ou o congelamento da imagem móvel, de modo a problematizar a concepção convencional dos dispositivos fotográfico e cinematográfico.
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