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RESUMO

Dividida em quatro capitulos, a presente tese se propde a ser uma
reflexdo sobre o processo criativo em artes visuais, a partir do meu
testemunho como criador. Tendo como base a producdo desenvolvida
durante a pesquisa — conjuntos fotograficos, obtidos a partir de imagens
cinematograficas, vertidas para video — estabeleco relagdes com a minha
producdo anterior, bem como com as obras de diversos artistas. Muitos
autores e artistas foram utilizados como marcos tedricos, cabendo salientar
alguns: Raul Ruiz, Phillippe Dubois, Jacques Aumont, Andrei Tarkovski e
também Roland Barthes e Jean-Claude Bernardet. Os procedimentos de
apropriacdo, justaposicdo e montagem sdo destacados através das obras
produzidas. A apropriagdo se da, em minha producao, através da captagéo
de imagens fotograficas a partir de filmes, sendo usado como marco teérico,
entre outros, Dominique Baqué. Também & comentado o conceito de found
footage, com diversos exemplos, dentre os quais Jean-Luc Godard. Os
procedimentos de justaposicdo e montagem aparecem extremamente
interligados, sendo a maneira encontrada de apresentar as imagens para
formarem conjuntos. O embasamento tedrico da montagem é feito a partir do
cinema, principalmente através dos escritos de Sergei Eisenstein. S&o
estudadas as relacbes entre o cinema, o video e a fotografia. Para tanto,
valho-me principalmente de Pascal Bonitzer e Eric Rondepierre. Analiso
obras de artistas que trabalham com a fotografia relacionada de alguma
maneira ao cinema: Victor Burgin, Jeff Wall e Tracey Moffatt; quem trabalha
com fotogramas, como Roséangela Renn6 e Rondepierre; e quem fotografa,
como eu, filmes no video como John Waters e Vera Chaves Barcellos.
Reflito também sobre a Medusa, a da mitologia, e Platdo, o da caverna. Ao
analisar os trabalhos desenvolvidos durante a pesquisa, 0S examino
primeiramente em suas partes — as fotografias obtidas a partir dos
fotogramas, pensados como fragmento. Analiso sobre seus possiveis
significados, caracteristicas, a questdo do tempo e as sugestdes de
deslocamento fisico e temporal. Em um segundo momento penso nas
relacdes entre as partes — os conjuntos fotograficos. Também séo estudados
oS aspectos ligados a associacdo entre imagens, palindromos,
simultaneidade e o conceito de choque. As possiveis relagdes internas aos
trabalhos fecham esta pesquisa: o conceito de intervalo entre as imagens e
alguns de seus significados, partindo dos conceitos da acustica e da musica,
aplicados as artes visuais e a minhas obras em particular, e de como dai
adveio o nome das duas séries de trabalhos — os “Harmoénicos” e os
“Melddicos”; a possibilidade de ressignificacdo ou de ressonancia entre as
imagens; a hipotese de aplicar o conceito de fora-de-campo a estas obras; e
o0 conceito de enigma, elaborado principalmente a partir da analise de
diversas obras de arte, surgindo como conclusdo e também nomeando esta
tese.

Palavras-chave: fotografia, cinema, apropriacdo, justaposi¢cdo, montagem
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ABSTRACT

Divided in four chapters, the present thesis intends to wonder about
the creative process in visual arts taking as a starting point my testimony as a
creator. Considering as foundation the production developed during the
research — photograph sets obtained from cinematographic images,
converted to video — | establish relations to my previous productions, as well
as, to works of different artists. Many authors and artists were used as
theoretical references, specially: Raul Ruiz, Phillippe Dubois, Jacques
Aumont, Andrei Tarkovski, and also Roland Barthes and Jean-Claude
Bernardet. The procedures of appropriation, overlay and assembly are
emphasized through the produced works. The appropriation occurs through
the capture of photographic images from movies, using as theoretical
reference, among others, Dominique Baqué. The concept found footage is
commented with many examples, one of them being Jean-Luc Godard. The
procedures of overlay and assembly seem extremely connected, being the
manner found to present the images to form sets. The theoretical base for
assembly is derived from cinema, mainly through the writings of Sergei
Eisenstein. The relations between cinema, video and photography are
studied. For such purpose, | mainly take hand of Pascal Bonitzer and
Rondepierre. | analyze works of artists who work with photography that
relates, in a way, to cinema: Victor Burgin, Jeff Wall and Tracey Moffatt;
people who work with photograms, as Roséangela Renndé and Eric
Rondepierre; and who photographs, as | do, movies in video as John Waters
and Vera Chaves Barcellos. | also reflect about Medusa, the one from
mythology, and Plato, from the cave. Analyzing the works developed during
the search, | first examine them in their parts — the photos obtained from the
photograms, thought as fragments. | reflect about their possible meanings,
characteristics, the issue of time and the suggestions of physical and
temporal movement. In a second moment, | think of the relations between
the parts — the photographic sets. Aspects linked to the association between
images, palindromes, simultaneity and the concept of shock are studied as
well. The possible internal relations among the works close this research:
the concept of interval between the images and some of its meanings from
the concepts of acoustic and of music applied to visual arts and, particularly,
to my works, and how from there came the name of the two series — the
“Harmonics” and the “Melodics”; the possibility of new meanings or sounds
between the images; the hypothesis of applying the concept of out-of-field to
these works; and the enigma concept, made specially from the analysis of a
diversity of artworks, coming to the conclusion and also to the name of this
thesis.

Keywords: photography, cinema, appropriation, juxtaposition, montage



Comentarios afetivos: Tentativa de justapor tempos

Acredito ser uma prdatica comum, ao se atingir certa idade, ou
seja, quando se estda chegando perto dos cingtienta, querermos rever
lugares da infancia ou adolescéncia. Talvez seja uma busca de um
tempo passado, mas principalmente uma tentativa de reviver emocoes
e sensagoes perdidas.

Ha uns trinta e poucos anos, por exemplo, fiz uma viagem com
minha familia ao interior do Estado. Fomos a varias cidades, dentre as
quais Santa Maria, terra natal de meu pai. Naquela ocasido, meu pai,
muito emocionado, buscava rever locais onde tinha passado sua
infdncia, e lamentava a destrui¢do de alguns prédios, o abandono de
outros. Muitos nem conseguia localizar. Eu com 17 ou 18 anos, achava
tudo muito chato, tudo uma grande bobagem, coisa de gente velha. Ha
poucos dias me dei conta que hoje tenho a idade de meu pai naquela
época, talvez um pouco mais, e que afinal de contas ele ndo era tdo
velho assim. E me pego fazendo coisas muito parecidas.

Eu ndo preciso viajar para ver lugares da infdncia, pois sempre
vivi muito perto deles, apesar de ultimamente ficar imaginando me
mudar para a rua em que nasci, para algum dos prédios que ja havia
naquela época, mas aos quais ndo tinha acesso pois eram muito
chiques.

Conto esta pequena histoéria porque percebo, pelo menos em mim,
que ha um outro jeito de fazer estas viagens no tempo. Estas buscas
das emocgées perdidas. E isto eu me pego fazendo através do cinema,
do video. Rever filmes da infancia pode ser divertido ou emocionante,
mas normalmente acaba sendo uma grande frustracdo. Frustracao
pois eles sdo, na maioria das vezes, muito piores do que
imagindvamos. E grande parte deles ndo nos traz emog¢do nenhuma.
Porém, alguns conseguem evocar de maneira muito forte o tempo
passado. E ndo tem nada a ver com qualidades cinematogrdficas. Eles
nos pegam, mesmo quando a gente percebe as suas deficiéncias, a
sua ma qualidade. De alguma maneira, por alguns momentos, 0s

tempos se justapéem, e viramos crian¢as novamente, encantados.



TRAILER



INTRODUCAO AO TRAILER

Esta tese comecou a ser pensada em 1997, em uma conversa com
um critico de arte, quando comentavamos meus desenhos produzidos em
1984. Estes tinham como uma de suas caracteristicas principais, a
justaposicdo de duas imagens. Comentamos sobre as relacdes que se
estabeleciam entre as duas partes dos trabalhos, do choque entre as
imagens, e dos novos significados que dai advinham. Durante muito tempo
figuei a me perguntar de que maneira poderia dar continuidade aqueles
trabalhos, sem incorrer em uma simples repeticdo, ja que haviam se
passado treze anos, e muita coisa mudara, principalmente eu. Minhas
preocupacdes, meus interesses, minha visao de arte, tudo era diferente. Mas
entendi que aquela série de desenhos, de que tanto gosto, poderia de
alguma maneira ter uma continuidade. Desta conversa inicial, até descobrir
realmente o que fazer, passaram-se mais ou menos trés anos e mais trés
até chegar no estagio atual da pesquisa. Muita agua rolou por baixo da
ponte, muita coisa foi pensada, discutida e executada.

E sobre isto que falaremos a partir de agora.



O TRAILER PROPRIAMENTE DITO

Atualmente desenvolvo minha pesquisa em Poéticas Visuais
trabalhando com imagens que obtenho fotografando cenas de filmes
comerciais em VHS na tela da televisdo e que, posteriormente, s&o
ampliadas e justapostas. Interessam-me as relagdes que se estabelecem a
partir dessas justaposicOes/associacdes, cujos questionamentos delas
advindos remetem a reflexao.

E importante enfatizar um ponto: se em anos anteriores na minha vida
académica eu nao tinha preocupacdo com conceitos, conceitos operatérios
ou qualquer tipo de reflexdo ordenada e organizada sobre o fazer artistico,
neste momento fica evidente que eles estavam presentes ao criar 0s
diversos trabalhos. As reflexdes poderiam nao estar fundamentadas e
elaboradas conceitualmente, apenas seguia minha intuicdo!. Pensava em
fazer, e fazia. Digo isso ndo para discutir a qualidade dos trabalhos de antes
e de depois do Mestrado, ou para fazer algum tipo de comparacéo ou criar
hierarquias, mas para ressaltar que essas reflexdes foram posteriores a
execucao, as vezes muitos anos apos e que, neste aspecto, sédo diferentes
do que ocorre agora, 0 pensar e o elaborar sendo, desde o Mestrado e até

hoje, no Doutorado, concomitantes a criagéo.

! Foi necessario o percurso de realizacdo do Mestrado em Poéticas Visuais, para que tais conceitos
operacionais pudessem se tornar conscientes, auxiliando-me na producao atual.



A premissa inicial utilizada como método de trabalho, ou seja, criar
obras resultantes de diferentes imagens justapostas, tem sua origem em
muitos trabalhos desenvolvidos anteriormente, nos quais eram utilizadas
diversas técnicas.

Na producéo atual, trabalho exclusivamente com fotografias de filmes,
isto €, imagens de imagens. Produzo obras dentro do universo que discute a
influéncia do cinema no imaginario da arte contemporanea e utilizo-me das
discussbes sobre fotografia e cinema que atravessaram o século XX, suas
diferencas e peculiaridades, a questdo do tempo e do instante.
Paralelamente me interessam as relacfes entre imagens fixas associadas,
Nno meu caso justapostas, que ocorrem desde a ldade Média, como nas
pinturas religiosas que contam a vida de Jesus ou dos santos, nas quais
apesar de haver um tema unico, cabia ao espectador “completar” as
informacdes entre uma imagem e outra. Um exemplo, que sera analisado
posteriormente, € a Cappella deglii Scrovegni de Giotto.

Partindo de trabalhos e textos tedricos, elaboro obras e a reflexdo
sobre meu processo de criacdo, buscando a fusdo das experiéncias e
conhecimentos de diversos artistas e teéricos com as minhas experiéncias e
conhecimentos deles advindos.

Apoés a execucdo de alguns trabalhos, e especificamente um onde
utilizei uma fotografia feita a partir de um video? (procedimento que indicou o
caminho que a pesquisa assumiria posteriormente), foi possivel identificar
conceitos operatérios que direcionaram o inicio da pesquisa bibliogréfica,

quais sejam, a associacdo, a apropriacdo, a montagem. As leituras

2 “Abencoai as feras e as criancas”, 1999.



sugeriam novas investigacfes tedricas e novos trabalhos, que por sua vez
reinauguravam novas questdes e indicavam ainda outras leituras, em um
processo de constante e interminavel transformacdo. Em determinado
momento, quando percebi que os trabalhos adquiriram consisténcia e
comecaram a formar um conjunto coeso, senti a necessidade de parar de
ampliar o leque de possibilidades, a fim de buscar um aprofundamento das
qguestdes ja definidas, dos conceitos operatorios ja detectados e elaborar um

grupo mais significativo de obras.

O Que me Move

Juntar imagens. E o meu procedimento usual ha alguns anos. E hoje
em dia procuro imagens que, saidas do cinema, retiradas de suas historias,
de seus contextos, ao se encontrarem, produzam ruido. Algumas vezes
nada acontece no choque. Outras vezes saem faiscas, como quando é
provocado atrito entre duas pedras, no choque entre elas. Sao estas pedras
que procuro.

Imagens, sensacdes e tempos que se encontram, que se fundem e se
chocam. Imagens congeladas que ganham vida neste embate, entre si e
com o nosso olhar. Olhar que agora pode adquirir uma faculdade oposta ao
da Medusa. Dar uma nova vida ou imaginar novas sensacdes para
fragmentos de historias, agora contidos em imagens estaticas. Sou a
Medusa que paralisa. E também o Dr. Frankenstein que junta pedacos de
Corpos para criar um novo ser. Mas sempre corro o risco de que as imagens

figuem para sempre sem vida e que, das unides dos pedacos, surjam

apenas monstros.



Esta é a sina dos que se propdem a criar: nunca ter a certeza de
alcancar seus objetivos. Mas € preciso sempre tentar. Na tentativa atual
agrega-se um fator a mais: ndo basta somente criar; € necessario tambéem

refletir sobre esta criacdo, e sobre as criaturas que surgem.

Para tanto, iniciarei com dois textos; uma citacdo extraida de um filme
do diretor chileno Raul Ruiz® e uma descricdo dos procedimentos utilizados
na criacao dos trabalhos atuais, extraido do “diario de bordo”. Acredito que
minhas obras acontecem no cruzamento das informacdes contidas em

ambos.

Ao sair do prédio ele ouve um sino. Ele conhece esse sino. Ele o faz
lembrar de algo. Mas de que?

(Enxerga um homem vestido de Papai Noel, que toca uma sineta.)

Entdo, ele vé um homem na rua vendendo castanhas. A justaposicao destas
duas imagens o perturba profundamente. Ele sabe que deve partir
imediatamente.*

O processo de criacdo das obras atuais consiste no seguinte: tudo
comeca com a decisdo de trabalhar com a justaposicdo de imagens de
filmes, por mim fotografadas. Inicio o trabalho com a locacdo de videos,
escolhidos por ja té-los visto e dos quais lembro-me de alguma cena que
acredito servir para os trabalhos, ou simplesmente os loco para assisti-los e

decido entédo utiliza-los. Normalmente vejo o filme prestando atengdo em

imagens que possam servir de material de trabalho. ApoOs revejo estas

3 Nascido no Chile, 1941, vive e trabalha na Franca desde os anos 60. Muitas vezes seu nome aparece
grafado como Raoul, em vez de Radl.
4 Trecho do filme “Trés vidas e uma sé morte” de Raul Ruiz, no qual o narrador fala em off.



imagens identificando exatamente as que me interessam: retorno as cenas
escolhidas, interrompo o fluxo do filme e, ndo ocorrendo distorcdo da
imagem, a fotografo. Desde j4 pode-se perceber que o “pause” é um
dispositivo importante em meu processo. Devo salientar que ndo ha uma
l6gica nas escolhas (e preservo este “ndao saber” como método) e no
momento da tomada ndo sei como elas poderdo ser relacionadas
posteriormente. Apos a revelacao e ampliacao, em laboratdrio especializado,
este conjunto de fotos é colocado junto com as fotografias obtidas
anteriormente, do mesmo modo, formando um banco de imagens. As
primeiras cépias tém inicialmente a dimensdo de 10x15 cm. Examinando
este conjunto, estabeleco relacées entre duas ou trés destas fotos, que séo
unidas e ficam, durante um certo tempo, expostas em um local bem visivel,
para serem observados em repetidas e diferentes ocasibes. Se este
conjunto ndo perder o interesse, nao tornar-se Obvio, passa para a etapa
final, que é a ampliacdo no seu tamanho definitivo. Sdo apresentadas uma a
uma, isoladamente, o que me permite alterar, caso considere necessario, a

ordem das imagens dentro do conjunto.

Quando proponho o cruzamento da citagdo com a descricdo do
processo, penso ser necessario olhar para tras, ou melhor, manter dois
diferentes olhares: o primeiro mais historico, no qual conceitos como
montagem e justaposicdo sdo estudados relativamente a areas do
conhecimento, que n&o necessariamente as artes visuais; vamos pensar
principalmente no cinema. O segundo olhar & sobre minha propria historia,

buscando as origens da producédo atual. Ao final, acredito ser possivel



justapor estes diferentes olhares buscando, se ndo a fusdo, ao menos a
compreensao do processo que me move.

Antes de comentarmos estas citacdes, agregaria uma outra, que se
relaciona com o modo como estou desenvolvendo minha producao atual, em
um aspecto bastante pratico. Relaciona-se com o que nomeio de banco de
imagens. E um outro artista, Eric Rondepierre, com o qual encontro
afinidades em diversos aspectos, que escreve sobre seu processo de

trabalho.

Eu finalmente tirei muitas fotos. De algumas imagens (duas ou trés), posso
dizer no momento em que as tirei: € isto. Outras centenas, ainda nao estou
certo que sejam de valor. Elas vao passar por um periodo de laténcia que
pode durar de varias semanas a varios anos. De todas as formas, eu as
esqueco aos poucos, uma imagem recobre a outra, os filmes se sucedem

[..]5

Esta maneira de Rondepierre trabalhar, deixando suas imagens
semanas ou mesmo anos a espera, assemelha-se e muito ao modo como
estou atuando nestes Ultimos anos.

Mas voltemos as citacfes anteriores. Em sua colocacdo o diretor de
cinema Raul Ruiz faz uma referéncia ao universo proustiano, a partir do qual
ele fez, posteriormente, o filme “O Tempo Redescoberto™, no qual busca

sintetizar “Em Busca do Tempo Perdido”. Partindo da leitura da obra de

% J'ai finalement pris beaucoup de photos. De quelques images (deux ou trois) je peux dire au moment
ou je les ai prises: c’est ¢a. Les centaines d’autres, je ne suis pas encore sir que ce soit de l’'or. Elles
vont passer dans une période de latence qui peut durer de plusieurs semaines a plusieurs années. De
toutes fagons je les oublie au fur et a mesure, une image recouvre l’autre, les films se succedent [...].
Rondepierre. Apartés, 2001, p.62.

6 “Le temps retrouvé”, produgio francesa de 1999.
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Marcel Proust’ e, principalmente de algumas andlises sobre ela8, é possivel
estabelecer relacbes com os procedimentos por mim utilizados, na
construcdo das obras.

“Em Busca do Tempo Perdido”, € “uma ‘busca’ das analogias e das
semelhancas entre o passado e o presente™. Entre outras nogées o escritor
trabalhava com a idéia de continuidade, obtida pela fusdo de dois ou mais
acontecimentos, separados no tempo e no espaco e transformados em uma
Gnica recordacdo intemporal. No caso de Proust, um gesto, um sabor
presente ou outra sensacao, podiam fazé-lo voltar no tempo, para outro
lugar e acontecimento e, de alguma forma, estas duas situacfes se fundiam
em uma nova. Percebo, dentro de um espectro mais restrito, que ndo € um
lugar, um cheiro ou um gosto que me remetem a outra situacdo, mas sim,
uma imagem que me remete a outra imagem, de outro tempo e lugar.
Pensando especificamente nos trabalhos desta pesquisa, posso dizer que a
uma imagem de um filme, associo outra imagem, de outro filme; imagens
gue se unem e comecam a conviver, interligadas, criando e estabelecendo
novas relagoes.

Como escreve Raul Ruiz:

Um tal espectador conhecedor compara mais o que vé [nos filmes] com

cenas tomadas de outras peliculas do que com sua vida privada.(...) Quando
aparece o xerife, se sobrepdem na sua mente Napoledo ou Marco Antdnio.

" “Em busca do tempo perdido”, Editora Globo, 1981. Leitura que venho fazendo desde o inicio do
doutorado. Ainda de Marcel Proust: “Sobre a leitura” (Pontes, 1989) e “Nas trilhas da critica” (Edusp,
1994).

8 Principalmente “Proust e os signos” de Gilles Deleuze (Editora Forense Universitaria, 1987), “Lire
Proust” de Gérard Conio (Pierre Bordas et fils, éditeur, 1989) e “As idéias de Proust” de Roger
Schattuck (Cultrix, 1985).

SGAGNEBIN, In BENJAMIN, 1993, p.15.
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N&o pode impedir-se que seu espirito voe até outras peliculas — ou a outros
lugares - ... 1°

Apesar de, em minhas obras, n&do estar trabalhando diretamente com
memdarias pessoais, acredito que € possivel estabelecer uma analogia com a
forma de escrever de Proust e com a visdo de Ruiz, ao pensar no processo
de elaboracdo de significados. Mas penso que, para iniciar, pode ser (til
refletir a partir do que criamos, ou melhor; o que me move a criar.

Ruiz comenta em seu livro:

Convém precisar que a maneira como 0s temas se combinam nédo depende
da geometria nem da associacao livre. (...) Para que a combinatéria gere
emoc0des poéticas ndo basta que os temas sejam escolhidos na sorte, nem
gue estejam muito distantes uns dos outros; devem ser obsessdes. Todos
nés temos verdadeiros tesouros de obsessdes na nossa cabeca e no N0Sso
COrpo: uma mania, um jogo numeérico, uma amante invisivel, um ato heréico
por realizar, um crime deleitavel cometido ou por cometer, um esporte, um
instante eterno. E neste terreno onde temos que buscar o tema
encantatorio.!!

Ter aqui mais uma citacdo do cineasta Raul Ruiz aponta, em primeiro
lugar meu interesse, neste momento, pelo cinema e, em segundo lugar, meu
encantamento por seu trabalho. Do cinema vieram procedimentos e a
matéria prima da construcdo das obras. Através das discussdes entre

diferentes posturas de cineastas comecarei a estabelecer meu terreno de

10-Un tal espectador conocedor compara méas lo que ve com escenas tomadas de otras peliculas que
com su vida privada [...]. Cuando aparece el sheriff, se superponen en su mente Napoleén o Marco
Antonio. No puede impedirse que su espiritu vuele hacia otras peliculas — o hacia otros parajes - ...
RUIZ, 2000, p.69.

11 Conviene precisar que la manera como los temas se combinan no depende de la geometria ni de la
asociacion libre. [...] Para que la combinatoria genere emociones poéticas no basta com que los
temas sean solamente tomados al azar, ni que estén muy distantes los unos de los otros; deben ser
obsesiones. Todos nosotros somos poseedores de verdaderos tesoros de obsesiones en nuestra cabeza
y en nuestro cuerpo: una mania, un juego numérico, una amante invisible, un acto heroico por
realizar, un crimen deleitable cometido o por cometer, un deporte, un instante eterno. Es en esse
terreno donde hay que buscar el tema encantatorio. RUIZ, 2000, p.129.
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atuacdo. Mas esta citacdo foi escolhida por colocar o ponto a partir de onde
devemos iniciar um trabalho artistico. E ele nos fala das obsessbes, dos
“tesouros de obsessdes” que temos e que devem ser percebidos para
encontrarmos nosso caminho.

Analisando toda minha trajetéria, € possivel perceber algumas das
“‘obsessbes” que me movem.

Em primeiro lugar: a apropriacdo de imagens. Ha muitos anos, desde
1983, venho tirando partido deste procedimento. Porém, desde 1993, a
utiizacdo de imagens produzidas por outros transformou-se numa
verdadeira obsessdo tornando-se, praticamente, meu Unico material de
trabalho. Nao consigo imaginar produzir hoje uma obra, em qualquer técnica,
gue ndo parta de uma imagem ja existente. Atualmente isto se repete ao
utilizar, como matéria prima dos trabalhos, fotos feitas a partir de filmes.

A segunda “obsesséo” é pela justaposicdo de imagens. Esta ocorre
h& quase vinte anos, e também nos ultimos tornou-se, praticamente, o Unico
procedimento adotado. Sobre a justaposicdo, esta serd trabalhada
conceitualmente e relacionada a outros elementos de meu processo de
trabalho ao longo do estudo que aqui apresento. Para tanto, analisarei este
procedimento n&o sé a partir da minha producédo em curso, mas também de
obras de outros artistas. O porqué destas obsessbes, ndo sei dizer. Nao €
algo logico, racional. Apenas sei que é assim que acontece. Deixaremos,
pois, este enigma em suspensao.

Eisenstein, em suas memoarias, também comenta este aspecto da
criagdo ao contar sobre um acontecimento ocorrido na Revolugéo de 1917,

da qual ele participou, quando encontraram centenas de esqueletos de
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soldados, na posicdo que estavam ao morrer e como ele tentou reproduzir

posteriormente a cena em seu filme “Alexandre Nevski”.

Senti-me atraido por 0ssos e esqueletos desde a infancia. Era uma atracéo
gue chegava a ser uma espécie de doenca.

Qualquer uma de nossas a¢des sempre € determinada por todo um conjunto
de motivos.

Mas entre esses motivos sempre existe um — em geral o mais desordenado,
menos pratico, ilogico, muitas vezes ridiculo e, com frequéncia, secreto e
irracional, mas que decide tudo.'?

Um outro aspecto que Ruiz comenta € sobre a escolha do tema, o
“tema encantatorio” e que este deve ser procurado dentre as obsessdes.
Nesta pesquisa 0 tema encantatorio € a relacdo que se configura entre
imagens apropriadas quando justapostas. Mas que relacdo estabeleco entre
as imagens? O que estou tentando criar entre elas, ao escolher esta e néo
aguela imagem, para ser associada aquela outra?

Na minha produgdo anterior, nos momentos que considero mais
significativos, os trabalhos — desenhos, pinturas e outros — tinham uma certa
dose de humor, de ironia, eventualmente de critica a certas estruturas
sociais. Havia um certo ar nostalgico, um acentuado olhar para o passado,
principalmente minha infancia. Obtinha este resultado através da escolha
das referéncias visuais e/ou das relacdes estabelecidas entre as diferentes
imagens, normalmente muito carregadas de nostalgia, poderia mesmo dizer,
de saudade.

O que surgiu na producado atual foi algo bastante diferente, e que
ainda me provoca certa perplexidade. E importante frisar que este aspecto

novo somente foi percebido ao analisar um grupo de trabalhos concluidos. O
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humor e a ironia sumiram, dando lugar a trabalhos nos quais a tenséo e a
suspensdo!® pairam sobre as imagens. Uma espécie de angustia. Ou
melhor, ndo é nas imagens que localizo estes sentimentos — tensao,
suspensao ou angustia — mas nas relagcdes que se estabelecem entre as
imagens e que somente surgem no choque entre elas. Quando analisadas
individualmente estas imagens sédo, em sua grande maioria, desprovidas de
maior carga emocional. Quando abordo a relacdo de tensao, de suspensao,
refiro-me a representacdo de uma situacdo que esta prestes a ter seu
desfecho, seu climax, mesmo que ndo saibamos exatamente o que esta por
acontecer. Mas vai acontecer algo.

Para mim é dificil saber como as pessoas perceberdo os trabalhos
pois, querendo ou nao, sei de onde as imagens sairam, de qual filme, de
qual sequiéncia, e qual era o clima proposto na pelicula como um todo. Nao
sei até que ponto este conhecimento prévio altera minha sensacao diante
dos trabalhos. Imagino que o publico, ndo tendo acesso a estas
informacgdes, os perceba de maneira diferente.

Posso exemplificar comentando um dos trabalhos, o “Harménico n° 6”
(1 e VIII:

S&o trés fotos: na primeira vé-se um brinquedo de play-ground com
quatro passaros pousados sobre ele; a segunda mostra um quarto claro,
com uma cama onde ha uma pessoa deitada e uma mulher sentada ao lado,
observando-a; a terceira foto mostra o0 mesmo brinquedo da primeira, com a

diferenca de que, nesta segunda foto, ha dezenas de passaros pousados.

12 EISENSTEIN, 1987, p.121.
13 “Suspensio — Designa a enfatica interrupcdo de sentido, graficamente representada pelas reticéncias, ou a
figura de estilo mediante a qual o orador deixa 0s ouvintes em suspenso, na expectativa de seqtiéncia do discurso
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1. “Harmoénico n°® 67, 2001, 51 x 230 cm

Imagino que estas imagens, vistas separadamente e
descontextualizadas, ndo tem um significado dramatico'4, ou indiguem uma
ac&o ou evento incomum. E possivel que, pelo fato de saber que a primeira
e a terceira imagens s&o do filme “Os Passaros” (1963), de Alfred Hitchcock
e gue a segunda imagem*® mostra o encontro da filha com a mae morta em
um hospital, altera minha percepcdo do conjunto. Mas disto ndo tenho
certeza.

Tentando ndo pensar nos filmes, mas concentrando o olhar no
trabalho, imagino que ha uma grande tenséo, algo esta prestes a ocorrer, e
é algo ruim. E como se as duas situagdes estivessem ocorrendo a0 mesmo
tempo: enquanto uma pessoa, provavelmente doente — pela imagem nédo da
para saber que morreu - esta sendo observada, passaros se agrupam do
lado de fora, como um prenuncio.

Acho que esta por acontecer uma tragédia.

Como escrevi anteriormente, ndo tenho certeza se veria o trabalho

desta maneira — como uma anunciacdo de desfecho tragico — caso

— resultante (...) da supres§éo total ou parcial de membros da frase, da interrup¢do de uma formulagdo ja iniciada,

de alusoes, etc.” in MOISES, Massaud. Dicionario de termos literarios. Cultrix, 1978, p.488

14 Dramético — De drama ou a ele relativo. “Drama — A principio, como sugere a etimologia, o

vocabulo designava simplesmente a acdo. E como a acdo se afigurava exclusiva do teatro, passou a

conter um significado especifico. (...) Visto que acdo envolve choque entre personagens, o vocabulo
2 (13

“drama” assumiu o sentido de “conflito”, “atrito”, e o adjetivo “dramatico”, o de “conflitivo”,
“atritivo”.” In MOISES, Massaud. Dicionéario de termos literarios. Cultrix, 1978, p.161
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desconhecesse de quais filmes as imagens foram extraidas. Porém isto
nunca saberei. Penso também que este trabalho € um bom exemplo de
guanto minha producdo mudou, pois acredito ndo restar nada do humor e da
ironia que eram tao marcantes.

Parece-me entdo, retomando a questdo do tema encantatério desta
producdo atual, que € ndo exatamente a criacdo de obras com um clima
dramatico, ou tragico. Mais do que isto, acredito que o tema € a criacdo de
obras com muitas possibilidades de leituras, nenhuma sendo a correta ou
todas podendo sé-lo. Obras que tenham, neste sentido, um carater

enigmatico.

A Tese

Em primeiro lugar comentarei rapidamente o titulo desta tese. Este
nome “Da ordem do enigma — fragmentos justapostos”, surgiu apenas ao
final da pesquisa, que é quando consegui ter uma certa clareza sobre o
todo. O conceito de enigma surge também ao final, para dar conta de uma
sensacao que sentia diante das obras, e a qual demorei muito para
conseguir definir. A idéia de que os enigmas, nos meus trabalhos, surgem a
partir da unido dos fragmentos de histérias — os fotogramas — levou-me a
este titulo.

Muitos autores e artistas ajudaram-me na construcao desta pesquisa,
porém, cabe aqui salientar alguns que me acompanharam em grande parte

do percurso: Raul Ruiz, Phillippe Dubois, Jacques Aumont, Andrei Tarkovski

15 Cena do filme “Claire Dolan” de Lodge Kerring.
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e também Roland Barthes, Jean-Claude Bernardet, Eric Rondepierre e
Tracey Moffatt.

Esta tese foi estruturada em uma introducdo, que nomeei de trailer,
um caderno de reproducdes das obras, quatro capitulos e as consideracdes
finais.

O caderno de reproducdes mostra as obras que considero a esséncia
desta pesquisa. Outras foram feitas para chegar a este resultado. Estas séo
mostradas no corpo do texto. Chamaria a atencédo para a localizacdo das
obras dentro deste volume, pois ela indica serem estes os trabalhos que séo
a base e origem de toda a pesquisa.

Antes de apresentar a estrutura da tese, € importante e necessario
gue seja informado que dentro desta ha alguns textos memorialisticos,
qguase cronicas, escritas durante o doutorado. Essas quase cronicas,
produzidas sem o compromisso de fazer parte do texto final, por sua
tematica — a minha memoria/relagdo com o cinema — acabaram por revelar-
se importantes ao servirem de subsidio para a producdo de alguns
trabalhos. Aparecem entdo, pontuando a pesquisa, como comentarios

afetivos.

1° - IMAGENS APROPRIADAS/IMAGENS JUSTAPOSTAS

Este € o nome do primeiro capitulo, que trata da apropriacdo e da
justaposicdo e montagem, nesta ordem. Comeco pelos conceitos mais
abrangentes, iniciando pelo found footage, um historico da apropriacao
em minha producdo, até pensar em como este conceito se aplica a

producao atual.
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A idéia de apropriacdo sera analisada tomando por base as
colocacdes de diversos autores, dentre 0os quais Dominique Baqué, que
trabalha principalmente em torno das questbes que envolvem a
fotografia, sua historia, sua pratica, com énfase na producdo
contemporanea.

Os conceitos de justaposicdo e montagem surgem bastante
relacionados, propondo cruzamentos. Os autores que desenvolvem
esses temas vado de Sergei Eisenstein e Dziga Vertov até os
contemporaneos como Jean-Luc Godard e outros ja citados. Nas artes
visuais é antigo o procedimento de apresentar diversas imagens
justapostas deixando o0 espectador estabelecer as ligacbes. Na
atualidade diversos artistas plasticos continuam se valendo da
justaposicdo como recurso para expressar suas idéias e conceitos,
utilizando as mais diversas formas e linguagens. Alguns exemplos desta
diversidade serdo enumerados e comentados, pois indicam algumas
possibilidades deste procedimento.

Terminamos este capitulo, fazendo uma revisdo de como a

justaposicao se apresentou em minha producao anterior ao doutorado.

2° - RELAQGES ENTRE CINEMA, VIDEO E FOTOGRAFIA

O segundo capitulo trata, como indica seu titulo, das relacdes
entre o cinema, o video e a fotografia, direcionando um pouco mais
nosso foco de interesse. Nos valemos principalmente da ajuda dos
escritos de Pascal Bonitzer, Dominique Baqué e Eric Rondepierre, além

de muitos outros. Neste capitulo analisamos algumas obras de artistas
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que trabalham com a fotografia relacionada de alguma maneira ao
cinema: Victor Burgin, Tracey Moffatt e Jeff Wall, quem trabalha com
fotogramas, como Rosangela Rennd e Rondepierre; e quem fotografa,
como eu, filmes no video como John Waters e Vera Chaves Barcellos.
Também falaremos da Medusa, a da mitologia, e de Platdo, o da
caverna. Concluimos o capitulo com a analise dos trabalhos executados

na fase inicial do doutorado.

3° - SOBRE AS PARTES E OS CONJUNTOS

O terceiro capitulo é centrado na producdo principal desta
pesquisa. Pensaremos os trabalhos primeiramente em suas partes — as
imagens isoladamente — as fotografias obtidas a partir dos fotogramas,
pensados como fragmento, como o elemento minimo de um filme.
Refletiremos sobre seus possiveis significados, caracteristicas, a
questdo do tempo e as sugestdes de deslocamento: fisico e temporal.
Na segunda parte comecamos a pensar as relagfes entre as partes — 0s
conjuntos fotograficos — os trabalhos propriamente. Aqui veremos
aspectos ligados a associacdo entre imagens, falaremos de

palindromos, simultaneidade e sobre o conceito de choque.

4° - DA CONFIGURAQAO DO ENIGMA

O quarto capitulo trata das relagdes internas aos trabalhos, ou
melhor dito, de possibilidades de rela¢cbes. Este capitulo apresenta-se
pleno de duavidas, de questbes para as quais nao tenho respostas

definitivas. Discuto o conceito de intervalo entre as imagens, e alguns de
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seus possiveis significados, partindo dos conceitos da acuUstica e da
musica, aplicados as artes visuais e a minhas obras em particular, e de
como dai adveio o nome das duas séries de trabalhos. Também reflito
sobre a possibilidade de ressignificacdo ou de ressonancia entre as
imagens. Questiono-me sobre a possibilidade de aplicar o conceito de
fora-de-campo a estas obras, o que acabou por me indicar o conceito de
enigma como uma possibilidade de enfoque, com o qual concluo esta

pesquisa.

Concluir € um modo de falar, pois entendo que esta pesquisa
ficara inconclusa, uma vez que as questdes trabalhadas nao terminaram.

Enfatizo que, nesta tese, mantendo como eixo a minha producéo
atual, procuro estabelecer ligacdes nos cruzamentos de diversas areas
de conhecimento. Reflito sobre as questdes levantadas neste segmento
restrito da criacdo artistica, ou seja, o campo da fotografia a partir do
cinema. Saliento que sempre ficardo alguns pontos indefinidos, sem
resposta, e que algumas decisdes tomadas parecerdao sem motivo, pois
em uma certa medida o “ndo saber por que” faz parte da criacédo

artistica.

Para finalizar este trailer, diria que uma tese de doutorado é o
momento privilegiado no qual o pesquisador encontra espaco para seus
guestionamentos, apoiado em uma estrutura que um programa de pos-
graduacéo Ihe oferece. Cabe aqui ressaltar a importancia que teve para

minha pesquisa e para a minha formacéo o estagio de estudos em Paris,
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durante um ano. Gracas ao doutorado-sanduiche pude tomar
conhecimento de extensa bibliografia, inexistente em nosso pais, nas
bibliotecas e centros de pesquisa. Além disso, a possibilidade de ver a
producdo plastica historica e contemporanea, em incontaveis visitas a
museus e galerias de arte, foi fundamental ndo s6 para meus estudos,

como para minha pratica como professor nesta Universidade.



IMAGENS: CADERNO INICIAL
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I - “Harmdnico n° 17, fotografia, 2000, 51 x 150cm
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I - ”Melodico n° 17, fotografia, 2000, 51 x 150cm
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IIT - “Harmoénico n° 2”, fotografia, 2000, 51 x 140cm
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IV “Harmonico n° 3”, fotografia, 2000, 51 x 200cm
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V “Harmoénico n°® 4”, fotografia, 2000, 51 x 230cm



28

VI - “Melddico n® 27, fotografia, 2001, 51 x 200cm
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VII - “Harmoénico n°® 5, fotografia, 2001, 51x150cm
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VIII - “Harmoénico n° 6”, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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IX - “Melddico n° 3”, fotografia, 2001, 51 x 200cm
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X - “Melédico n° 47, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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XI - “Harmdnico n°® 77, fotografia, 2001, 51 x 150cm
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XII - “Harmoénico n° 8”, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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XIII - “Harmonico n° 97, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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XIV - “Harmdnico n°® 10”, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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XV - “Harmonico n° 117, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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XVI - “Harménico n°® 127, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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XVII - “Harmonico n° 137, fotografia, 2001, 51 x 230cm
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XVIII - “Melédico n° 57, fotografia, 2002, 51 x 300cm
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XIX - “Melddico n® 67, fotografia, 2002, 51 x 300cm
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3 B

XX - “Melédico n°® 77, fotografia, 2002, 51 x 300cm
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XXI - “Melddico n® 87, fotografia, 2002, 51 x 300cm



44

XXII - “Harménico n°® 14”, fotografia, 2003, 51 x 230cm
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XXIII “Harménico n° 157, fotografia, 2003, 51 x 230cm
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XXIV - “Melodico n° 97, fotografia, 2003, 51 x 230cm
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XXV - “Harmdnico n° 167, fotografia, 2003, 51 x 230cm
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XXVI - “Harmonico n° 177, fotografia, 2003, 51 x 230cm
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XXVII - “Melodico n° 107, fotografia, 2003, 51 x 230cm
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XXVIII - “Harmoénico n° 187, fotografia, 2003, 51 x 230cm
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XXIX - “Melodico n® 117, fotografia, 2003, 51 x 300cm
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XXX - “Meldédico n° 127, fotografia, 2003, 51 x 230cm



Comentarios afetivos: A primeira sessao de cinema

A minha primeira sessao de cinema, ndo lembro. Mas a primeira
vez que fui sozinho, sim. Foi uma grande funcgdo.

Deveria ter uns oito ou nove anos, e sempre ia ao cinema com
meu irmdo seis anos mais velho ou meus primos, maiores que eu
também. Acho que em uma matiné do cinema Carlos Gomes (naquela
época ainda ndo era cinema pornd), vi o trailer do filme do fim de
semana seguinte. Era alguma coisa parecida com o Batman e Robin,
mas ndo eram eles. Decidimos todos que iriamos ver. Porém, no fim de
semana seguinte, meu irmdo e meus primos, ndo sei 0 porqué,
mudaram de idéia e desistiram. Mas eu estava decidido. Minha mde e
meu pai também ndo queriam ou ndo podiam. Até que foi levantada a
hipétese de eu ir sozinho. Era uma grande aventura, pois o cinema era
no centro da cidade e eu morava no bairro Bom Fim, que é proximo,
mas tinha que pegar um bonde para ir até ld (e ndo sei se ja tinha
andado de bonde sozinho, pois para ir a escola, ia a pé, uma vez que
era proxima de casa). Apds insistir com todos, sem resultado, me armei
de coragem. Deram-me todas as instrugées necessarias, chamando a
atencdo para onde eu deveria descer do bonde, e onde deveria pegar,
e qual, para voltar para casa.

Fui, vi e consegui voltar.

O filme era um seriado antigo (ja naquela época acho que era
antigo). Preto e branco, passando todas as partes do seriado uma apos
a outra, como capitulos de novela, que cada dia ao iniciar repete o final
do capitulo anterior. Ndo sei se era muito bom.

Porém, a partir daquele dia, por causa do cinema, tornei-me um
ser independente, que ndo precisava mais dos outros para ver o que
queria.

Assim foi a minha primeira vez, e esta a gente nunca mais

esquece.



1° CAPITULO
IMAGENS APROPRIADAS/ IMAGENS JUSTAPOSTAS
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Pessoalmente sou melhor na fabricacdo de imagens do que em sua
teorizacéo.!®

Raul Ruiz
N&do me peca para explicar tudo. Os artistas ndo tém que fazé-lo.’

Tracey Moffatt

Ao iniciar uma pesquisa, busco primeiramente ver e entender quais 0s
procedimentos que tém norteado minha trajetoria. No caso atual, parece-me
bastante evidente que dois modos de agir me perseguem: sdo eles a
apropriacdo e a justaposicdo. Surgem de mdultiplas maneiras, com diversas
intencdes e muitas vezes sem nenhuma intencdo. Apenas surgem. Ao olhar
para tras é que visualizo esta espécie de espinha, ou espinhas dorsais que
sustentam e mantém a producao.

Nesta etapa estou trabalhando com a apropriagdo?!?, tomando para
mim imagens criadas por outros. Porém meu foco sera mais centrado e
qguando falar em apropriacdo, estarei referindo-me as imagens apropriadas
do cinema, que é, afinal de contas, o que estd me interessando neste
momento: a apropriacdo de imagens cinematogréaficas e sua reordenacao
atraveés da justaposicdo e montagem. Trabalhar a partir de imagens oriundas

do cinema, e muitas vezes vertidas para video, € hoje um procedimento

16 personalmente soy mejor en la fabricacion de imagenes que en su teorizacion.

1" Ne me demandez pas de tout expliquer. Les artistes n’ont pas a le faire.

18 No dicionario, apropriar, entre outras defini¢des é “tomar para si, apossar-se”. Este procedimento,
de apossar-se de imagens e objetos existentes, pelos artistas remonta ao inicio do século XX, com as
colagens de Picasso, por exemplo, e posteriormente com os ready-made de Duchamp. Esta postura se
desenvolvera durante todo século passado, com diversas variantes, como a pop-art e nos Gltimos anos
em varias vertentes da chamada pds-modernidade.
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bastante usual. As maneiras de se apropriar, as formas de organizar, os
suportes utilizados e as intencdes € que variam muito.

Em um primeiro momento comentaremos a apropriagao e reveremos
este procedimento em minha trajetéria, porém iniciando pelo found footage:
uma visdo partindo do cinema até meus trabalhos. Em um segundo
momento, reveremos a montagem e a justaposicdo, comecando também
pelo cinema — a partir dos escritos de Eisenstein — passando por alguns
exemplos entre os artistas plasticos que se utilizam deste procedimento.
Desembocaremos na parte inicial da producdo plastica da pesquisa
desenvolvida no doutorado, das primeiras producdes, até chegarmos no
conjunto de obras atual, tentando perceber como estes dois modos de

trabalhar ocorrem hoje.
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DA APROPRIACAO DE IMAGENS

De um lado, na verdade, é evidente que a profusdo exponencial das
imagens produzidas pela indUstria de massa, imagens-sem-arte, tenha por
conseqliéncia a renuncia de numerosos artistas ao projeto mesmo da arte
moderna: a producdo de novas imagens. Tudo se passa a partir de entdo,
para muitos, como se ja existissem imagens suficientes do mundo em
circulacdo, como se 0 mundo ja estivesse saturado de imagens — de toda
natureza — parece inatil acrescentar novas. Permanece entdo a
possibilidade de um gesto artistico minimo, préximo do grau zero: amassar,
reagrupar, reciclar, o repertério das imagens pré-existentes.®
Esta citacdo coloca em discusséo algo sobre o que se tem falado e
escrito muito nas ultimas décadas. Sem o compromisso de estabelecer uma
discussdo historica e tedrica sobre o tema, colocaria apenas como
depoimento que, no meu caso, ndo ha uma intengao clara de “renuncia ao
projeto da arte moderna” e ndo endossaria também a afirmagao de que o
“‘mundo esteja saturado de imagens” e que, por esta razdo, ndo crio novas.
Para ampliar a viséo sobre esta questdo poderia citar as palavras de
Icleia Cattani que escreve: “O movimento antropofagico, no fim dos anos 20,

chegou a sugerir a apropriacdo como principio criativo sistematico, Unico

capaz de dar conta da especificidade cultural brasileira.”?® Cabe aqui

19 D une part, en effet, il appert que la profusion exponentielle des images produites par l'industrie de
masse, des images-sans-art, ait pour conséquence le renoncement de nombreux artistes au projet
méme de [’art moderne: la production de nouvelles images. Tout se passe dorénavant pour beaucoup
comme s’il y avait déja suffisamment d’images du monde en circulation, comme si, le monde étant
déja saturé d’images — de quelque nature qu’elles soient — il semblait inutile d’en ajouter de
nouvelles. Reste alors la possibilité d 'un geste artistique minimal, proche du degré zéro: amasser,
regrouper, recycler le répertoire des images pré-existantes. BAQUE, 1998, p. 269/270.

20 CATTANI, 2002, p.106.
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perceber a diferenca de enfoque entre uma tedrica francesa, Dominique
Baqué, e uma brasileira. Para a primeira, a apropriacdo de imagens seria
uma espécie de marco do fim do projeto moderno, enquanto Cattani
estabelece uma relacdo da apropriagdo com o movimento antropofagico,
que por sua vez € decorréncia do Manifesto Antropofagico, “o principal
documento tedrico do Movimento Modernista.”?! Para nés brasileiros, entéo,
diferentemente da Europa, a apropriacdo estaria vinculada ao inicio do
modernismo, e ndo a seu fim, deixando bem claro que ndo estou afirmando
gue minha producéo seja modernista, mas apenas salientando as diferencas
dos movimentos artisticos aqui e |4, e me colocando também no fluxo
continuo da tradicéo artistica brasileira.

Além destas raizes historicas, é possivel que exista alguma razao
inconsciente que me leva a trabalhar com apropriacdo. Porém este motivo
ndo cabe aqui ser procurado. Poderiamos considerar mais provavelmente
gque o que leva muitos artistas a estarem trabalhando assim, desta maneira
tdo diferente de todos procedimentos utilizados até o inicio do século XX, € o
fato de que nunca, como nas Ultimas décadas, se viveu tdo submerso em
imagens. E uma situacdo completamente nova na histéria da humanidade e
que tinha, necessariamente, que produzir reflexos na maneira de viver e de
ver o mundo e, consequentemente, de produzir arte. Entdo eu, como muitos
outros artistas, também trabalho a partir de imagens ja existentes. As formas
de trabalhar, as imagens escolhidas, a maneira de se ordenar esta matéria
que ja estd no mundo, € que varia de artista para artista, e que pode criar

algo de novo, algo instigante.

2L MORAES, 1991, p. 154.
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Podemos iniciar entdo, situando artistas que trabalham com material
cinematografico e cujos resultados continuam sendo imagens em

movimento, diferentemente de meus trabalhos.

Found Footage — Da Apropriacdo no Movimento

Hoje ja é tdo grande o numero de cineastas e artistas que, dentro da
area do cinema, trabalham com imagens apropriadas de filmes, que se criou
um nome para esta pratica: Found footage. Nesta categoria incluem-se
filmes inteiramente apropriados, como também aqueles que utilizam apenas
algumas cenas ou sequéncias de filmes que podem ser comerciais,

documentarios ou mesmo caseiros.

Lembremos que a nogao inglesa de “found footage” evoca a idéia de objeto
encontrado e convoca assim a nocado de “ready-made” cara a Marcel
Duchamp (...). O “found footage” acentua (necessariamente?) a montagem
como procedimento eminentemente ladico e isto, independente do resultado
final que reveste o filme. A méo do cineasta, sua habilidade para manipular
imagens externas, se manifestam na sua capacidade de domar as relacdes
dos planos e seqliéncias as quais ele recorre.?

Nesta citacdo jA se cruzam as praticas da apropriagdo com a da
montagem, que s&o hoje bastante usuais e seguidamente associadas. A
pratica do Found footage pode ser incluida em filmes “experimentais” ou em
filmes “comerciais”, como os brasileiros “O Baile Perfumado”, “Nds que aqui

estamos por vés esperamos” e “Nem tudo é verdade” entre outros. “O Baile

22 Rappelons que la notion anglaise de ‘found footage’ évoque l'idée d’objet trouvé et convoque ainsi
la notion de ready-made chére a Marcel Duchamp (...). le ‘found footage’ acentue
(nécessairement?) le montage comme procédé éminemment ludique et ce, indépendamment du
résultat final que revét le film. La patte du cinéaste, son habileté & manipuler des images externes se
manifestent dans sa capacité a maitriser les relations des plans et des séquences auxquels il recourt.
FERRER, 2001, p.256.
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Perfumado”?3, de Paulo Caldas e Lirio Ferreira, conta a vida do cinegrafista
libanés Benjamin Abrahdo, que documentou parte da trajetéria de Lampido e
seu bando, ndo sO reconstituindo as cenas, mas incluindo as imagens
originais, em uma integracdo extremamente competente; o documentario
“Nés que aqui estamos por vos esperamos”, de Marcelo Masagdo, é
inteiramente feito de fragmentos de documentarios e cine-jornais, montando
um painel sobre o mundo do final do século XIX até o inicio do século XX; e
“Nem tudo é verdade”®, de Rogério Sganzerla, que conta a passagem de
Orson Wells pelo Brasil, através de cenas ficcionais filmadas atualmente,
acrescidas de cenas de cine-jornais da época da visita e fragmentos do filme
de Wells, rodados no pais, tudo isto associado a gravacdo de um programa
de radio americano, no qual varias personalidades, inclusive Carmen
Miranda, sé@o entrevistadas.

Conforme Stéphane Delorme, em artigo publicado no Cahiers du

cinéma,

Em cinema experimental, a reutilizacdo (contemplada do belo nome
de “found footage”, flme encontrado) pode responder, no minimo a
trés exigéncias: a andlise, onde o cineasta se propde a estudar a
imagem que ele reemprega; o elogio, onde a tela torna-se lugar de
uma celebracédo; a apropriacdo, onde a imagem para de retornar
sobre 0 que ela foi para se metamorfosear em uma segunda
imagem.26

2 Distribuidora do video: Sagres, 1997. Tempo: 93’.

2 Distribuidora do video: Filmark, 1999. Tempo: 75’.

2 Distribuidora do video: Interamericana Ltda.

% En cinéma expérimental, le remploi (affublé du beau nom de ‘found footage’, pellicule trouvée)
peut répondre, au moins, a trois exigences: I’analyse, ou le cinéaste se propose d’étudier I'image
qu’il remploie; 1’éloge, ou [’écran devient le lieu d’une célébration, [’appropriation, ou [’image
cesse de faire retour sur ce qu’elle a été pour se métamorphoser €n une seconde image.
DELORME, 2000, p. 90.
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Utilizando os exemplos que apresentamos e mais uma série de
artistas visuais, sobre os quais falaremos a seguir, que utilizam o found
footage, poderemos verificar como ocorrem estas trés categorias:

- “O Baile Perfumado” e “Nem tudo é verdade” podem ser definidos
como o elogio da imagem, pois de maneiras diferentes, ambos
celebram/questionam personagens (no caso reais) através de
filmes antigos;

- Utilizando o principio de analise das imagens podemos citar 0s
trabalhos do casal Gianikian e Lucchi, Omer Fast e também de
Martin Arnold. E dentro deste mesmo principio a producdo do
fotégrafo Eric Rondepierre;

- Enfatizando a apropriacdo, como definida acima, podemos
enumerar “NOs que aqui estamos por vos esperamos’”, ja citado,
Alain Fleischer e também “Histoire(s) du cinéma” de Jean-Luc
Godard, sobre quem teceremos comentarios na seqiéncia. Neste

altimo grupo incluiria meu proprio trabalho.

Diferentemente dos primeiros exemplos, que séo cineastas, diversos
artistas visuais, que tém suas obras apresentadas fora do circuito comercial

de cinema, também trabalham a partir de imagens cinematogréficas.
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Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi: s&o dois cineastas italianos que
“nao filmam a realidade, mas refilmam imagens da realidade”’. Eles utilizam
imagens de arquivos de cinema, algumas vezes de ficcdes, propaganda e
principalmente documentarios, mas sempre do tempo do cinema mudo, n&o
agregando nenhum comentario, com exce¢do da musica. Filmes que se
encontravam esquecidos, muitas vezes deteriorados, que restauram, dando-
Ihes nova vida. Nos trabalhos que tive oportunidade de ver, “Journal africain”
(1994) e “Sur les cimes, tout est calme” (1998), ndo ha, aparentemente, uma
intencdo de criar novos significados para as imagens, mas de, além de
ordenar um material que se encontrava em vias de desaparicéo, trazer a luz
significados ocultos ou adormecidos nas imagens. E isso eles conseguem
através de um equipamento que criaram, a “camera analitica”, que em suas
palavras, “€ uma camera com caracteristicas microscopicas, mais
fotograficas que cinematogréaficas, que lembra mais as experiéncias de
Muybridge e de Marey que as dos Lumiére”?®. Este equipamento consegue
isolar partes da imagem, através da captacdo de detalhes dos fotogramas,
criando, a partir de cada novo detalhe captado, nova sequéncia. Este
recurso possibilita a criacdo de sequéncias extremamente interessantes,
pois nos permite ver o que na formatagdo original era visivel mas passava
despercebido. Para que este procedimento fique mais claro, posso
exemplificar assim: se em uma sequéncia havia um grupo de pessoas
conversando, aparecendo de corpo inteiro, Gianikian e Lucchi podem
apresentar a mesma cena, mas pegando cada uma das figuras em close. Ou
nos apresentar algo que acontecia no fundo desta cena, e que passava

despercebido, como um passaro voando, que nesta ampliacéo torna-se uma

2" “ne filment pas la réalité mais refilment des images de la réalité”’. BENOLIEL, 2000, p. 94.
28 “C’est une caméra avec des caractéristiques microscopiques, plus photographiques que
cinématographiques, qui rappelle plus les expériences de Muybridge et de Marey que celles des
Lumiere”. BENOLIEL, 2000, p. 95.
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quase abstracdo, uma mancha que voa. Este € um dos aspectos, além da
montagem de fragmentos, que atraiu minha atencdo para seus filmes, pois
utilizando técnicas diferentes e com intencdes diferentes, fazem algo que em
certo sentido se aproxima de meu trabalho, mostrando o que estava na
imagem, mas nao era percebido. Uma espécie de lente de aumento,

deslocada do foco originalmente definido.

Alain Fleischer: o filme “Un monde
agité” (2) foi feito por Fleischer a partir de
uma encomenda da Cinémathéque
francaise, que queria dar uma nova vida a
filmes antigos restaurados. Aceitando o
desafio, o artista assistiu em torno de
duzentos filmes, escolheu oitocentos

trechos, o0s quais remontou segundo

assuntos que se cruzariam: o desejo e 0

2. Alain Fleischer; “Un monde agité”.

amor, a violéncia e a guerra, etc. Através
da montagem, uma acéo iniciada por um personagem em um filme, tem sua
reacdo em outro personagem, de outro filme. Em artigo que escreveu sobre

este trabalho, Fleischer diz que:

... mais ainda que movimento, o cinema é mudanca. As imagens do cinema
se trocam continuamente uma pela outra, elas ndo param de mudar, e mal
elas se apresentam e logo elas nos deixam e nos recusam o tempo de
contempla-las. Nao é para criar a ilusdo de movimento, nem para
desenvolver o tempo que o cinema multiplica e precipita as imagens ao
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ritmo de 24 por segundo, mas para nos privar da imagem diante do tempo,
para nos tirar do tempo da imagem, para nos extrair do tempo.?®

O que me chama a atencdo nestas palavras € o trecho no qual ele
escreve que as imagens de cinema nos recusam O tempo de sua
contemplacdo. Muitas vezes também gostaria de poder contemplar essas
imagens por quanto tempo quisesse. Acredito que, em parte, € contra este

tempo que escorre constantemente que meu trabalho se volta.

Martin Arnold: é um artista austriaco que analisa as relacbes
humanas, refletindo sobre o movimento no cinema, a partir de filmes
hollywoodianos dos anos 40 e 50. Escreve Delorme que “ele inventa um
modo de repeticdo por alteragcdo do movimento: o gaguejamento. Arnold faz
gaguejar a imagem por um gesto de retencdo, que da a impressado que o
movimento da dois passos para frente, um passo para traz, mergulhando a
figura numa sublime danga mecénica.”® (3) Arnold trabalha basicamente
com a montagem, mas nao da forma convencional. Talvez fosse mais
adequado falar, neste caso, de desmontagem, pois a sequéncia é
retrabalhada de maneira tdo exaustiva, repetindo pequenos fragmentos do
filme, na ordem correta e na inversa, que a agao original se transforma em
um outro gesto, muitas vezes comico, outras vezes extremamente aflitivo,

tornando as imagens “gagas”, como bem definiu Delorme.

2 . plus encore que mouvement, le cinéma est changement. Les images du cinéma s’échangent continiiment

l'une contre l'autre, elles ne cessent de changer, et a peine nous sont-elles livrées qu’aussitot elles nous
dépossedent d’elles-mémes et nous refusent le temps de leur contemplation. Ce n’est pas pour créer l'illusion du
mouvement, ni pour dérouler du temps que le cinéma multiplie et précipite les images au rythme de 24 par
seconde, mais pour nous priver de l'image face au temps, pour nous déposseder du temps de I'image, pour nous
extraire du temps . FLEISCHER, 2001, p.18.

30 <]l invente un mode de reprise par altération du mouvement: le bégaiement. Arnold fait bégayer
l’image par un geste de rétention qui donne ['impression que le mouvement fait deux pas en avant, un
en arriére, plongeant la figure dans une sublime danse mécanique.” DELORME, 2000, p. 90.
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Tive a oportunidade de descobrir este artista ao ver,

na televisdo francesa®!, um trabalho em que Judy

Garland e Mickey Rooney (extremamente jovens)
contracenavam, ou talvez fosse melhor dizer,
tentavam contracenar, pois seus gestos e palavras
eram tao interrompidos e repetidos, que se criava

algo de absurdo, a0 mesmo tempo em que

odiamos perceber, nos minimos detalhes, seus " vﬂr"—
p p — Y - ’.\'
gestos e articulagdes das silabas das palavras. L T —

3. Martin Arnold; fotogramas.

Omer Fast: esse artista israelense trabalha a partir de material
bastante diferente de todos os outros anteriormente citados. Em “CNN
concatenated“®?, ele parte dos noticiosos da rede de televisdo CNN e utiliza,
como matéria-prima, as falas dos apresentadores deste canal. O que Fast
faz € construir novos discursos a partir dos textos telejornalisticos,
aproveitando, de cada apresentador, palavras e sua locu¢do que, ao serem
remontadas criam frases novas. Seria possivel associar com aquelas cartas
andnimas, que se vé no cinema, que constréem o texto a partir de palavras
recortadas de jornais e revistas, cada uma com um tipo de letra diferente.
Aqui, neste trabalho, cada palavra € dita por um apresentador diferente, em
um cenario diferente e, gracas a Fast, surge um texto também bastante
diferente do usual, a0 menos na boca dos apresentadores deste canal de

televisao.

31 Programa La revue, Canal ARTE — Franca, 17/04/2002.
2DVD, 17°15”; 2002 — Galerie &: GB Agency.
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Jean-Luc Godard: Apesar de
agui estar escrevendo sobre artistas que
trabalham com cinema experimental,
acredito ser importante comentar uma
obra que, apesar de ser de um cineasta
extremamente importante e que trabalha
no circuito comercial, produziu uma obra
que ultrapassa qualquer definicéo:
Histoire(s) du cinéma (4). Obra de dificil
classificacdo: é um video, feito para ser
apresentado como uma série pela
televisdo francesa, e que hoje faz parte do
acervo em exposicao/projecao

permanente no Musée National d’Art

Moderne do Centre George Pompidou.

4. Jean-Luc Godard; “Histoire(s) du cinéma”.

Dificil de definir pois ndo é ficcdo, ndo é documentario, e ndo chamaria
também de video-arte. Talvez possa ser pensado como um depoimento.
Depoimento no qual “existe uma dimensao de autobiografia (...) que € muito
importante”3, uma reflexdo sobre arte e vida, sobre o cinema que
completou cem anos, e o mundo neste ultimo século. Nesta obra Godard
utiliza “uma tal diversidade de documentos, ndo s6 os filmes, mas as
atualidades, os sons gravados, os livros, as pinturas, de uma certa maneira

0os elementos de um arquivo do século XX, e os distribuir em varios

33 “existe une dimension d’autobiographie (...) qui est trés importante.” GODARD, ISHAGHPOUR,
2000, p.10.
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conjuntos deve ter sido um verdadeiro quebra-cabecga™* diz o critico
Youssef Ishaghpour em um dialogo com o diretor. No mesmo dialogo,
Ishaghpour estabelece uma relacdo entre Histoire(s) e Walter Benjamin,

dizendo que

Existia também, nele (Benjamin), em “Paris, capital do século XIX’, a
vontade de constituir uma obra inteiramente a partir de arquivos e citagoes e
pela montagem ou, como ele dizia, de edificar grandes construcdes a partir
de pequenos elementos selecionados e retrabalhados com precisdo e
clareza.®

Cabe aqui também comentar o titulo da obra e a estranha utilizacao
do (s). “Histoire(s)”, com o “s” entre parénteses, indica a pluralidade de
enfoques a que se propde o diretor. Se fosse “Histoires” somente se poderia
ler como as histérias que o cinema conta, as histérias dentro dos filmes, os
enredos. E isto, mas ndo é sbé. Se fosse “Histoire” do cinema, se poderia
entender como a histoéria desta forma de apreensao e criacao de realidades.

Também é isto, mas ndo somente.

Acredito que € uma reflexdo sobre a Historia, principalmente do
século XX, a Histéria do cinema, as historias dos filmes, tudo isto se
cruzando continuamente, criando uma trama, ficando impossivel de excluir

algum elemento, pois todos sé&o essenciais.

34 «une telle diversité de documents, non seulement les films, mais les actualités, les sons enregistrés,
les livres, les peintures, d’une certaine maniere les éléments d’une archive du XX siécle, et les
distribuer en plusiers ensembles a dii étre un véritable casse-zéte”. GODARD, ISHAGHPOUR, 2000,
p.14.

35 J1 existait aussi, chez lui (Benjamin), dans ‘Paris, capitale du XIX siécle’, la volonté de concevoir et
de constituer entiérement une oeuvre a partir d’archives et de citations et par le montage ou, comme
il disait, d’édifier de grandes constructions a partir de petits éléments sélectionnés et retravaillés avec
précision et netteté. GODARD, ISHAGHPOUR, 2000, p.19.
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Retomando o que disse anteriormente, € uma reflexdo: reflexao feita
utiizando imagem e texto, e estes dois elementos explorados e
apresentados nas suas mais diversas formas, confundindo até mesmo estes
termos, pois as imagens sao apresentadas também como texto e, este texto,
muitas vezes surgindo como imagem. N&do esquecendo também que a trilha
sonora evoca imagens, cenas de outros filmes, que ndo aparecem. E ha as
sobreposicoes: de imagens e de imagens e texto. E ao mesmo tempo a trilha
sonora e o texto falado. Em alguns momentos temos cinco camadas de
informacdo (segundo Ishaghpour as vezes chegam a doze), todas
perceptiveis, dialogando entre si e com as imagens e sons precedentes e
posteriores, pois isto tudo ocorre no tempo, que ndo para, € sempre vem
agregando novas informacdes. Mas vou tentar explicar de uma maneira mais
clara do que se trata.

Sado quase seis horas de video, divididas em quatro segmentos de
duas partes cada, A e B, perfazendo um total de oito videos. A obra é
formada, em sua quase totalidade, por apropriacfes: found footage.

No que tange as imagens, as apropriacbes vem do cinema (a maior
parte delas, entendendo aqui cinema como todo o tipo de imagem em
movimento:  ficcdo, documentarios, desenhos animados, filmes
pornograficos, cine-jornais), mas também fotografias, obras de arte e textos.
Digo que a maior parte e ndo todo o video s&do apropriacdes, pois
seguidamente vemos a imagem do préprio Godard escrevendo o roteiro e
dizendo o longo texto que acompanha as imagens.

E o que ouvimos, além da trilha sonora, no texto dito por ele, e

eventualmente por outras pessoas, sdo palavras de autoria do proprio
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Godard, mas também longas citacdes de diversos autores, ndo explicitados,
tornando muitas vezes impossivel identificar o que € citacdo e o que nao é.
Poderiamos falar entdo, em uma grande colagem de fragmentos de
imagens, textos e sons, formando discursos paralelos e a0 mesmo tempo
interligados.

E ha ainda os vazios, 0s momentos negros, que se abrem muitas
vezes entre as imagens, criando fendas ou pausas no discurso visual. A
relacdo entre estes momentos “negros” da obra de Godard e os intervalos
gue se abrem entre as fotografias, no meu trabalho, parece-me bastante
direta. Esta questdo sera desenvolvida quando abordarmos a questdo do
intervalo de maneira mais aprofundada, sendo suficiente, por enquanto,
apontar que em ambos 0s casos estes “vazios” sao pausas; pequenas
pausas que criam um ritmo, uma respiracdo; uma parada entre imagens,
sendo porém, ao mesmo tempo sua ligacdo, sua amarra.

Ha também, em “Histoire(s) du cinéma”, as cenas em camera lenta,
onde vemos fotograma por fotograma, a imagem em “quase movimento”.
Segundo Dominique Paini®®, a camera lenta é utilizada como uma forma de
modelagem, para esculpir o tempo (lembrando o titulo do livro de Tarkovski);
lembra e remete as cronofotografias de Edward Muybridge (que buscava
figurar a relagdo movimento/tempo); é também um registro e uma
representacdo pervertida do tempo, o que Paini chama de “anamorfose

temporal”, uma “aberracdo que desilusiona”.

36 Escritor e Diretor do Departamento do desenvolvimento cultural do Centre George Pompidou, em
palestra proferida dia 24/02/2002 dentro do ciclo “Un dimanche, une oeuvre” no Centre Pompidou,
Paris.
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E ainda o mesmo autor quem diz que a cAmera lenta € um dos modos
gue permite comparar o cinema e a pintura interrogando sobre a artisticidade
do fenémeno filmico. E claro que Paini, quando faz esta referéncia, esta
falando de apenas um dos aspectos do cinema: a imagem.

Pois séo estas imagens, enquanto elementos isolados, que servem de
matéria-prima para minha producéo. Imagens que sao escolhidas, muitas
vezes, a partir de uma “camera lenta” manual produzida em meu video
utilizando as teclas Pause ou Slow, pois ver uma sequéncia quadro a quadro

— 0 tempo sendo distendido, alongado, até quase parar, € isto - fotografias.

Da Apropriacdo em Minha Producdo Anterior

Podemos aproveitar este momento de tempo distendido, quase
parando, para fazermos um flash-back (como se diria ho cinema). Voltemos
ao meu trabalho, e voltemos no tempo e poderemos ver uma grande
variedade de maneiras de trabalhar com imagens pré-existentes -
apropriacbes — em minha propria producdo. Apropriacdes que surgem de
forma concomitante com o uso da fotografia como recurso de trabalho,
lembrando que “fotografar € tirar de alguém ou de algo alguma coisa, €

apropriar-se desse algo (...).”%’

Minha producéo inicial, exposta em 1973, era composta de desenhos
feitos de imaginacdo e, deste periodo até 1982, desenhos de observacao,
em sua maior parte. A partir de 1982, comecgo a utilizar a fotografia, mais

especificamente os slides, como recurso de trabalho. Para isto projetava o

8T CHIARELLLI, 2002, p. 27.
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slide diretamente sobre o papel, marcando as linhas principais e,
posteriormente, completava o desenho, definindo volumes, luzes e sombras,
ora com o projetor ligado, desenhando diretamente sobre a projecdo, ora
com o projetor desligado Nestes primeiros desenhos fotografava pessoas
conhecidas que serviam de modelos. Logo a seguir comecei a fotografar
também objetos, que seriam posteriormente integrados nas composicdes
com as figuras humanas. Como decorréncia surge a série apresentada em
1983, na qual desenhava ambientes, com diversos objetos representados em

oposicao a um detalhe de corpo humano localizado numa faixa lateral (5).

5. sem titulo, 1983, 98 x 70cm

O que cabe salientar aqui, € que estes diversos objetos eram
fotografados isoladamente, eventualmente slides antigos que ja tinha, e que
eram unidos somente no desenho. No grupo dos slides que ja possuia
incluia-se, por exemplo, a imagem do “David” de Miguelangelo e os profetas

do Aleijadinho. Apesar de, nos desenhos, essas esculturas estarem
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representadas como “bibelés”, as fotos utilizadas como referéncia eram das
esculturas reais, que tinha feito em viagens, muitos anos antes. O “Lagador”
de Antonio Caringi — que também é executado a partir da escultura
verdadeira —, a lemanja e Sao Jorge foram slides que fiz especialmente para
a confeccao dos desenhos. Da mesma maneira os cartbes de propaganda,
as fotos antigas, os vasos, 0s pratos de parede ou ainda os objetos de uso
cotidiano que aparecem nesta série foram fotografados pensando nos
trabalhos.

O que para mim surge como questdo hoje é: o que pode ser
considerado como apropriacdo ou nao nesses trabalhos? Dificilmente
alguém pensara em discutir a apropriacdo em um desenho representando
um vaso de flores comum. Mas esta discussao facilmente podera surgir
diante de um desenho que mostra o David ou Séo Jorge, jA que estes tém
suas imagens bastante conhecidas, diferentemente do vaso. Porém para
mim eles sdo exatamente iguais. S&o apenas objetos, alguns mais
carregados de significados que outros, porém objetos que eram
interessantes de ser reunidos e todos feitos a partir de imagens ja
existentes, ou seja, meus slides.

Os trabalhos apresentados na exposi¢cao de 1994 foram criados usando
0 mesmo procedimento, ou seja: fotografei detalhes de paginas de livros (um
manual de desenho e uma antiga enciclopédia ilustrada) (6), embalagens (7) e
santinhos e os projetei sobre o papel ou tela, dependendo do trabalho. Neste
caso porem, principalmente nas pinturas (embalagens e santinhos), o trabalho
adquiriu uma conotacdo bastante diferente dos anteriores, no que diz

respeito a apropriacdo. Estas imagens pré-existentes, ndo sendo mais
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6. “Ponta-seca”, 1992/1994, 50 x 70,5 cm 7. “Boa Noite”, 1993, 75 x 75 cm

parte de um discurso, isto €, deixando de ser um dos elementos da
composicdo e passando a ser o Unico elemento, tornando-se assim o
trabalho mesmo, adquiriram um novo significado. Cabe aqui lembrar a
definicdo que Tadeu Chiarelli da para apropriagdo: “Apropriar-se € matar
simbolicamente o objeto ou imagem, é retira-los do fluxo da vida — aquele
continuo devir, que vai da concepc¢do/producdo até a destruicdo/morte —,
colocando-os lado a lado a outros objetos, com intuitos os mais diversos.”3
Nestas pinturas assinalaria principalmente o aspecto de “retira-los do fluxo
da vida” que Chiarelli enuncia, pois foi exatamente este o gesto que fiz. Os
“intuitos os mais diversos” neste caso, & falar da memoria, é falar da beleza
de imagens banais, € refletir sobre a alteracdo de significados de uma
imagem quando deslocada/retirada de seu circuito normal de existéncia.
Chiarelli também escreve que “apropriar-se é matar simbolicamente o objeto
ou imagem”. Em meu caso, acredito que ocorre o contrario, ou seja, € uma
maneira de impedir a morte destas imagens, talvez as tornando diferentes

do que eram, mas ainda vivas.

% CHIARELLLI, 2002, p.21.
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8. “O que ¢ que tem sua cabeca?”, 1995/1996, 143 x 222 cm

Para falar sobre os trabalhos desenvolvidos durante o mestrado em
Poéticas Visuais (8), quanto a apropriagdo, poderia iniciar com a citacao de
Andreas Huyssen e com o comentario de Maria Lucia Bueno. Estes, ao
escreverem sobre a arte no final do século XX, parecem estar falando sobre
esta questdo de maneira diretamente relacionada as minhas proposicoes

daquele momento:

(...) todas as técnicas, formas e imagens modernistas e vanguardistas estao
agora armazenadas para a recuperacdo imediata nos bancos de memodria
computadorizada de nossa cultura. Mas esta memoria também armazena
tudo da arte pré-modernista, bem como os universos de géneros, codigos e
imagens das culturas populares e da moderna cultura de massas. Quao
precisamente esta enorme expandida capacidade de armazenamento,
processamento e recuperacao de informacdo tem afetado os artistas e seu
trabalho é algo que ainda tem de ser analisado. Mas uma coisa parece
clara: a grande divisdo que separava o alto modernismo da cultura de
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massas, codificada nas varias explicagcbes e analises classicas do
modernismo, jA ndo parece relevante para as sensibilidades artisticas e
criticas pés-modernas.*

(...) é erigida uma Babel onde habitam todas as formulacdes estéticas
disponiveis — modernas, classicas, medievais, cultas, e incultas, pops,
folcloricas, primitivas, européias, orientais, terceiro-mundistas. (...) 0s
artistas trabalham com essas imagens desencaixadas, cada um a sua
maneira, fundados em referéncias pessoais, transformando-as em
construcdes singulares e coerentes, reflexos de visées de mundo
diversificadas, num mundo da arte cada dia mais segmentado.*°

A unido de elementos de origens e técnicas diversas tem como
objetivo, na minha producédo desse periodo, comentar 0os cruzamentos das
diferentes culturas, estabelecendo relagcdes de semelhanca ou conflito entre
as partes, mas também, e principalmente, de refletir sobre a memoria e
sobre a criagcdo de nexos entre imagens aparentemente incompativeis. Ao
serem unidas, estas imagens ganham vida nova e novos significados, além
dos que tinham em sua origem. Mas aqui cabe salientar que a quase
totalidade de imagens utlizadas nesses trabalhos s&o apropriagdes.
Apropriacdes de objetos e imagens: de embalagens, fotografias, obras de
arte, apresentadas como objet trouvé, como releituras, copias, citacdes. A
diversidade das imagens era amplificada pela diversidade de técnicas e
procedimentos, criando um grande painel do imaginario no qual estamos

submersos.

¥HUYSSEN, 1991, p. 44
40BUENO, 1999. p. 258-259.
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Da Apropriacéo Hoje:

Producéo Pessoal e Contexto da Arte Contemporanea

A maneira como faco as apropriacbes hoje tem antecedentes nas
Gltimas décadas do século recém findo. Sobre este procedimento escreve

Dominique Baqué:

Podiamos igualmente tomar a medida deste assalto pds-modernista na
fotografia onde, talvez mais que num outro campo, assistamos ao triunfo
generalizado e jubilatorio das citagBes, misturas e hibridagdes (...). (...) a
imagem quem sabe de agora em diante, ja € sempre imagem de imagem
(...). J& que, na verdade, ndo se teria uma primeira imagem, imagem pura,
resta brincar com a histéria da imagem, ou ainda com multiplicidade de
imagens “extra-artisticas” que circulam de uma sociedade a outra (...).**

Na pesquisa atualmente em curso, o procedimento é um so: a
apropriacdo de imagens do cinema, via video, através de fotografias tiradas por
mim. Os trabalhos consistem entdo, como ja foi mencionado anteriormente, em
agrupar essas fotografias, buscando estabelecer novas relacdes (diferentes das
que tinham com as imagens precedentes e posteriores nos fiimes dos quais
foram extraidas), novas leituras (possiveis pela proximidade com outras
imagens) e criar conjuntos, que mesmo sendo formados por partes bem
distintamente visiveis, tenham significados unos, no sentido de um significado
para todo o conjunto e ndo um unico significado.

Entre outros artistas, Baqué nos fala de Sherrie Levine e Victor

Burgin, que de maneiras diferentes, também trabalham com a apropriacéao

41 L on pouvait également prendre la mesure de cet assaut post-moderniste en photographie ou, peut-
étre plus que dans autre champ, on assista au triomphe généralisé et jubilatoire des citations,
mélanges et hybridations (...). (...) l'image qui sait dorénavant, qu’elle est toujours-déja image
d’image (...). Puisque, en effet, il ne saurait y avoir d’image premiére, de pure image, reste a jouer
avec [’histoire de l'image, ou encore avec la multitude des images “extra-artistiques” qui circulent
d’une société a 'autre (...). BAQUE, 1998, p. 176.
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de imagens através da fotografia, como faco. Diz ela, referindo-se a Levine,

gue a artista

(...) comeca por refotografar reproducdes de grandes “mestres” da fotografia
americana: Walker Evans e suas vistas documentais tiradas por ocasido da
Grande Depressdo, Edward Weston e seus nus aurdticos (...). Ela pode
assim declarar: No lugar de fazer fotografias de arvores ou de nus, eu fago
fotografias de fotografias.*?

E a respeito de Burgin, escreve que este artista:

(...) importa suas imagens de uma esfera bem particular e que vai, durante
varios anos, marcar sua trajetoria: a comunicacao em geral, e a publicidade
em especial. Ndo seria 0 caso, no entanto, de importar diretamente, sem
consciéncia critica, estas imagens: ao contrario, a convic¢do de Victor
Burgin, visto que o mundo j& estd saturado de imagens e que néo tem
nenhuma pertinéncia, para o artista conceitual, em produzir novas, trata-se
antes de mais nada de tomar imagens que ja existiam e agencia-las para
fazé-las aparecer com novos sentidos.*

E importante também salientar que a apropriacdo, nos trabalhos que
venho desenvolvendo atualmente, vem filtrada e transformada por uma série
de processos tecnoldgicos, e que vao transformando ou adulterando as
imagens, principalmente em trés aspectos: o enquadramento, a cor e a
textura, sem contar a questao do suporte. Nestes aspectos ha uma profunda

transformacao da imagem original (o fotograma do filme) até a fotografia que

42 commence par rephotographier des reproductions de grands “maitres” de la photographie

américaine: Walker Evans et ses vues documentaires prises lors de la Grande Dépression, Edward
Weston et ses nus auratiques (...). Elle peut ainsi déclarer: Au lieu de faire des photographies
d’arbres ou de nus, je fais photographies de photographies. BAQUE, 1998, p. 181.

43(...) importe ses images d’une sphére bien particuliére et qui va, pendant plusieurs années, “sigler”
sa démarche: la communication en général, et la publicité en particulier. Il ne saurait étre question,
pour autant, d’importer directement, sans conscience critigue, CeS images: tout au contraire, la
conviction de Victor Burgin étant que le monde est déja saturé d’images et qu’il n’y a nulle
pertinence, pour [’artiste conceptuel, a en produire de nouvelles, il s’agit plutot de “prendre les
images qui existaient déja et les agencer pour faire apparaitre de sens nouveaux”. BAQUE, 1998,
p.123.
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apresento. Estas questdes serdo analisadas na parte intitulada “Sobre a

imagem no video”.

Apos este breve apanhado sobre a apropriacdo, em meus trabalhos e
em alguns casos bastante pontuais no cinema, podemos adentrar na
guestdo da montagem e da justaposicdo, primeiramente buscando as
origens cinematograficas destes procedimentos, a seguir passando por
exemplos em artes visuais, para finalmente desembocar em minha

producao.
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DA JUSTAPOSICAO E DA MONTAGEM

Inicialmente é importante, nesta pesquisa em artes visuais, especificar
como entendo o termo justaposicdo e por que vou utilizar, como referencial
tedrico inicial, a teoria da montagem de Sergei Eisenstein, um diretor de

cinema que escreve sobre cinema.

Para responder a primeira parte da questdo, ou seja, como entendo
justaposicéo, recorro inicialmente a definicdo no dicionario**:

- justapor é pér junto, aproximar, sobrepor, pér em contiguidade;

- justaposicdo é o ato ou efeito de justapor, situacdo contigua, modo
de crescimento nos corpos inorganicos que consiste na agregacao
sucessiva de novas moléculas ao ndcleo primitivo.

O termo justapor admite duas maneiras diferentes de aproximacao, ou
seja: 1. por ao lado, em contiguidade; e 2. por sobre, sobrepor. No caso
desta pesquisa, esta segunda hipdtese ndo sera considerada, pois me
atenho unicamente aos elementos e imagens colocados lado a lado e nunca
em sobreposicdo. Parto deste pressuposto, pois, além de trabalhar a partir
do conceito de justaposicdo, estarei trabalhando também com o conceito de
intervalo, que sera desenvolvido posteriormente, mas que € definido, entre

outras coisas, como espaco entre dois pontos. Por enquanto consideremos

“ FERREIRA, 1968.
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espaco como algo fisico, espaco real entre as imagens, mas sempre sobre 0
plano.

Voltando ao termo justaposicdo, € interessante perceber que a
palavra pode ser subdividida, permitindo uma nova leitura.

Sendo vejamos. justa € combate, luta, questdo; justo é exato,
legitimo; posicao é o lugar onde uma pessoa ou coisa esta colocada. Sendo
assim, poderiamos propor a seguinte leitura: justa posicdo como o lugar
onde esta colocado com exatiddo ou o lugar da luta, do enfrentamento, do
choque. Essas outras possibilidades de leitura da palavra ndo anulam a

primeira, apenas a ampliam de maneira pertinente com este trabalho.

Do Inicio: Sergei Eisenstein

Sergei Eisenstein® é quem inicia a reflexdo sobre a justaposicédo de
imagens através da montagem. Por esta razdo nos utilizamos de seus
escritos e de outros estudiosos sobre este diretor de cinema. A leitura de
seus livros, as analises sobre sua obra e a visualizacdo de seus filmes,
acabaram por definir o trabalho em desenvolvimento. Refiro-me aqui ao fato
de estar trabalhando exclusivamente com imagens de cinema, 0 que néo era

previsto ao iniciar a pesquisa.

Neste processo reencontrei o filme “O Encouragado Potenkin” (1925),
quando ainda iniciava este trabalho. Deste filme captei diversas imagens,
algumas das quais acabei por utilizar. Entendo ser pertinente comentar

alguns destes trabalhos, pois sendo um filme bastante conhecido, ficara bem

4 Sergei ou Serguei Eisenstein, cineasta e tedrico russo, nascido em Riga (1898). Dirigiu, entre outras
obras, Outubro, Ivan o Terrivel, Alexandre Nevski. Morreu em Moscou (1948). S6 alguns anos ap6s
sua morte teve sua obra devidamente avaliada, tornando-se entdo, um dos principais nomes da
histéria do cinema.
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evidenciado o que ocorre com as imagens quando transpostas de seu meio
original para uma nova situagao. Importa aqui, ndo apenas a passagem do
veiculo cinema para a fotografia, mas também a quais imagens estas,

extraidas deste filme, sdo associadas.

E muito importante salientar que ndo apontarei aqui as origens das
imagens utilizadas, isto é, quais filmes foram vistos e fotografados. Isto se
deve ao fato de ndo querer criar, no espectador de minhas producdes, um
desejo de ficar tentando adivinhar qual foto € de qual filme, ou de influir na
leitura dos trabalhos pelo reconhecimento de determinadas imagens, mesmo
gue isto eventualmente ocorra. Entdo, apenas revelarei este segredo, em
alguns poucos casos, quando entender como fundamental para esclarecer

meu processo de construcdo das obras. Voltemos entdo ao exemplo.

9. “Harmonico n° 17, 2000, 51 x 150 cm

No primeiro trabalho realizado, “Harmdnico n° 1” (9 e 1), foi utilizada
uma foto do filme “Encouragcado Potenkin”, onde podemos ver um marinheiro
dormindo. No filme a continuidade da cena mostra a prepoténcia de um
oficial superior, ao agredir outro dos marinheiros adormecido. Em meu
trabalho, junto a esta primeira imagem, que é em preto e branco, ha uma

cena de um palacio da Antiguidade, na qual podemos ver uma mulher
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vestida com um grande manto azul postada diante do rei. Esta segunda foto
foi retirada do filme “Sansdo e Dalila”® e é extremamente colorida.
Associando estas duas imagens imaginei que se poderia ver um homem
que, ao dormir, sonha com uma mulher em um palacio; ou se conseguisse
reconhecer os filmes de origem — e ha quem consiga — ver no trabalho um
membro do proletariado russo, em plena Revolucdo Comunista, sonhando
com uma cena hollywoodiana, luxuosa e kitsch. Neste primeiro trabalho ha
ainda, ao menos na minha intencdo, uma certa dose de ironia, que nao mais
ocorrerd nos trabalhos seguintes. Ainda neste caso, pretendia que o
espectador reconhecesse os filmes de onde as imagens tinham sido
extraidas, para entrar no trabalho e entender o que eu tinha imaginado. Nos
trabalhos posteriores, também decidi desconsiderar a hipotese acima, pois
estaria criando obras quase impossiveis de serem fruidas pelo espectador. E
considero quase impossiveis, porque o numero de filmes — e todas imagens
neles incluidas — é tdo vasto, que sO seria possivel ser fruido por algum
espectador com excelente memodria e, que por algum motivo, tivesse o
mesmo gosto e utilizasse os mesmos critérios que eu na escolha dos filmes
que veria.

Ja no trabalho “Melédico n°® 2” (10 e VI), produzido em 2001, uso
também uma imagem retirada da mesma sequéncia do “Encouragado”,
mostrando outro marinheiro. Desta vez o personagem esta acordando. A
esta foto, associei mais duas: a primeira mostra uma janela vista de dentro
de alguma construcdo e a segunda nos permite ver a parte superior de uma

arvore com muitos passaros pousados em seus galhos. Eu percebo este

4 De Mille, Cecil Blout (1881-1959); Samson and Delilah, 1949.
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trabalho, ora como uma sequéncia, quase um travelling, ora como uma acao
simultanea. No primeiro caso o homem acorda, olha para a janela e vé os
passaros. E como se a camara se deslocasse do interior do ambiente,
através da janela, para o exterior. Na segunda hipotese, vejo o homem
acordando pelo barulho ou tendo algum tipo de pressentimento associado
aos passaros, mas tudo ocorrendo de forma concomitante. Ele percebe que

algo esta para acontecer.

10. “Meloddico n° 27, 2001, 51 x 200 cm

Comentei estes dois exemplos para mostrar que imagens, extraidas
de uma mesma seqiéncia cinematografica, quando isoladas, e ndo tendo
uma carga emocional maior — um homem dormindo e outro acordando —
podem ter seus significados alterados através da justaposicdo. Dependendo
das associacdes propostas, as fotos produzirdo ressonancias, atuando umas
nas outras, criando novas possibilidades de leitura. O que cabe salientar
aqui, ainda, é que além de as imagens terem sido colocadas lado a lado,
ocorre também um processo de imaginagdes justapostas. Imagino o que se
poderia ver a partir da associagédo de duas cenas e aposto na imaginagao do

espectador, provocando-o a exercitar-se em sua funcéo criadora.
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Da Montagem: Breve Historico

Para iniciar, vejamos como era a montagem cinematografica, antes da
montagem, tal como a entendemos hoje. Para tanto nos valeremos das
informagGes contidas no livro Le Montage, de Vincent Pinel*’. Na Franca a
palavra montagem entra no vocabulario cinematografico em torno de 1910,
significando a simples unido de fragmentos sem nexo entre si, as vistas ou
uma seqiéncia de tableaux*® ou quadros. Apenas no final desta década a
palavra montagem assumira significado semelhante ao que temos até hoje,
ou seja a ultima etapa na producao de um filme, que assegura a sintese dos
elementos captados durante a rodagem. Esta sintese se compde de trés
operacOes encadeadas: a operacdo material - o corte e a colagem; a edicéo
— 0 ordenamento dos elementos visuais e sonoros, que dao ao filme sua
aparéncia final e a montagem propriamente dita — a relacdo entre os planos,
a partir de uma determinada intencéo.

Nos primeiros tempos do cinema, havia apenas dois modos de
representacdo: as “vistas” e os “tableaux”. As vistas captadas inicialmente
por Louis Lumiére nada mais eram que uma tomada Unica de menos de um
minuto, que captavam alguma acdo real — um enquadramento fixo que
mostrava algo que acontecia na vida. O termo tableau se referia a arte
pictorica, e consistia em uma cena — uma tomada Unica feita frontalmente
diante de um cenario pintado, com os personagens filmados de corpo inteiro.
As vistas e os tableaux tinham em comum sua autonomia. Porém as

diferencas eram em maior numero: a liberdade de enquadramento das

47 PINEL, 2001, p. 2 a 10.
4 Aqui acho adequado preservar a palavra em francés, pois ndo tenho conhecimento da utilizagdo
deste termo traduzido referindo-se a produgéo no Brasil.
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vistas, semelhante a fotografia, se opunha a rigidez do dispositivo cénico do
tableau. Com as vistas, a camera se deslocava no mundo para registrar
suas aparéncias e seguidamente pequenas cenas comicas. Com o tableau,
0s cenarios mudavam diante da camera, para representar cenas de ficcao:
vistas historicas ou cenas reconstituidas. As vistas e os tableaux eram
apresentados originalmente isolados, mas logo (1896) os aparelhos de
projecdo foram aperfeicoados, permitindo projecées mais longas que 0 um
minuto inicial. Assim comecaram a emendar estas cenas ou tableaux sem
nenhum tipo de ordem.

Um pouco mais tarde comegam a agrupar estes “pequenos filmes” por
temas ou como sequéncias narrativas, mas sem solucdo de continuidade.
Sédo quadros, um apos o outro, que funcionam como unidades autbnomas,
sendo um bom exemplo as diversas versdes da vida de Jesus e as Paixdes.
Nestes casos, seguiam os modelos tradicionais da pintura religiosa: a fuga
para o Egito, o nascimento de Cristo, as bodas de Canad, a ultima ceia, a
crucificacdo. Cada tableau era independente um do outro (tanto que até
eram vendidos separadamente), mas apresentados em sequUéncia. Este
longo comentario a respeito da origem do cinema serve para nos dar uma

nocéo do que foi a revolugao proposta por Eisenstein.

Entdo, voltemos a ele. Nado é possivel falar em montagem
cinematografica sem fazer referéncia as contribuicdes deste diretor. Porém é
importante lembrar que ele ndo inventou a montagem, e que esta ja existia,
nao sO no cinema, como em outras areas da criacdo artistica. Poderiamos

lembrar, por exemplo, dos cartazes tipograficos dos construtivistas russos ou
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dos trabalhos em papier collé de Picasso, desenvolvidos nesta mesma
época e que, de certo modo, também se valem da montagem.

Mas a partir de quais elementos Eisenstein criou o conceito de
montagem?

Em primeiro lugar, ele se valeu de sua experiéncia com teatro, como
encenador, na qual testou algumas possibilidades cénicas, inovadoras para
a época. O deslocamento da cena para fora do palco, a utilizacdo de
ginastas e acrobatas unidos a atores e o recurso da utilizacdo de um filme
como parte de uma pecga propdem novas questdes e relagbes entre a
encenacédo e o publico, unindo elementos de ficcdo com situacfes tratadas
de maneira mais realista e ao mesmo tempo mais fragmentada.

Nesta mesma época, ele conheceu o teatro Kabuki, vindo do Japao,
gue o impressionou muito, entre outras coisas, pela utilizacdo de uma série
de convencdes formais exdéticas para os ocidentais, na montagem teatral. E
a partir desta experiéncia toma contato com a escrita e com a poesia
oriental, que se mostrardo extremamente pertinentes para a criagado de sua
teoria, através da utilizacdo de estudos sobre os ideogramas*® e os haicais®°
japoneses.

De maneira extremamente sucinta, e de acordo com Eisenstein,
sabemos que um ideograma isolado é composto pela justaposicao direta de
elementos que, quando associados, criam ndo somente um novo significado,

mas mais do que isto, “sugerem alguma relacdo fundamental entre

4%“Sinal que ndio exprime letra ou som, mas diretamente uma idéia, como os algarismos.” FERREIRA,
1968.

50 “Poema japonés formado de trés versos, dos quais dois de cinco silabas, € um, o segundo, de sete.”
FERREIRA, 1968.
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ambos™!. Em seu livro “A Forma do Filme”, o diretor russo escreve sobre o
aparecimento dos ideogramas no Japao, que surgiram pela fusédo de dois
hieroglifos (que era a maneira anterior de escrita, baseada em
representacfes simplificadas dos objetos reais). A combinacdo, conforme

Eisenstein,

de dois hieroglifos da série mais simples deve ser considerada ndo como
sua soma, mas como seu produto, isto é, como um valor de outra
dimensao, outro grau; cada um, separadamente, corresponde a um objeto,
a um fato, mas sua combinacgdo corresponde a um conceito. De hierdglifos
separados foi fundido — o ideograma. Pela combinacdo de duas
‘descrigbes’ é obtida a representacédo de algo graficamente indescritivel.>?

Os haicais sdo poemas — que surgem no inicio do século XllI - que
transpdem a estrutura formadora dos ideogramas para frases curtas, com
imagens diretas, e que formam no seu conjunto uma imagem inteira ou um
“‘pensamento conceitual”. Alguns exemplos dados por Eisenstein, tornam
mais clara esta explicacéo.

Corvo solitario
Em galho desfolhado,

Amanhecer de outono.
Basho®3

Lua resplandescente!
Lanca a sombra dos galhos de pinheiro
Sobre as esteiras.

Kikaku

‘Do nosso ponto de vista [,escreve Eisenstein,] estas sao frases de

montagem. Listas de planos. A simples combinag&o de dois ou trés detalhes

51 CAMPQS, 1977, p.56.

52 EISENSTEIN, A Forma do Filme, 1990, p.36.

53 A grafia do nome do poeta chinés é apresentada no livro de Eisenstein como Bashd, e no livro de
Paulo Leminski, sobre este mesmo poeta como Matsué Bashd.
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de um tipo de material cria uma representacdo perfeitamente terminada de
outro tipo — psicologico.”™* Esta citacdo exemplifica como o autor, de
maneira similar, elabora a estrutura de seus filmes, unindo imagens, as
vezes dispares, mas que no conjunto terdo um novo significado.

Mas retornemos a teoria de Eisenstein.

Segundo Aumont, “a montagem consiste em trés grandes operagoes:
selecdo, agrupamento e juncdo — sendo a finalidade das trés operacdes
obter, a partir de elementos a principio separados, uma totalidade que € o
filme.”>> Assim sendo, a importancia de Eisenstein é de que ele talvez seja o
primeiro a fazer uma reflexdo sobre o tema, dando énfase na montagem em
detrimento de outros aspectos da construcéo do filme, o que na época criou

grande polémica. Sua posicao é a de que

(...) dois pedagcos de filme de qualquer tipo, colocados juntos,

inevitavelmente criam um novo conceito, uma nova qualidade, que surge da

justaposicdo. Esta ndo €, de modo algum, uma caracteristica peculiar do

cinema, mas um fenémeno encontrado sempre que lidamos com a

justaposicéo de dois fatos, dois fendmenos, dois objetos®®

Ou seja, a discussdo que se estabelece, proposta por ele, € que
através da unido de dois elementos, surge um conceito que ndo é a simples
soma das partes, mas algo novo. Esta posi¢éo se diferencia da atitude usual
até aguele momento, onde a montagem era simplesmente um recurso para
dar continuidade ao filme e que deveria ser “anulada”, nunca enfatizada.

O que Eisenstein busca entdo ndo é a anulacdo da montagem, mas

pretende valorizar, dar um novo significado a um procedimento usual e

54 EISENSTEIN, A forma do filme, 1990, p.38.
55 AUMONT, 1995, p.54.
6 EISENSTEIN, O sentido do filme,1990, p.14.
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obrigatério no cinema. Ele mesmo explica a diferenca de posi¢cdo, em
relacdo a seus colegas, ao relatar sua discussao com outro diretor russo,

Pudovkin®’, quando escreve que

(...) ele defende (...) uma compreensdo da montagem como uma ligacdo de
pecas. Formando uma cadeia. (...) Tijolos arrumados em série, para expor
uma idéia. Eu o confrontei com meu ponto de vista sobre a montagem como
uma colisdo. Uma viséo pela qual, da colisdo de dois fatores determinados,
nasce um conceito. Do meu ponto de vista, a ligacdo é apenas um possivel
caso especial.®

Um outro aspecto que € importante salientar neste processo é a
valorizacéo dos diversos elementos - dos fragmentos de filme - como partes
visiveis e separadas umas das outras. Somente com a percepc¢ao das partes
isoladas poder-se-ia criar o choque proposto por Eisenstein. Sobre esta

qguestao diversos autores se debrucaram, dentre os quais Ismail Xavier, que

estabelece relacdes com outras manifestacdes artisticas:

(...) o fato de duas imagens nao se fundirem uma na outra, tal como fazem
as cores do pintor ou as notas de um acorde musical, faz do cinema a
producdo de um todo que mantém visiveis suas partes, que se revela a seu
espectador desde sempre como montagem do que ndo se dissolve. Se o
pintor ou qualquer artista, seja qual for o seu suporte, trabalha segundo um
principio de montagem, arranjo das partes, o cinema torna tal principio mais
visivel, ressalta a importancia deste hiato entre os elementos dados a ver,
levando a questdo da montagem a uma nova qualidade.®®

E importante discordar aqui de parte desta citacdo, na qual é dito que
€ 0 cinema que torna o principio da montagem mais visivel. H& diversos

casos, a0 menos entre 0s artistas plasticos, dentre os quais me incluo, que

57 Vsevolod I. Pudovkin. Ator e diretor russo, 1893-1953. Importante teérico cujos artigos codificaram
as regras do cinema mudo, que pos em pratica em filmes como “A Mae” e “Tempestade sobre a
Asia”.

58 EISENSTEIN, A forma do filme, 1990, p.41

% XAVIER, 1994, p.364.
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este principio e o hiato entre os elementos é tdo ou mais enfatizado e
tornado visivel do que no cinema. Poderia exemplificar com o trabalho de
Daniel Whitaker, da exposicao “Narrativas”, dentre outros, sobre o qual
discorrerei em “Da Justaposicdo como Meio”. Na minha produgéo, o
principio da montagem € muito evidente nos ultimos anos, tendo grande
énfase na producéo atual, inclusive nas obras anteriormente citadas.

Poderia inserir aqui uma informacdo, que se coloca mais como
curiosidade. Ela refere-se a uma experiéncia limite, feita por Abel Gance®®.
No seu filme “Napoléon”, de 1927, na cena do canto da Marseillaise no “Club
des Cordeliers”, no climax da acgao, ele reduz cada plano a um unico
fotograma, dando-nos assim a idéia de um verdadeiro turbilhdo de rostos

indefinidos.51

Ha Controvérsias

Entretanto, € importante enfatizar um ponto das colocacées do diretor
russo que até hoje causam controvérsias. Segundo Eisenstein, através da
montagem, seria dada ao espectador uma informacdo exata. Ele pretendia
ter sob controle a maneira como o filme seria percebido pelo puablico, pois
imaginava que este, ao acompanhar o surgimento e reunido das imagens na
tela, teria 0s mesmos sentimentos e a mesma compreensao que ele ao criar.

Estabelecendo um dialogo entre diretores de cinema, podemos dar a
palavra a um que tem uma postura bastante critica as teorias de Eisenstein.

E ele o diretor russo Andrei Tarkovski®?;

80 Diretor francés, 1889-1981.
1 PINEL, 2001, p.32.
62 Cineasta russo, 1932 - 1986.
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Nao aceito os principios do “cinema de montagem” porque eles nao
permitem que o filme se prolongue para além dos limites da tela, assim
como ndo permitem que se estabeleca uma relacdo entre a experiéncia
pessoal do espectador e o filme projetado diante dele. O “cinema de
montagem” propde ao publico enigmas e quebra-cabecas, obriga-o a
decifrar simbolos, diverte-se com alegorias, recorrendo o tempo todo a sua
experiéncia intelectual.®®

Ou seja, ha, segundo este diretor, com quem concordo, uma
tendéncia, uma identificacdo da teoria da montagem com um desejo de
sentido, como uma proposta ou imposi¢cao de sentido. Este aspecto me
parece um dos mais criticaveis na teoria de Eisenstein e se apresenta como
um dos mais falhos. Diversos discursos, que ele pretendia ter feito em seus
filmes, através de montagens, s6 assumem seu real significado quando
confrontados com a leitura de seus livros, onde ele apresenta elementos que
permitem a compreensao destas cenas, de como elas foram concebidas por
ele. Algumas séo referéncias as suas lembrancas de infancia, como relata
neste trecho de suas memdrias, no qual comenta a leitura de um livro de

Historia:

Recordo-me com especial clareza da cena da Comuna de Paris, descrita por
Mignet®, quando, nos campos de concentracdo de Versalhes, as damas
francesas furavam os olhos dos Communards com seus guarda-sais.

A imagem desses guarda-s6is nao me deu trégua até que, a despeito de
toda sensatez, a inclui numa cena do espancamento de um jovem
trabalhador, nos dias de julho de 1917, em Leningrado®®.

Assim, livrei-me daquela recordacdo tao inoportuna mas, sem que houvesse
necessidade, sobrecarreguei demais a cena com esta imagem, que em tom
e esséncia ndo tinha a menor relacdo com a Revolucéo de 1917.%

8 TARKOVSKI, 1998, p.140.

8 Frangois Auguste Marie Mignet (1796-1884), historiador e arquivista. (Nota do autor).
% Eisenstein tinha em mente uma cena de seu filme épico Outubro. (Nota do autor).

6 EISENSTEIN, 1987, p. 52.
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Outras de suas cenas ficam como verdadeiros enigmas sem solucao.
Como por exemplo uma outra famosa sequéncia do filme “Outubro”, onde
um cavalo € morto e fica pendurado em uma ponte levadica. Chama a
atencao, ndo so6 pela dramaticidade, mas porque é dado muito destaque em
uma cena extremamente longa.

Quanto a relacao entre o filme projetado e a experiéncia pessoal do

espectador, € Raul Ruiz que, de certa forma, concorda com Tarkovski:

Na vida de todos dias, vemos um certo nimero de imagens e compomos
outras complementares, a partir de varios eixos. Todo filme incorpora esta
visdo abundante. Cada sequiéncia montada contém uma multiplicidade de
angulos visiveis, ou simplesmente sugeridos, que servem habitualmente de
contraponto a sequiéncia que efetivamente vemos.®’

E mais um diretor a enfatizar o aspecto fundamental da participacdo
do publico, na maneira de perceber o que esta vendo a partir de suas
expectativas e principalmente de suas experiéncias.

Para reforcar como esta postura se opde a de Eisenstein, cito a seguir

0 gue este pretendia:

(...) diante da visao interna, diante da percepcdo do autor, paira uma
determinada imagem, que personifica emocionalmente o tema do autor. A
tarefa com a qual ele se defronta é transformar esta imagem em algumas
representacdes parciais basicas que, em sua combinac¢do e justaposicao,
evocardo na consciéncia e nos sentimentos do espectador, leitor ou ouvinte
a_mesma imagem geral inicial que originalmente pairou diante do artista
criador.%®

7 En la vida de todos los dias, vemos un cierto ndmero de imagenes y componemos otras
complementarias, a partir de varios ejes. Todo film incorpora esta vision abundante. Cada secuencia
montada contiene una multiplicidad de &ngulos visibles, o sencillamente sugeridos, que sirven
habitualmente de contrapunto a la secuencia que efectivamente vemos. RUIZ, 2000, p.76.

88 EISENSTEIN, O sentido do filme, 1990, p.26.
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Sublinho o que, no meu entender, acentua a intencdo do diretor russo,
gue imaginava ter controle e poder direcionar a leitura e os sentimentos dos
espectadores.

Este aspecto € essencial, na criacéo e fruicdo de meus trabalhos, ou
seja, ndo me proponho a ter um discurso fechado, com determinado
significado, mas principalmente oferecer elementos — que sei estarem
carregados de sentido — para o publico justapor a suas vivéncias.

Outro diretor que desenvolve as teorias de Eisenstein, com bastante
liberdade e com uma visdo bem mais condizente com os dias de hoje, €

Jean-Luc Godard®® que

vai metendo tudo nos seus filmes, como se estes fossem efetivamente o

registro direto, fragmentado, livre, incompleto, de um eterno presente em

gue a vida e o cinema se confundem. Dai o gosto pelas citacdes e pelas

colagens, como se tudo estivesse em tudo, como se tudo remetesse para

tudo.”®

Esta é uma visdo mais aberta, menos dogmética (comparando com
Eisenstein), e se aproxima mais da maneira como pretendo abordar esta
questdo do ponto de vista tedrico, assim como faco em meus trabalhos,
como por exemplo em “Harmdnico n° 11”7 (XV), cuja imagem central - 0
grupo escultérico intitulado “Laocoonte e seus filhos” — é ladeada por
imagens em sequéncia que também apresentam uma situacdo analoga de
desespero, diante do irremediavel.

Ao justapor imagens, acompanhando a teoria de Eisenstein, se
obteria um “terceiro elemento” que, ainda segundo o cineasta, seria algo

previsivel, determinado. Haveria uma leitura “correta”. Acredito, ao contrario,

que ao nos depararmos com imagens justapostas fazemos uma leitura

%9 Cineasta suico, 1930.
O GEADA, 1978, p.166.
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pessoal, mais aberta. Imagino como mais provavel, a maneira de dar
significado as imagens associadas sugerida por Italo Calvino’* ao falar de
sua infancia, quando ainda nao sabia ler, e que imaginava enredos, sempre
diferentes, ao olhar as histérias em quadrinhos. Ele fazia as suas
associacoes, estabelecia relacdes, unicamente a partir das imagens, tendo a
liberdade de a cada nova “leitura”, criar novas possibilidades.

Ja que recorremos ao universo da literatura, podemos aqui evocar

uma figura de linguagem — a parataxe:

Falamos de parataxe quando as diferentes proposi¢fes constituindo uma
frase complexa ndo sdo organizadas entre elas de maneira hierarquizadas
(...), mas sO coordenadas, até mesmo justapostas. O caso extremo da
parataxe é um efeito de assindeto, auséncia de todo conector gramatical.
Neste Ultimo caso, as relagbes logicas entre proposicfes permanecem
implicitas e podemos ter, de acordo com a terminologia dos séculos
classicos um efeito de “estilo cortado” (...)."2

Estabeleco uma relacdo entre meus trabalhos e esta figura de
linguagem, pois percebo nas minhas obras como se as imagens fossem
“proposicdes”, e que estas se encontram apenas justapostas. E como se em
meus trabalhos também houvesse a “auséncia de todo conector gramatical’,
ou seja nao tem algo equivalente ao “e”, “ou”, “quando”, “logo”, etc. Estes
conectores, se fossem imagens, poderiam ser textos, sinais graficos (como
+, - ou ,), ou algum tipo de fusdo de imagens. E possivel pensarmos

também, que se as imagens estivessem encostadas umas as outras, ou

unidas em uma Unica moldura, as imagens-proposi¢des configurariam um

"1 Seis propostas para o préximo milénio, 1990, p.108

2.0n parle de parataxe lorsque les différentes propositions constituant une phrase complexe ne sont
pas organisées entre elles de fagon hiérarchisée (...), mais seulement coordonnées, voir juxtaposés. Le
cas extréme de la parataxe est un effet l'asyndeéte, ’absence de tout connecteur grammatical. Dans ce
dernier cas, les rapports logiques entre propositions reste implicites et on peut avoir, selon la
terminologie des siécles classiques, un effet de “style coupé” (...). JARRETY, 2001, p. 308.



95

outro tipo de discurso, ndo tendo mais, de maneira tao evidente, um “estilo
cortado”.
Um outro aspecto bastante criticado das teorias de Eisenstein

relaciona-se com o tempo. Tarkovski escreve que:

A montagem existe, por certo, em todas as formas de arte, uma vez que é
sempre necessario escolher e combinar os materiais com que se trabalha. A
diferenca é que a montagem cinematogréfica junta pedacos de tempo, que
estdo impressos nos segmentos da pelicula.”™

Entendo como fundamental a questdo do tempo como elemento
diferenciador entre o cinema e o0 que tenho me proposto a fazer. Nos filmes,
as imagens, além de terem uma certa duracdo, sdo vistas umas apés as
outras e, em minha proposta, elas serdo percebidas todas ao mesmo tempo,
tendo-se uma visdo do conjunto, permanecendo estaticas, sem movimento.
Jacques Aumont, comentando a teoria da montagem de Eisenstein, escreve
que ha, por parte do diretor russo, uma “tendéncia a esquecer que um plano
de filme tem ndo apenas sentido, mas também uma duracdo. Em
compensacao e paradoxalmente, ela se revela muito sugestiva, se aplicada
as imagens fixas.”’* Entendo esta colocacdo de Aumont sugerindo uma
melhor aplicacdo da teoria da montagem as imagens fixas, pois ela se torna,
neste caso, mais visivel, mais palpavel. Se compararmos 0 que vemos no
cinema — 24 fotogramas diferentes, ou podemos dizer 24 imagens diferentes
por segundo e numa sequéncia imutavel — com meus trabalhos — um grupo

de imagens estaticas lado a lado, que abarcamos com um unico olhar, e que

" TARKOVSKI, 1998, p.141.
 AUMONT, 1993, p.236.
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ainda podemos “ler” da esquerda para a direita ou ao contrario —
percebemos que a teoria de Eisenstein se tornara mais literal.

Até este momento privilegiamos a visado dos criadores, dos diretores
de cinema que percebem e refletem sobre a montagem e seus diversos
aspectos durante o fazer. Todos partem de suas experiéncias pessoais, na
direcédo de seus filmes, para analisar os problemas que surgem, as possiveis
solugcbes, acumulando todo um conhecimento anterior e propondo novas
possibilidades, novas formas de produzir cinema.

Partindo destas reflexdes creio ser este 0 momento oportuno para

direcionar o olhar para a producdo eminentemente visual, de artes visuais,

nos aproximando do nosso foco de interesse.

Da Justaposicdo como Meio

Diversos artistas plasticos na atualidade tém se valido da justaposicao
COmO recurso para expressar suas idéias e conceitos, utilizando as mais
variadas formas e linguagens. Alguns exemplos desta diversidade podem
ser enumerados, pois indicam possibilidades formais e conceituais que, de
certo modo, me apontaram caminhos.

O primeiro deles é o norte-americano James Rosenquist’® no seu
trabalho “F-771” (11), de 1965. Ali encontramos representada a imagem
fragmentada de um avido a jato, intercalada com elementos do mundo
contemporaneo: um bolo, um pneu, macarrdo, uma menina sob um secador

de cabelo, uma nuvem em forma de cogumelo, um mergulhador. Este mural

foi apresentado na Bienal de S&o Paulo de 1967, quando pude vé-lo, sendo

5 Artista norte-americano, nascido em 1933.
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a Unica obra da qual me recordo daquela exposicdo. Talvez esteja ai, na

visdo desta obra quando ainda era adolescente, o0 interesse por esta

maneira de unir imagens. Neste exemplo ndo ha uma intencao de alterar o

significado das imagens através da justaposicdo, mas sim criar um painel

que, de alguma forma, retrate a sociedade americana, e seus valores,

naquele momento.

11. James Rosenquist; “F-111”, 1965, 300 x 2600 cm

A australiana Tracey
Moffat’® em sua série fotografica
“Scarred For Life” (12) de 1994,
apresentada na 23° Bienal de S&o
Paulo, utiliza meios totalmente
diferentes do exemplo anterior.
Colocando fotos produzidas por
ela e textos partindo de noticias
jornalisticas, lado a lado, a artista
cria uma obra na qual o sentido
dos elementos é alterado através

da juncéo das partes.

12. Tracey Moffatt; “Job Hunt, 1976, 1994, 60 x 80 cm

76 Artista australiana, nascida em 1960. Vive e trabalha em Sydney e New York.
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Também entendo a ocorréncia deste procedimento em alguns
trabalhos da brasileira Vera Chaves Barcellos’’, como por exemplo na obra
intitulada “O que restou da passagem do anjo 1I""® (13), onde a associagéo
de fotos e outros objetos indicam um significado que ndo se encontra

explicitado em nenhum dos elementos isoladamente. Fotos que mostram

~ T 7 I I"NIT

13. Vera Chaves Barcellos; “O que restou da passagem do anjo 11, 1997

tecidos ao vento, uma garrafa com a inscricdo “Eter’, uma caixa de vidro,
com pequenas penas cor-de-rosa, e mais o titulo criam, no espectador, a
sensacgao de som, e de cheiro da “passagem do anjo”.

Outro artista brasileiro que apresenta trabalhos bastante aproximados
aos de minha proposta é Daniel Whitaker’®. Em exposicédo realizada na
Galeria Macunaima (maio/junho/1999), no Rio de Janeiro, mostrou conjuntos
de fotos Polaroid, sob o nome de “Narrativas” (14). Estas fotomontagens
foram criadas a partir de fotografias tiradas por ele ou por companheiros de
viagem, no Oriente. E apesar do titulo da mostra ser Narrativas, tais
trabalhos parecem-me mais uma tentativa de fixar o tempo, da
simultaneidade das percepgdes em um unico instante. Estes conjuntos “séo

como poesias visuais. Em vez de palavras, lemos imagens. A estrutura final

7 Artista brasileira, nascida em 1938. Vive e trabalha em Barcelona, Espanha e Porto Alegre.
8 Na maneira que foi apresentada em Porto Alegre, na Galeria Bolsa de Arte, em 1997.
9 Nascido em Washington, DC, EUA em 1972. Vive e trabalha no Rio De Janeiro, Brasil.
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destes poemas foi também bastante influenciada pela poesia minimalista japonesa
chamada haicai.”® Marcio Doctors escreve, na apresentacéo da exposicao ja citada

—“Narrativas” - de Whitaker, que o artista, partindo do haicai, cria

enunciados poéticos minimos, cravados pela simplicidade, cujo sentido se
da na regido entre as coisas. Neste salto entre uma imagem e outra — nos
vazios entre as coisas — é aonde devemos buscar a pulsdo da consciéncia
do sentido: sua dimenséo poética.

Para finalizar estes exemplos de
obras e artistas, que trabalham a
justaposicdo como procedimento, é
importante citar Jean Le Gac®. Este

artista utiliza as mais diversas formas de

montagem, com grande liberdade nos

i

usos de materiais, indo do desenho até

15. Jean Le Gac; “Les Grands Vacances ou Le

a colagem de folhas secas, utilizando a Prisionnier n° 87,1992, 135 x 137cm.

fotografia e também se apropriando dos mais variados objetos. Dentre
seus trabalhos, sinto maior proximidade com a pesquisa que desenvolvo,

com as séries “By Jove!” (1992) e “Les Grandes Vacances ou Le Prisionnier”

80 WHITAKER, 1999.
81 Artista francés, nascido em 1936.
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(1994) (15). Os trabalhos de ambas as séries sdo similares, sendo cada um
deles composto de uma pintura sobre tela e uma foto sobre aluminio, ambas
justapostas. As fotos retratam a lombada de livros, e as pinturas,
figurativas, representam os mais diversos personagens. Entendo que nestes
trabalhos é evidente a busca, pelo espectador, de relacdes entre os titulos
dos livros e as imagens colocadas junto. O que ndo é evidente € esta
relacdo, pois ndo se trata de uma ilustracéo relativa ao livro mostrado. E o
gue mais me aproxima destes trabalhos é exatamente esta ndo evidéncia
dos significados, este espaco que a obra abre para o espectador criar e
estabelecer relacdes, que serdo sempre pessoais.

O que me propus a fazer, ao enumerar os artistas acima citados, €
mostrar que a justaposicao € um procedimento relativamente usual. Porém,
as intencdes e resultados podem ser, e sdo, 0s mais variados possiveis. No
caso de Rosenquist, a intencdo é criar um painel que represente a
sociedade americana, através de alguns de seus elementos. Tracey Moffat,
partindo de noticias jornalisticas e associando-as a fotos, se propde a uma
critica da sociedade contemporanea. Vera Chaves, com uma visdo bem
mais poética, nos possibilita perceber, através da unido de diversos
elementos, um acontecimento fugaz, uma micro-histéria. Whitaker, com suas
fotomontagens, busca, como ele mesmo diz, capturar o momento. E Le Gac,
através da juncdo de imagens ou objetos, relaciona-os para nos propor um
fragmento de uma historia. Para dizer em poucas palavras, nos meus
trabalhos, através da justaposicdo de fotos, busco criar e apresentar

situacOes potencialmente dramaticas e enigmaticas.
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Da Justaposicdo em Minha Producédo Anterior:

Revendo Procedimentos

Ao iniciarmos esta parte da tese, que trata da justaposicdo,
anunciamos a necessidade de lancar dois diferentes olhares historicos. O
primeiro, mais amplo, enfatizando as reflexdes e producdes de artistas e
tedricos a partir do inicio do século XX, com destaque para o cinema e para
as artes visuais.

O segundo olhar comeca agora, buscando, dentro de minha
producdo, as origens dos trabalhos atuais. Este olhar dividira minha
producdo em dois grandes grupos: o primeiro inicia em 1983 e vai até 1997,
quando conclui o mestrado; o segundo se detém na producdo durante o
doutorado, as pesquisas iniciais, seus acertos e enganos, até o resultado

atual.

Comentarei a seguir diversos trabalhos sobre os quais ja escrevi;
porém, neste momento, me concentrarei em um outro aspecto, ainda nao
mencionado.

Em 1983 apresentei uma série de trabalhos (16) nos quais ha
justaposicédo, desenhos que sdo realmente a origem da producdo atual®.
Nestes, 0 espaco da folha era dividido em duas areas, surgindo uma faixa
estreita, ora na lateral esquerda, nos desenhos horizontais, ora na parte
superior, nos desenhos verticais. O tratamento técnico era idéntico em
ambas as faixas, ou seja, aquarela e lapis de cor com o0 mesmo tratamento

grafico. Os elementos representados € que eram bastante diferentes: uma

82 Galeria Tina Presser, 1983, Porto Alegre, RS.
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parte de um ambiente residencial e um detalhe de corpo humano nas faixas
estreitas. A diferenca fundamental destes primeiros trabalhos para os de
hoje €, que nos desenhos de 1983, ambas imagens eram executadas sobre
uma unica folha de papel, que se mantinha inteira, sendo que a justaposicao
ocorria apenas no plano visual, e ndo no plano concreto, ou seja, as

imagens conviviam sobre um Unico suporte.

16. sem titulo, 1983, 70 x 98cm.

O fato de ser um Unico suporte criava dificuldades na elaboragéo, na
execucao e produzia significados e relacdes diferenciados. No que concerne
a criacdo, por ser tudo sobre uma unica folha de papel, ndo podia testar
possibilidades, pois naquela técnica de desenho, basicamente nada podia
ser apagado, caso eu mudasse de idéia no meio da execucdo. Sempre 0s
desenhos eram feitos a partir de uma série de slides, um para cada objeto
ou figura, e da projecdo destes sobre o papel. Este procedimento me
proporcionava uma certa no¢do do que seria o resultado, apesar de que,
inicialmente, os diversos elementos s6 eram justapostos em minha mente.
Para perceber o resultado real destas varias justaposi¢cdes, somente com o

desenho concluido. Nesta altura dos acontecimentos ndo havia mais a
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possibilidade de voltar atras®. Ndo era mais possivel mudar de lugar algum
elemento do conjunto, ou colocar uma figura humana diferente, por exemplo,
associada a determinado ambiente. Na execucéo, lembrando o aspecto bem
pratico, a grande dificuldade era o respeito aos limites. Ou seja, nunca a
mancha da aquarela ou os tracos do lapis de cor podiam ultrapassar a linha
divisoria entre as duas imagens. E isto era mais um exercicio de controle,
dentro de um desenho extremamente contido, quanto & execucéo. E claro,
percebo hoje, que poderia ter feito os desenhos em folhas separadas,
unindo-os ao emoldurar. Penso que ndo cogitava esta hipétese naquela
ocasido, pois ndo conseguia imaginar os desenhos independentes, um do
outro. Para mim, as duas partes somente poderiam existir unidas.

O que naqguela época funcionava como uma maneira de ampliar o
ruido entre as duas imagens, ou seja, o fato de manté-las unidas, se
utilizado nos trabalhos atuais, produziria o efeito oposto, isto €, reduziria
o ruido. Penso nisto porque, além da técnica usada hoje ser fotografia,
tornou-se muito mais comum, na publicidade e na televisdo, as
justaposicdes de imagens de todos os tipos e, 0 que era estranhamento,
passou a lugar comum. Hoje o preservar e tornar fisica a unido das
imagens reforca a compreensdo do processo e amplia a friccdo entre
elas.

Em 1989 a justaposicdo surge de maneira totalmente diferente,
nas obras apresentadas na exposi¢ao intitulada “Alfredo NicolaiewsKky:
Pinturas”® (17). Os suportes destas pinturas foram construidos a partir

da unido de diversos pedacos de sucata de papel (caixas de papelédo

8 Cabe mencionar que nesta época, ndo imaginava a possibilidade de fazer estudos preparatdrios dos
desenhos. Acreditava na intuicdo, mais do que em um projeto preliminar.
8 Galeria Arte & Fato. Porto Alegre - RS, 1989.
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desmontadas) que ja vinham com marcas de dobras,eventualmente
areas amassadas e rasgadas.

Como  pretendia fazer
trabalhos quadrados (100x100
cm), a solucdo inicial foi juntar
pedacos até obter uma area como s
desejava. O que era solugéo
irrefletida, improvisada, tornou-se

importante elemento de criacéo

dos trabalhos, pois as emendas,
17. sem titulo, 1989, 141,5 x 141,5cm.
gue ficavam bastante visiveis,

sugeriam e apontavam possibilidades formais, e acabaram por direcionar as
solucdes pictoricas posteriores. Ap0s a execucdo da pintura sobre os
diversos pedacos de papeldo, ja ordenados mas descolados, estes eram
colados sobre um painel e, somente entdo, ficavam justapostos sobre um
Unico suporte. E importante salientar que nestes trabalhos o resultado final
absorve esta fragmentacao da base, integrando estas fraturas da estrutura,
na camada pictorica. Evidentemente os trabalhos poderiam ter sido feitos
sobre um Unico pedaco de papeldo, porém foi justamente o somatério de
diversas partes que me interessou. Talvez esteja, especificamente neste
aspecto, o inicio da pesquisa atual. Entretanto, naquela época (1989) a
guestao era diferente, pois eu mostro que sao elementos separados, porém
unidos de maneira definitiva: sdo colados.

Ja em 1994, realizo a exposigdo intitulada “Pinturas e Desenhos”85. A

maior parte das pinturas eram formadas por mais de uma tela, justapostas.

8 Galeria Branca. Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre — RS, 1994.
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Em todas, a justaposicdo ocorria pelo contato lateral, sempre em suportes
independentes. Os discursos decorrentes destas unibes também variavam.
Porém, é importante colocar que somente hoje, tantos anos apds a
execucao destas pinturas, percebi que todas séo regidas pela repeticdo, ou
seja, € sempre a mesma imagem que se repete, em cada trabalho, mas de
diferentes maneiras.

Na pintura “Homem da Gillette 1, 2, 3, 4” (18), quatro telas de 74x40
cm cada, sdo apresentadas lado a lado, todas reproduzindo a antiga
embalagem da lamina de barbear Gillette Azul. Pretendia mostrar que
mesmo quando um artista tenta repetir determinada imagem ela acaba por
apresentar sutis diferencas, umas das outras. No caso, diferentes direcdes
das pinceladas e tonalidades tornam as telas Unicas, apesar de quase

iguais. Aqui ha uma repeticéo 6bvia, diferente dos outros.

18. “Homem da Gillette 1,2,3,4”, 1992/94, 74 x 40cm cada médulo.

“‘Rosas d’aprés Kosuth” (19) é formada por trés partes; uma “vitrine”
com rosas de plastico fixadas sobre um painel, e duas telas que reproduzem
a primeira, em pintura, de diferentes maneiras. Referéncia explicita a “‘Uma e
trés cadeiras” de Kosuth. Retomo seu discurso aproximando a obra de

referentes da cultura popular brasileira. Neste caso a repeticdo se da de
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outra forma, pois os trés modulos apresentam/representam uma “malha” de

rosas das mesmas cores e ordenadas de maneira igual.
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19. “Rosas d’aprés Kosuth”, 1994, 100 x 100cm cada médulo.

&

“Sao Miguel Arcanjo” (20), “Sao Cristovao” e “Anjo da Guarda” séo
trés pinturas, cada uma formada por duas telas de iguais dimensdes
justapostas. A primeira a ser executada foi a reproducdo, o mais fiel
possivel, de um “santinho”, em grande formato. A segunda é uma descri¢ao,
através de um texto escrito por mim, da imagem anexa. O confronto entre
duas formas diferentes de expressao, o texto e a imagem, era 0 aspecto que
me interessava discutir, naquele momento. Aqui também ocorre a repeticdo

da mesma imagem nas duas telas; apenas a forma de representa-la muda.

20. “Séao Miguel Arcanjo”, 1992/94, 175 x 200cm .
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Mas, nestes exemplos, que importancia tem a justaposicao?

Naquele momento pensava que pouca, tendo ocorrido mais em
funcdo de aspectos construtivos ligados a execucdo®, do que por alguma
preocupacao conceitual. Hoje percebo, ao rever aquelas obras, que a
justaposicéo existe. Afinal, justapor é “por ao lado, em contiguidade”, e isto
ocorre. Mas percebo, principalmente, que a justaposicdo acentuava 0S
discursos de cada trabalho. E me chama a atencéo o fato de nao ter dado a

devida importancia, nhaquele momento, a este aspecto ja tdo presente.

Os trabalhos desenvolvidos entre 1995 e 1997 (21) se caracterizam
pela justaposicdo de diversos elementos, de variadas técnicas, organizados
sobre a parede, transformando esta no verdadeiro suporte da obra. Deste
modo, as pinturas, desenhos, fotografias, colagens de papéis e tecidos e as
apropriagcbes de material impresso foram empregados para discutir a
mesticagem cultural, através da utilizagéo de referentes das culturas erudita,
popular e de massa. Estes elementos, em cada trabalho, foram escolhidos
e/ou executados a partir de algum principio que os relacionava, mas sempre
unidos atraves da associacdo de idéias e das memarias pessoais. Mas como

se dava a justaposicao nestes trabalhos?

8 Todos estes trabalhos tiveram suas partes executadas com longos intervalos de tempo. O “Homem
da Gillette” levou quase dois anos para ser concluido. “Rosas d’aprés Kosuth” teve, pela propria
concepgdo do trabalho, que ter a vitrine executada em um primeiro momento, para posteriormente ser
fotografado e as outras partes executadas. Os trés santinhos ja estavam prontos quando decidi anexar
as partes escritas.
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21. “Latidos ao longe”, 1995/1996, 134 x 194cm.

Trabalhei com a idéia de agregacao, que definia bem o processo de
construcdo das obras. Estas foram, em grande parte, pensadas a partir de
um nucleo central, uma pintura ou colagem, tendo posteriormente novos
elementos agregados. Estes tinham as mais variadas formas, técnicas e
origens, o que me levou a solugcdo de simplesmente aproximé-los sobre a
parede/suporte. A0 mesmo tempo em que esta solucdo resolvia o problema
da diversidade e explicitava o principio de construcdo da obra, o que
considero positivo, apresentava uma dificuldade, que era uma tendéncia a
disperséo, uma indefinicdo dos limites. Nos primeiros trabalhos executados,
este aspecto foi resolvido através da organizacdo espacial dos elementos,
estabelecendo uma “forma” geral, que englobava todas as partes, e de certo
modo, definia limites. Nos ultimos, estas questdes ndo me preocupavam
mais, assumindo que a indefinicAo dos limites, na verdade, apenas o0s
ampliava, tornando realmente a parede como suporte efetivo. A agregacao,
da maneira como foi feita, ou seja, por aproximagdo dos elementos,

deixando uma fresta ou as vezes um vazio entre eles, pode ser percebida
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como justaposicdo. Como escrevi no inicio deste texto, justapor também é
um “modo de crescimento nos corpos inorganicos que consiste na
agregacao sucessiva de novas moléculas ao nucleo primitivo”. Importante
dizer que a justaposicao, neste caso, € bastante diferente daquela proposta
nos trabalhos anteriores e nos atuais, pois se expandia em todas as
direcBes: para cima, para baixo e para os lados, mas sempre sobre o plano.

O fundamental nestes trabalhos, no que concerne a pesquisa atual, €
que percebi que poderia trabalhar com outros materiais que ndo os que
tradicionalmente utilizava. Também ficou mais evidente para mim que
poderia associar imagens, deixando-as apenas justapostas, sem nenhum
tipo de interferéncia ou ligacdo formal. Foi entdo, neste momento, que

surgiram as plotagens e, posteriormente, as fotografias.



Comentarios afetivos: Intervalo

Quando se fala em intervalo, algumas coisas nos vém logo a
cabeca. Se estamos em um teatro ou na dépera, é hora das trocas de
cendrios, mas também de um cafezinho, hora de ir ao banheiro, de
fumar e de trocar idéias sobre o espetdculo, quando ndo se fica
olhando para os outros espectadores, procurando, quem sabe,
encontrar algum conhecido que ha tempos ndo vemos. Nas matinés de
antigamente, quando os cinemas do bairro passavam dois filmes, era
hora de comprar balas, de correr pelos corredores, ou de trocar
revistinhas.

Quando se estd vendo televisdo, o intervalo é a hora de correr a
cozinha para pegar alguma coisa para comer ou tomar mais um
cafezinho. No circo, entre dois numeros importantes, enquanto alguns
arrumavam equipamentos especiais, o intervalo era a hora em que o0s
palhacos entravam correndo, para divertir e distrair a crian¢cada, que
nao tinha muita paciéncia para esperar nada, precisava ter todos os
momentos cheios de acdo.

Infelizmente o intervalo aqui ndo é algo tao animado, ou

divertido.



2° CAPITULO
RELA(;C)ES ENTRE CINEMA, VIDEO E FOTOGRAFIA
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SOBRE FOTOGRAFIA DE FOTOGRAFO E FOTOGRAFIA DE ARTISTA

Vamos fazer aqui uma pausa na analise de minha producdo nos
altimos anos, para ampliarmos nossa visdo sobre o campo em estudo,
aprofundando mais o foco desta pesquisa. Comecemos a falar da fotografia,
e de alguns artistas que utilizam este recurso. Desta forma, estaremos
estreitando cada vez mais a relacdo entre uma producao particular e o seu
contexto, em um campo de conhecimento tdo especifico como o das artes
visuais.

Segundo Dominique Baqué, a partir do final dos anos 60, comeca a
ocorrer uma transformacéo no campo artistico, marcando o ocaso das Belas
Artes, e iniciando a valorizacdo da obra enquanto concretizacdo de
processos mentais. E neste momento que a fotografia faré sua entrada neste
campo. Até entdo, a fotografia era considerada apenas como meio de
registrar acontecimentos, documentar fatos ou ainda como forma de
preservacao da memoaria, mesmo considerando todas experiéncias feitas por
artistas plasticos anteriormente. Neste momento, a fotografia estava em
grande evidéncia, principalmente o fotojornalismo americano e uma
fotografia européia com preocupacdes sociais, mais humanista, que utilizava
a imprensa como suporte principal.

A partir do inicio dos anos 70, comeca-se a perceber que, para uma

outra espécie de fotografia, feita por artistas plasticos, deveréo surgir outros
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espagos de apresentacdo, como galerias e museus em fungdo de que “um
desnivel vai se instaurar — e se perpetuar até hoje — entre duas posturas
fotograficas: de um lado, aqueles gque o critico Jean-Francois Chevrier qualificou de
‘artistas utilizando a fotografia’ e, de outro lado, os fotografos ‘puros’ (...)"7, ou seja
aqueles artistas que se utilizam da fotografia como mais uma possibilidade dentro
do campo das artes plasticas, o0 que permitira ndo s6é novas experimentacées, mas
também praticas hibridas com outras técnicas, e aqueles que se posicionam
dentro de uma tradicdo da fotografia, de uma histéria, ndo admitindo misturas com

outros meios de expressao. Ou, nas palavras de Baque:

(...) as lutas internas no campo fotogréafico, entre aqueles que mantendo
uma postura especificamente fotografica, entendendo deliberadamente
perseguir uma légica purista (...). E aqueles que, em revanche, recusam sua
inscricdo sO na fotografia, e perseguem uma pesquisa na qual o médium
fotogréafico intervém sempre como meio, no mesmo nivel que a pintura, a
instalacao, o video, etc ... (...) € nunca como fim em si mesmo.®

Dentre os milhares de exemplos de artistas que trabalham com a
fotografia, a partir do viés que Dominique Baqué chama de “photographie
plasticienne”, citarei apenas dois: Tracey Moffatt e Jeff Wall®. Ambos nos
apresentam fotografias, tecnicamente tradicionais, sem manipulacées ou
quaisquer interferéncias, mas de alguma maneira ligadas ao cinema. Moffat
apresenta suas fotos sobre suporte tradicional, diferentemente de Jeff Wall
gue apresenta suas imagens em caixas de luz. Porém, o que realmente

torna unico o trabalho destes dois artistas, e ndo os nomeio como fotégrafos,

87 Qu’un clivage va s’instaurer — et se perpétuer jusqu’a aujourd’hui — entre deux postures photographigues:
d’une part, ceux que le critique Jean-Francois Chevrier a qualifiés d’“artistes utilisant la photographie”, et,
d’autre part, les photographes “purs”(...)“ BAQUE, 1998, p.50.

8, les luttes internes au champ photographique, entre ceux qui, maintenant une posture spécifiquement
photographique, entendent délibérément porsuivre une logique puriste (...). Et ceux qui, en revanche, refusent
leur inscription dans la seule photographie, et porsuivent une recherche dans laquelle le medium photographique
intervient toujours comme moyen, au méme titre que la peinture, l'installation, la vidéo, etc. (...) et jamais comme
fin en soi. BAQUE, 1998, p.52.

8 Artista canadense, nascido em 1946. Vive e trabalha no Canada.
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€ que o que eles nos apresentam sdo encenacgles, cenas criadas e

montadas, muitas vezes em cenarios totalmente construidos.

Comecemos com Jeff Wall. Ele é um artista com o qual é dificil
estabelecer alguma relacdo direta com meu trabalho, porém é possivel
tentarmos algumas aproximacfes. Nao tinha maior interesse por sua
producédo, até vé-la pessoalmente, em algumas mostras na Europa. O que
chama a atencao de imediato, ao nos confrontarmos com seus trabalhos, € a
aproximacgdo que ele estabelece entre fotografia e cinema. Obtém isto, em
parte pelo suporte que utiliza (as caixas de luz), e em parte pelo carater
evidente de encenacdo que diversos de seus trabalhos possuem. Minha
atencdo se volta em sua direcao, entdo, pois neste momento, todo trabalho
gque estabelece esta ponte — cinema / fotografia — torna-se importante para
minha pesquisa, como mais uma possibilidade de reflexdo sobre este
campo.

Conforme Baqué:

“Pintor da vida moderna”, para retomar a célebre férmula baudeleriana, Jeff
Wall propde uma dialética particularmente fecunda entre fotografia, tradicao
académica da pintura de histéria, procedimentos cinematograficos e médium
publicitario (...). Apresentando suas encenacdes rigorosamente elaboradas
sob forma de grandes caixas luminosas de impacto visual imediato, Jeff Wall
acredita confrontar o que ele chama a “alta cultura” com a cultura de massa,
e esta Ultima as tradicBes conceituais, estéticas e politicas de vanguarda. A
caixa luminosa — nem fotografia, nem cinema, nem pintura, mas se servindo
de cada uma destas midias (...).*°

0 “Peintre de la vie moderne”, pour reprendre la célébre formule baudelairienne, Jeff Wall propose
une dialectique particulierement fécond entre photographie, tradition académique de la peinture
d’histoire, procédures cinématographiques et medium publicitaire (...). Présentant ses mises en scéne
rigoureusement élaborées sous la forme de grands caisson lumineux a I'impact visuel immédiat, Jeff
Wall entend confronter ce qu’il appelle le “high art” a la culture de masse, et cette derniere aux
traditions conceptuelles, esthétiques et politiques de [’avant-garde. Le caisson lumineux — ni
photographie, ni cinéma, ni peinture, mais empruntant a chacun de ces medias (...). BAQUE, 1998,
p. 184,
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As aproximacgdes seriam entdo, em primeiro lugar, seu carater hibrido,
como salienta a autora, e em segundo, os momentos escolhidos para o
registro. Na maior parte das fotos, temos a certeza de que esta acontecendo
algo (uma briga, uma discussdo, uma brincadeira) (22), mas nao temos
nenhuma indicacdo de que maneira a situacdo chegou a este limite, e nem
como tudo aquilo terminard. As fotos, mesmo sendo apresentadas
isoladamente, em sua absoluta maioria, contém uma forte carga narrativa,
mas sempre algo difuso, ndo muito definido. E talvez seja exatamente esta
indefinicdo, estas acbes apenas sugeridas, que tornam estes trabalhos tao

atraentes para mim.

22. Jeftf Wall; “Mimic”, 1982, 198 x 229cm.

Falemos agora de Tracey Moffatt, que também produz trabalhos
utilizando a fotografia e o cinema.

Na obra de Moffatt as fotografias parecem imagens extraidas de um
filme, provavelmente em funcdo de nunca serem apresentadas
individualmente, mas sempre em conjuntos ou séries. Esta opcdo da artista

sugere um possivel carater narrativo, ou a0 menos uma intencdo neste
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sentido, mesmo que nao se consiga perceber exatamente qual € a histéria
gue esta sendo contada. Confirma-se esta hipotese através da definicdo da
propria artista de seus trabalhos serem “foto-dramas”™?.

Escreve Régis Durand que

Cada imagem de Tracey Moffatt, quer seja filmica ou fotogréfica, é
cuidadosamente construida. Nenhuma acontece como “reproducdo da
realidade”, mas é ao contrario produzida de acordo com as regras da arte
em estudio ou em cenarios artificiais, preparada através de desenhos e um
verdadeiro storyboard, e faz uso de um elenco e de um estudo técnico.*

Este autor define corretamente as imagens de Moffatt, quando diz que
elas sdo polissémicas, o que lhes confere ao mesmo tempo sua estranheza
e sua rigueza, e também quando escreve gque o0 que percebemos nao é tanto
da ordem de um sentido, mas sim de uma percepc¢ao de diversos tempos e
de diversos universos paralelos. E complementa dizendo que € “o inverso do
gue Roland Barthes (e outros depois dele) via na fotografia: ndo a imagem
de alguma coisa que foi, aureolada de uma rica sedimentacdo temporal, mas
uma superficie fria como um espelho, trazendo de volta o presente histérico
daquele que olha.”®3

Entre seus diversos trabalhos salientaria “Something More” (23) de
1989, no qual vemos, em nove fotografias, e segundo a minha interpretacao,

a histéria de uma prostituta de beira de estrada, um lugar extremamente

%1 Entrevista a Marta Gili, in “Tracey Moffatt”, catilogo da exposicdo no Centre national de la
photographie em nov. 1999 a jan. 2000.

%2 Chaque image de Tracey Moffatt, qu’elle soit filmique ou photographique, est soigneusement
construite. Aucune ne se donne comme ‘reproduction de la réalité’, mais est au contraire produite
selon les régles de [’art en studio ou en décors artificiels, préparée par des dessins et un véritable
storyboard, et fait I'objet d'un casting et d 'une étude technique. DURAND, 1999, p. 11.

% P’inverse de ce que Roland Barthes (et d’autres aprés lui) voyait dans la photographie: non pas
l’image de quelque chose qui a été, auréolé d’une riche sédimentation temporelle, mais une surface
froide comme un miroir, renvoyant au présent historique de celui qui regarde. DURAND, 2000, p.17.
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pobre, que acaba por ser assassinada. Esta narracdo contada através de
fotografias preto e branco e coloridas, estas com cores muito intensas, e
tudo em um cenario, que evidéncia sua natureza “falsa”, utilizando teldes

com paisagens pintadas de fundo.

23. Tracey Moffatt; “Something More”, 1989, 98 x 125c¢m cada.

Acredito que mesmo nada tendo em comum quanto ao tipo de imagem
utilizada, nem quanto aos procedimentos de produgdo, nem tao pouco na maneira
de apresentacdo, mesmo assim, com tudo isto, entendo ser possivel estabelecer
uma relacéo entre os trabalhos: além de ambos trabalharmos com conjuntos
fotogréficos, existe esta possibilidade de narracdo, mesmo que de uma historia
indefinivel. E entendo que ambos produzimos obras com um forte carater

polissémico.
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Fotografia e Cinema: Embaralhando os Limites

Serd que é possivel percebermos a diferenca entre uma foto obtida do
“real” e uma foto feita a partir de um filme? Aparentemente sim. Pelo menos de
maneira geral a resposta é afirmativa, evidentemente havendo as excecdes, como
por exemplo Jeff Wall e Tracey Moffatt, entre outros, que trabalham embaralhando

os limites. Mas, voltando a questéo, vejamos como Pascal Bonitzer a responde:

De que forma reconhecemos ao primeiro olhar uma foto de filme? Em
funcdo das linhas de forga da imagem, os movimentos fixados, os olhares e
as linhas de fuga do cenario parecem atraidas, aspiradas por um centro de
gravidade situado no exterior do quadro e obliquamente ao eixo da objetiva.

7

O olhar-camera é frequente em fotografia, tanto quanto é a regra na
televisdo. Mas ele é raro no cinema, mesmo no documentario, e
corresponde a um tipo de transgressdo das leis do espetaculo. E que a
fotografia "normal” € como que retirada ndo somente sobre uma porcao de
espaco, mas sobre o fluxo continuo de tempo; ela fixa um instante, uma
secao vertical do tempo. Da mesma forma a televisdo opera em duragéo
continua, enquanto que a foto de cinema retém na sua trama os angulos, as
dobras de uma duracgéo fabricada, articulada, dramatizada. A visdo parcial

se situa no angulo do espaco e do tempo cinematogréaficos.®

Comecemos a pensar nas obras que se utlizam da fotografia
relacionadas ao cinema de uma maneira ampla. Quais sdo estas
possibilidades? A primeira poderia ser as de Jeff Wall e Tracey Moffatt, por
exemplo, nas quais a relacdo com o cinema se da através do tipo de
imagem utilizada, ou de sua forma de apresentacdo. Quando digo tipo de

imagem me refiro as sugestbes de narragcdes contidas nas fotografias,

obtidas através de sua estrutura interna ou através de suas associacdes

% A quoi reconnait-on au premier coup d’oeil une photo de film? A ce que les lignes de force de I'image, les
mouvements fixés, les regards et les lignes de fuites du décor semblent attirés, aspiré par un centre de gravité
situé a lextérieur du cadre et a I’oblique de I'axe de 1’0bjectif. Le regard-caméra est fréquent en photographie
comme il est de régle & la télévision. Mais il est rare au cinéma, méme dans le documentaire, et correspond a une
sorte de transgression des lois du spectacle. C’est que la photographie “normale” est comme prélevée non
seulement sur une portion d’espace, mais sur le flux continu du temps, elle fixe un instant une section verticale du
temps. De méme la télévision opére en durée continue. Alors que la photo de cinéma retient dans sa trame les
angles, les pliures d’une durée fabriquée, articulée, dramatisée. La vision partielle se situe a l’angle de [’espace
et du temps cinématographiques. BONITZER, 1999, p. 69.
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com outras imagens. A segunda possibilidade, bem mais direta, é a
utilizacdo dos fotogramas como matéria basica para as fotos. S&o artistas
que utilizam o proprio fotograma do filme, transformam-no em um negativo,
através de uma inversdo, e o ampliam. Dentre estes podemos citar
Rosangela Rennd e Eric Rondepierre. Este ultimo, quando escreve sobre
seu processo afirma que “o termo ‘tomada de vista® me convém
particularmente ja que no meu trabalho, a “vista” ja existe, o objeto ja esta
constituido em “vistas”, em centenas de milhares de vistas (24 vistas por
segundo). E a “retomada de vista”, por assim dizer, mas deslocada.”®

E ha ainda aqueles que fotografam os filmes, ou em uma projecéo ou
transpostos para video, nos quais me incluo, juntamente com John Waters e Vera
Chaves Barcellos, para os quais a expressao “reprise de vue” também seria
pertinente. Sobre estes artistas falarei posteriormente.

Com uma visdo um pouco diferente, temos Baqué, que em suas
proposicées, apdia-se em Philippe Dubois para relacionar as caracteristicas que se

estabelecem entre a fotografia e o cinema.

Uma parte ndo negligenciavel da fotografia contemporénea esta na verdade
possuida pelo modelo cinematogréfico, fascinada pelos efeitos do cinema e o
dispositivo da tela. Podemos, com Philippe Dubois, apontar trés tipos de trabalhos
indo neste sentido:

- AsinstalacGes cinéticas e as projecoes de imagens, que confrontam o dispositivo
fotogréfico ao dispositivo cinematografico, interrogam os efeitos de movimento e
de tempo inscritos na imagem fixa, propdem uma meditacdo sobre a percepcao
das imagens.

- As experiéncias fotograficas que se elaboram a partr de imagens
cinematogréficas, para em seguida tira-las, trabalha-las, amplia-las, etc. O
francés Eric Rondepierre trabalha desta forma, sobre os “perdidos’, os
“fracassos” do filme, isolando por exemplo momentos de auséncia da

% Le terme de “prise de vue” me convient particuliérement puisque, dans mon travail, la “vue” existe
déja, l’objet est déja constitué en “vues”, en des centaines de milliers de vues (24 vues par seconde).
C’est de la “reprise de vue”, si I’on veut, mais déplacée. RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p.108.
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representacao, os fotogramas negros ou ainda fotogramas modificados pela
restauracéo ou manipulacées diversas.

- Afotografia da tela televisual, que é acompanhada na maior parte do tempo de
uma reflexdo critica sobre a imagem de massa, sobre a ideologia que veicula o
meio televisual.®®

E importante notar as diferencas entre as modalidades apresentadas,
principalmente na primeira categoria. Coloca Baqué que as projecdes de imagens,
tipo slides, estabeleceriam a relacdo com o cinema, 0 que para mim parece
discutivel, por estar se referindo a uma semelhanca puramente técnica — uma
imagem gue se forma pela luz — ndo considerando a imagem em si. AO mesmo
tempo, fotdégrafos como Moffatt sdo desconsiderados em sua categorizacdo, e estes
considero mais pertinentes.

Uma outra obra que poderia ser comentada nesta discusséo, apenas
por subverté-la, é a de Fiona Tan¥. Esta artista apresentou na Documenta
11° um filme-instalagdo chamado “Countenance™® (24), inspirado na obra
“West and East German” do fotografo August Sander (que fazia um
mapeamento das fisionomias das classes operarias alemés nos anos 20).
Ao entrar na sala escura onde estava o trabalho de Fiona, composto de
quatro projetores de filmes de 16 mm, tinhamos, como primeira impressao, o

gue imaginavamos ser a projecdo de slides em preto e branco retratando

% Une partie non négligeable de la photographie contemporaine est en effet hantée par le modéle
cinématographique, fascinée par les effets du cinéma et le dispositif de I’ecran. On peut, avec Philippe Dubois,
pointer trois types de travaux allant dans ce sens:

- Les installations cinétiques et les projections d’images, qui confrontent le dispositif photographique au
dispositif cinématographique, interrogent les effets de mouvement et de temps inscrits dans l'image fixe,
proposent une méditation sur la perception des images.

— Les expériences photographiques qui s élaborent a partir d’images cinématographiques pour ensuite les tirer,
les retravailler, les agrandir, etc. Le Frangais Eric Rondepierre oeuvre ainsi sur les “ratés”, les “échecs” du
film, isolant par example des moments d’absence de la représentation, des photogrammes noirs ou encore de
photogrammes modifiés par la restauration ou les manipulations diverses.

- La photographie d’écran télévisuel, qui s’accompagne la plupart du temps d’une réflexion critique sur l'image
de masse, sur lidéologie que véhicule le medium télévisuel. BAQUE, 1998, p.235.

97 Nasce em 1966, na Indonésia. Vive e trabalha entre Amsterdan e Berlin.

9 Kassel, Alemanha — 2002.

9 Obra que tive oportunidade de ver, nesta mostra. E um trabalho que dificilmente pode ser bem descrito, caso
ndo tenha sido possivel estar em sua presencga impositiva.
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pessoas comuns, em ambientes comuns, de corpo inteiro, a s6S ou em
grupos, nas mais tradicionais poses fotograficas. Os slides iam passando,

lentamente, ficando cada um projetado durante cerca de um minuto.

24. Fiona Tan; “Countenance”, filme-instalacdo, 2002.

Porém ao nos determos para olhar com mais atencdo, percebiamos
pequenos movimentos nos personagens. Um leve tremor nos olhos, um
dedo que se mexia, uma respiracdo. E s6 entdo percebiamos que
estavamos diante de um filme, e ndo de um slide. Esta inversdo das
expectativas, esta surpresa causada pela sutileza do trabalho, levou-me
imediatamente a pensar nesta pesquisa, onde se discute a fixacdo das
imagens, que anteriormente estavam em movimento. A artista, utilizando o
equipamento para captar movimento, capta a imobilidade, ou quase.
Consegue captar alguma coisa muito ténue, muito delicada, entre o cinema
e a fotografia, aqui no caso fazendo uma obra inversa a todas com as quais
venho trabalhando.

E possivel também estabelecer uma relacéo deste trabalho com o que

escreve Rondepierre, ao afirmar que “o artista contemporaneo (o fotografo),
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enfim, terA decomposto o excesso de velocidade.”® Aparentemente hoje,
alguns artistas que trabalham com cinema também estdo nesta busca,
fazendo parte do grupo que deseja discutir os limites estabelecidos para
cada area, para cada departamento.

Com bastante liberdade poética, podemos retomar o que escrevi
acima a respeito desta pesquisa, que entre outras coisas trata da “fixagéo
das imagens, que anteriormente estavam em movimento”, para buscar uma
primeira referéncia mitolégica, que é um assunto pelo qual sempre nutri

grande interesse.

107, "artiste  contemporain (le photographe), enfin, aura décomposé [’excés de vitesse.
RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p. 28.
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Divagacéao Mitoldgica: Efeito Medusa

“(...) O artista trabalha sobre o efeito-medusa do cinema, a “parada sobre a
imagem” ja constituida em representagdo: o fotograma. Ele para o movimento,
isola a imagem, duplica-a.”%* A fotografia pode ser comparada ao efeito do olhar
da Medusa, a figura mitolégica, aquela que “a imaginagdo antiga dotou de um
poder escopico que tinha a capacidade de petrificar, quer dizer de paralisar, de
deixar catatbnico, de cadaverizar, de matar pela magia de um uUnico olhar™?,
Medusa, a que tinha sido bela, porém, segundo alguns, por ousar se comparar a
Atenas, teve sua cabeleira, seu maior orgulho, transformada em serpentes. Aquela
gue vivia as portas do Hades, como guardia da fronteira do mundo dos vivos e dos
mortos, concentrava seu poder nos olhos. Quem olhava nos olhos da Medusa era
imediatamente petrificado: deixava de ter movimento, ficava para sempre
imobilizado. O tempo parava. Transformava-se em imagem. E também este € seu
destino, quando cai na armadilha de Perseu, o herdi enviado pelos deuses. Este,
para escapar do olhar petrificante, substitui seu olho pelo escudo-espelho —
artimanha proposta por Atenas —, que devolvera o olhar a quem o envia. “(...) Nem
a morte, nem o sol, ndo se podem olhar fixamente, Athena seria ela a inventora do
retrovisor, que permite afrontar o horror, ndo mais em um face a face, mas a partir
da duplicata, do simulacro?"% A propria Medusa, ao ver-se refletida, quando se vé
imagem, também é petrificada. E é neste instante, neste momento fugidio em que
foi atingida pelo seu proprio olhar, mas que ainda ndo virou pedra, que ocorrera o
ato da sua decapitagdo por Perseu. E a cabegca com cabelos de serpente “uma

vez dado o golpe (...) inscreve-se para sempre no escudo — o espelho, como o

101 (..) Uartiste travaille sur ’effet-méduse du cinéma, I’ “arrét sur image” déja constitué en représentation: le
photogramme. Il arréte le mouvemment, isole I'image, la redouble. RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p.42.

102 “I’imagination antique [’a doté d’un pouvoir scopique qui tient a sa capacité de pétrifier, c’est-a-dire de
paralyser, de rendre catatonique, de cadavériser, de tuer par la magie du seul regard.” KRISTEVA, 1998, p.36.
103 “nj la mort ni le soleil ne se peuvent regarder fixement, Athéna serait-elle [’inventeur du rétroviseur, qui
permet d’affronter [’horreur, non pas dans le face-a-face, mais a partir du duplicata, du simulacre?”
KRISTEVA, 1998, p.36.



124

papel fotografico, deixando que a imagem se imprima unicamente pela forca do
olhar petrificador.”%*

E é este olhar, que torna imagem a quem vé, que € comparado ao
aparato fotogréfico. E porque ndo o aparato cinematografico? Este também
torna imagem o que vé. E o0 que € o cinema sendo um simulacro de vida
criada por 24 imagens congeladas por segundo? Pequenos congelamentos
de tempo — fotogramas — que enganam nossos olhos: quando projetados,
déo-nos a impressédo de movimento. Visualizar os fotogramas é perceber a
esséncia do movimento cinematografico — imagens para sempre estéaticas.

De maneira similar, podemos repetir a experiéncia com a tecla pause,
no video. Esta também permite-nos decompor o movimento, visualizar o que
muitas vezes estava invisivel aos nossos olhos, permitindo-nos ter o olhar da
Medusa, o que congela. Mas no video, este congelamento é provisorio, pois
a imagem tornara a seu curso normal. Para este efeito tornar-se definitivo —
petrificacdo, ndo apenas congelamento — precisamos da fotografia, para
extrai-lo de seu fluxo normal. Porém entendo que, de alguma maneira, fazer
estas fotos do video ndo é maté-las mas, ao contrario, € dar-lhes vida, uma
vida diferente da anterior. Exp6-las a luz, fixa-las sobre o papel, é tira-las de
seu esconderijo, onde estavam entre milhdes de outras imagens. Mas é
interessante perceber que, em meu trabalho, eu as duplico, tirando de seu
fluxo, mas também deixando-as em seu continuo, ja que o filme e o video
continuam inalterados. As fago renascer, dou-lhes um novo significado, sem
mata-las, ao reinseri-las em outros contextos.

Esta digressao nos serve para comentarmos um pouco mais 0 gesto
de parar as imagens no video, o uso da tecla pause. Nao € um gesto

definitivo, pois sempre sera retomado, deixando para trds uma imagem, ou

104 DUBOIS, 1999, p.152.
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rejeitada ou “extraida” do filme. Este sera sempre um gesto em busca de
uma imagem, desconhecida, mas que sera reconhecida como a correta
guando encontrada.

Porém, muitas vezes, mesmo encontrando uma “boa” imagem, nao
posso utiliza-la, pois ao dar o pause, surgem interferéncias na tela que
impossibilitam seu uso. Estas interferéncias sédo, para mim, verdadeiras
incégnitas, pois surgem indiferentemente em fitas de video velhas ou novas,
e ndo descobri ainda a maneira de soluciona-las. Isto limitou minhas
escolhas, a ampliacdo de meu banco de imagens. Porém meu estoque,
lentamente, foi sendo ampliado.

Retomando a idéia da Medusa, que petrificava a todos que via, eu
diferentemente escolho, seleciono, e principalmente faco uso da intuicdo —
“que é o ato de ver, ter a percepgdo de verdades sem o raciocinio”% — para
escolher minhas vitimas, ou talvez fosse mais correto dizer, escolher as

imagens que Vao renascer.

105 CUNHA, 1994, p.443.
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Sobre a Imagem no Video

O uso da tecla pause torna mais visivel um aspecto da imagem do
video, que é sua prépria matéria. Ao pararmos uma imagem, ficam mais
visiveis 0s pequenos pontos que cobrem toda a superficie da tela da
televisdo e que, posteriormente, ao serem fotografados, tornar-se-do0 uma
das caracteristicas de minhas fotografias. Estes pequenos pontos de cor é
que dao a imagem da televisdo, ou do video, uma aparéncia Unica,
totalmente diferente da imagem no cinema ou na fotografia quando feita de
maneira tradicional.

Ndo sendo minha prioridade adentrar em aspectos técnicos do
funcionamento da televisdo, serei bastante sintético, para entendermos o

funcionamento deste aparelho quanto a formacao da imagem.

A imagem da televisdo é dinamica, isto é, deve transmitir 0s movimentos
gue ocorrem dentro do quadro visual. Tal como no cinema, isso acontece
devido as propriedades de persisténcia visual da retina humana, que tende a
interpretar como continuo um quadro que se repete mais de dez vezes por
segundo. Na televisdo sao transmitidos trinta quadros por segundo (...). e,
como se trata de um intervalo de tempo muito rapido, o cérebro ndo percebe
uma sucessao de quadros distintos, mas uma imagem dinamica, com a tela
sempre acesa e sem cintilagéo.(...)

A televisdo em cores fundamenta-se na possibilidade de se reproduzirem, a
partir de trés cores primarias, praticamente todas as outras cores do
espectro luminoso, pela combinacdo em quantidades selecionadas de cada
uma delas. As cores definidas tecnicamente para a televisdo em cores
aproximam-se do vermelho, do verde e do azul.(...)

O receptor de um aparelho em cores apresenta um tubo de imagens
constituido por trés telas, cada uma delas portando o fésforo (material
receptor) de uma cor primaria e igual nimero de canhdes eletrénicos, um
para cada tela. Os fosforos de cada tela sdo dispostos em circulos
microscoépicos, localizados nos vértices de triangulos, formando, cada um
deles uma unidade cromética. Proximo aos fosforos hd uma rede metalica,
cujos orificios situam-se em correspondéncia com os tridngulos. Os sinais
de video repartem-se entre os trés canhdes eletrdnicos e (...) cada triangulo
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contendo as cores fundamentais é sucessivamente acionado (através de
uma varredura da tela) por seu feixe de elétrons, reproduzindo, no final, a
imagem colorida (...). 1%

Esta explicacdo técnica serve para apresentar a origem da textura
gue percebemos nas imagens da televisdo, do video e em meus trabalhos,
por decorréncia. S80 estes pequenos pontos que, sendo acionados
sucessivamente, formam a imagem, nos dando a sensacdo de movimento;
ao ser acionada a tecla pause, deixam entrever com mais nitidez sua
esséncia, ao mesmo tempo que diluem um pouco a imagem, dando-lhe a
aparéncia caracteristica das fotografias feitas a partir da televisao.

E exatamente por este aspecto que Bonitzer comenta que “n&o existe
vazio no video, a imagem €& um formigamento de pontos animados — pela
varredura eletronica — um espacgo de pulsagdo incessante.”%” E é por esta
mesma caracteristica, a de transformar a imagem em uma série de pontos
luminosos, que o mesmo autor comenta a diferenca que ha entre a
profundidade na imagem no cinema e na televiséo, pois neste segundo caso
“ha um tratamento da imagem totalmente na superficie.”108

Se continuarmos acompanhando as proposicdes de Bonitzer,
podemos perceber um outro aspecto do que vemos na televisdo. Este diz
respeito a quais imagens nds vemos neste aparelho, entendendo-o como um
veiculo e ndo como um suporte. Escreve ele que “a imagem da televisdo néo
€ por si s6 uma imagem: ela é uma imagem de imagem. Ela reproduz e

difunde todas as imagens (pintura, escultura, desenho, cinema, video,

106 Enciclopédia Abril, 1973, p. 4696.

W7 “il n’y a pas de vide en vidéo, I'image est un fourmillement de points animés — par le balayage
électronique -, un espace de pullulement incessant.” BONITZER, 1999, p. 31.

18 4 yn traitement de I'image tout en surface.” BONITZER, 1999, p.27.
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animacéo digital ou ndo, etc.).”’% E evidente que esta caracteristica da
televisdo, apontada por Bonitzer, tem uma ligacdo com os trabalhos desta
pesquisa. De certo modo, me enquadro neste processo, enfatizando-o, ou
seja, faco imagem de imagem de imagem. Esta reiteracdo reforcaria o
carater das imagens que utilizo. E claro que ndo podemos esquecer que
estas imagens, ao serem transpostas de um veiculo para o outro, sofrem
alteracdes e que, quanto maior for o nUmero de passagens, maiores serao
as transformacfes. Entre as minhas fotografias e as imagens dos filmes —
guando apresentadas no cinema, que é a maneira correta de serem vistas —
as diferencas sédo enormes:

A primeira diferenca, ja citada acima, é a textura, que tem destaque
em minhas fotografias. O que na tela da televisdo sdo pontos luminosos, em
minhas fotos aparece como uma espécie de rede, cobrindo todo espaco do
papel, com a ressalva de que nas areas muito claras ou muito escuras torna-
se quase invisivel.

A segunda, e que de certa maneira é bastante 6bvia, € que a imagem
no cinema € imaterial, € apenas luz. Quando o aparelho emissor de luz é
desligado, a imagem deixa de existir. E para ser visivel necessita de uma
sala as escuras. A imagem nas fotografias, ao contrario, € material, palpavel,
tem um suporte solido, no caso papel fotografico e, para ser visivel, precisa
de um local iluminado, ao contrario do cinema.

A terceira diferenca, que talvez ndo seja tdo evidente, mas que existe

e € importante, refere-se aos limites da imagem. Nao apenas o formato de

199 “I"image de télévision (...) n’est pas en elle-méme une image: elle est une image d’images. Elle
reproduit et diffuse toutes les images (peinture, sculpture, dessin, cinéma, vidéo, animation digitale ou
non, etc.).” BONITZER, 1988, p.17.
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uma imagem em relacdo a outra, mas inclusive todos elementos que sdo
eliminados nesta passagem. Todos tém uma relativa consciéncia de que a
imagem no video normalmente sofre cortes em relacdo ao cinema,
comumente nas laterais, em funcéo da diferenca do formato das telas. Estas
imagens, ao serem fotografadas por mim, acabam por sofrer novos cortes,
em funcdo de eu captar os limites da tela, o que produziria margens pretas
em uma ou em diversas bordas, que ndo me interessam. Para estas
margens negras serem retiradas sdo necessarios novos cortes, que acabam
por eliminar mais um pouco da imagem original. Ao falar dos cortes que as
imagens sofrem, cabe dizer que em alguns casos, elimino partes, ndo so
para retirar as margens negras, mas com a intencdo de ressaltar algum
elemento que me interesse. Isto traz como resultado fotografias com
proporc¢des diferenciadas, algumas mesmo tendo um formato quadrado.
Retomando a questdo da textura das fotos, caberia, para terminar,
lembrar que esta reticula que forma a imagem pela justaposicdo de cores
ndo s6 pode ser associada a pintura impressionista, mas mais diretamente a
um grupo de trabalhos realizados por mim entre 1992 e 199410, Nestas
pinturas utilizava pequenos tracos de cores diversas, sobrepostos, que
criavam a imagem pela acumulacdo. Ao mesmo tempo, surgia uma textura
nas telas que, apesar das diferencas materiais, curiosamente lembra a

textura das fotos dos trabalhos recentes.

110 Trabalhos ja mencionados, apresentados na exposicdo realizada na Galeria Branca da CCMQ, em
Porto Alegre, em 1994,
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Divagacéao Platénica: A Alegoria da Caverna

Imagina uma caverna subterrdnea, provida de uma vasta entrada aberta
para a luz (...) e uns homens que la dentro se acham (...) de tal maneira que
tenham de permanecer imdveis e olhar tdo-sé para a frente. (...) atrds deles
e num plano superior, arde um fogo a certa distancia, e entre o fogo e os
encadeados ha um caminho elevado, ao longo do qual faze de conta que
tenha sido construido um pequeno muro (...).

- E ndo vés também homens a passar ao longo deste pequeno muro,
carregando toda espécie de objetos, cuja altura ultrapassa a da parede, e
estatuas e figuras de animais feitas de pedra, de madeira e de outros
materiais variados? Alguns desses carregadores conversam entre si, outros
marcham em siléncio.

- Que estranha situagéo descreves, e que estranhos prisioneiros!

- Como nés outros — disse eu. — Em primeiro lugar, crés que os que estdo
assim tenham visto outra coisa de si mesmos ou de seus companheiros
sendo as sombras projetadas pelo fogo sobre a parede fronteira da
caverna? (...)

- E dos objetos transportados, ndo veriam igualmente apenas as sombras?
(...)

- E se pudessem falar uns com os outros, néo julgariam estar se referindo
ao que se passava diante deles? (...)

- Supdes ainda que a prisdo tivesse um eco vindo da parte da frente. Cada
vez que falasse um dos passantes, ndo creriam eles que quem falava era a
sombra que viam passar? (...)

- Para eles, pois — disse eu — a verdade, literalmente, nada mais seria do
que as sombras dos objetos fabricados.!!!

Esta citacdo apresenta, de maneira condensada, o inicio da alegoria
da caverna de Platdo. Nao serei o primeiro a estabelecer uma relacdo entre
esta cena, acima descrita, e 0 cinema. O local escuro, muitas pessoas
reunidas olhando fixamente uma parede, na qual se vé uma projecao.
Projecéo esta que tem sua origem em uma fonte de luz, no lado oposto da
parede, e que produz figuras que se movem, dando-nos a impressao de

falarem.

11 p| ATAQ, s/d, p. 153.
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Mas o aspecto mais significativo ndo € esta semelhanca com o
cinema, mas o que Platdo coloca ao dizer que 0 que estamos a ver nao € a
realidade, mas apenas imagens, reflexos, sombras da realidade. E a
situacdo dos homens, dentro da caverna, hoje, mais do que associada ao
cinema, pode ser associada a televisdo, este objeto produtor de imagens
moveis, que parece retratar a realidade e através da qual tomamos
conhecimento do que acontece no mundo. Na verdade, imagem distorcida,
filtrada, adulterada, palido reflexo do mundo real. Mas inegavelmente, para a
maioria das pessoas, a televisdo funciona como a parede da caverna, a
Gnica versdo do mundo que conhecem.

Em outros termos, Christian Gattinoni e Yannick Vigouroux confirmam

minhas palavras:

E possivel ainda hoje ver o mundo de outra forma a n&o ser sobre as telas
do televisor? Estas revelam tanto a realidade quanto a dissimulam, suas
superficies tramadas acrescentam novos significados possiveis a imagem.
O iconoclasma que surge nos anos 1970 parece reativar o antigo “mito da
caverna” - no qual o principio da caméra obscura ja esta presente — caro a
Platdo: tudo que vemos ndo passa de ilusdo. O mundo das idéias projeta
suas sombras sobre a parede da caverna. As imagens numa tal teoria ndo
seriam nada além de uma versdo atenuada de um mundo ja deteriorado,
simulacros de simulacros.**?

Mas voltemos a alegoria da caverna.

112 Est-il désormais possible de voir le monde autrement que sur les écrans du téléviseur? Ceux-ci
revelent la réalité autant qu’ils la dissimulent et la brouillent; leurs surfaces tramées ajouetent de
nouvelles significations possibles a [’image. L’iconoclasme qui voit le jour dans les années 1970
semble réactiver I'antique ‘mythe de la caverne’ — dans lequel le principe de la camera obscura est
déja présent — cher a Platon: tout ce que nous voyons ne serait qu'illusion. Le monde des idées
projette ses ombres sur la paroi de la caverne. Les images ne seraint, dans une telle théorie, qu 'une
version édulcore d’un monde déja détérioré, des simulacres de simulacres. GATTINONI e
VIGOUROUX. 2002, p.23.
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(...) A principio, quando se desate um (dos homens) e se obrigue a levantar-
se de repente, a virar o pescoco e a caminhar em direcdo a luz, sentira
dores intensas e, com a visdo ofuscada, ndo serd capaz de perceber
agueles objetos cujas sombras via anteriormente; (...) e as sombras que
antes contemplava nao lhe pareceriam mais verdadeiras do que os objetos
gue agora Ilhe mostram? (...)

- E se o levassem dali a for¢a, obrigando-o a galgar a aspera e escarpada
subida, e ndo o largassem antes de té-lo arrastado a presenca do préprio
Sol, ndo crés que sofreria e se irritaria, € uma vez chegado até a luz teria os
olhos tdo ofuscados por ela que ndo conseguiria enxergar uma s6 das
coisas que agora chamamos realidades?*?

E aqui podemos repetir as palavras de Julia Kristeva, quando se
refere a Medusa, e que estranhamente tornam-se adequadas a esta

alegoria:

(...) nem a morte, nem o sol, ndo se podem olhar fixamente, Athena seria ela
a inventora do retrovisor, que permite afrontar o horror, ndo mais em um
face a face, mas a partir da duplicata, do simulacro?**

Quando anteriormente falavamos da Medusa, a citacdo evocada tinha
seu ponto focal na morte. Agora, diferentemente, podemos perceber a
citacao centrando nossa atencdo no Sol, e seu significado simbdlico.

Talvez estejamos tocando aqui em um aspecto bastante significativo
para esta pesquisa, aceitando como verdade que nem a morte nem o Sol (a
realidade) podem ser encarados de frente. Olho a morte e o Sol através de
simulacros, reflexos da realidade. E s&o estes reflexos que fotografo. Porém
acredito que fazendo um simulacro de um reflexo posso transforma-lo. E o

que era simulacro ao ser fotografado pode, e é este o objetivo de meu

13 p ATAO, s/d, p.154.

14« ni la mort ni le soleil ne se peuvent regarder fixement, Athéna serait-elle I’inventeur du
rétroviseur, qui permet d’affronter [’horreur, non pas dans le face-a-face, mais a partir du duplicata,
du simulacre?” KRISTEVA, 1998, p.36.
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trabalho, ter seu carater transformado e o que era simulacro do reflexo se
torna realidade.

E mais facil, mais comodo, fotografar as sombras. Mas, ao justapor
estas imagens, poderei estar mostrando a morte e o Sol, talvez de uma
maneira obliqua, torta, mas mesmo assim mostrando. Quero dizer com isto
que ha diversas maneiras de mostrar, de pensar, de refletir sobre a vida.
Neste momento, faco isto desta maneira. Aproprio-me das imagens fugidias
criadas pelos outros, unindo-as, deixando-as dialogar e nos propor enigmas.

Retornemos mais uma vez ao interior da caverna. Os homens
acreditam que o que véem seja a realidade, quando o que enxergam nao
passa de reflexos, imagens, sombras. E estas enganam seus olhos. E aqui
tomo a liberdade (mais uma liberdade poética) de dizer que € um trompe
l'oeil: “a imagem é dada pelo que ela é: uma imagem, ou seja, uma iluséo,
um trompe-/'oeil, mas também um tipo de veneno que contamina o0 corpo

que ela reflete...”115> e completaria eu, e as imagens que a cercam.

Trompe L’oeil: Os Enganos do Olhar
Vamos primeiro definir o que é um trompe l'oeil, segundo Souriau e

conforme Bonitzer:

Composicao figurativa plana dando (...) uma tal impresséo de realidade e de
relevo que acreditamos ter diante de nos as coisas reais e ndo sua
representacdo. O trompe-/'oeil € a concretizacdo extrema de uma
concepcdo da pintura que faz dela a imitacdo iluséria do real. Utilizada na

15 « Iimage est donnée pour ce qu’elle est: une image, c’est-a-dire une illusion, un trompe-/’oeil,
mais aussi une sorte de poison, qui contamine le corps qu elle refléte...” BONITZER, 1983, p.21.
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decoracdo da arquitetura, o trompe-/'oeil repousa sobre uma estética da
ambigliidade, misturando as formas espaciais reais e suas aparéncias.**®

Entdo, o que é um trompe-/'oeil? Uma representacdo, que se denuncia em
dois tempos como a ilusdo de um espetaculo real, como iluséo de realidade.
A consciéncia e o0 quadro, o plano e o quadro podemos considerar, primeiro
confusos na ilusdo de realidade, se desprendem bruscamente um do outro.
E é realmente este desprendimento, ndo a ilusdo, que faz o esplendor do
trompe-/l'oeil.**’

Comecemos comparando as duas definicbes para que,
posteriormente, se justifique a utilizacdo deste conceito em relacdo a meus
trabalhos. Souriau enfatiza o0 aspecto da verossimilhanca da representacéo
com o real dizendo “que acreditamos ter diante de nds as coisas reais” e
Bonitzer, ndo negando a semelhanca, salienta o momento em que
percebemos o engano, nos apercebendo que estamos diante de um trompe
I'oeil e do prazer que sentimos nesta descoberta.

N&o direi que as sombras na caverna de Platdo tinham apenas a
funcdo de enganar o olhar dos homens - pois isto seria reduzir a alegoria a
uma brincadeira dos deuses - mas que é possivel estabelecer uma
aproximacao entre estas idéias, que a mim interessam. Os homens presos
viam uma imagem, que enganava seu olhar (e a sua consciéncia) pois
acreditavam ser a realidade: um trompe l'oeil. E ao sairem da caverna e
voltarem se davam conta de terem sido enganados, e que as imagens eram

apenas representacdes e ndo os objetos reais: um trompe l'oeil.

116 Composition figurative plane donnant (...) une telle impression de réalité et de relief qu 'on croite avoir devant
soi les choses mémes et non leur représentation. Le trompe [’oeil est [’aboutissement extréme d’une conception
de la peinture qui en fait [ ‘imitation illusoire du réel. Utilisé dans la décoration d’architecture, le trompe [’oeil
repose sur une esthétique de I’ambiguité, mélant les formes espatiales réelles et leurs apparances. SOURIAU,
1990, p.1363.

Y17 Or, qu’est-ce qu’un trompe-1’oeil? Une représentation, qui se dénonce en deux temps comme l'illusion d’un
spetacle réel, comme illusion de réalité. La conscience et le tableau, le plan et le tableau si I’'on veut, d’abord
confondus dans !'illusion de réalite, se détachent brusquement ['un de [’autre. Et c’est bien ce détachement, non
Uillusion, qui fait la jouissance du trompe-1’oeil. BONITZER, 1995, p.34.
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Mas por que estou discorrendo sobre esta questdo? Porque percebi
gue minhas fotografias acabam funcionando seguidamente como trompe
I'oeil. Ndo que os ambientes, objetos, paisagens e pessoas representados
sejam confundidos com a realidade. Mas elas enganam o olhar. Os
observadores passam a perguntar onde fiz as fotos, onde encontrei
determinada pessoa para posar, aonde fui fotografar aquela determinada
paisagem. Assim, considerando que um trompe-/'oeil existe na relacéo
estabelecida entre a ilusdo do real e o desmentido desta, acredito estar
criando um, pois muitas vezes o0s espectadores, em um primeiro olhar, nédo
percebem que sdo imagens feitas a partir de videos. E € este engano, com a
descoberta posterior da verdadeira origem das imagens, que entendo poder
chamar de trompe l'oeil. Acho importante dizer, antes de finalizar, que ao
conceber os trabalhos, esta intencdo ndo era consciente. Apenas percebi
que este efeito acontecia ao comecar a mostrar os trabalhos a pessoas que
nao tinham conhecimento da pesquisa como um todo, que acreditavam que
a representacdo que eu mostrava era representacdo do real e ndo uma

representacédo de uma representacgao.
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Sobre a Apropriacédo de Imagens do Cinema

Podemos retomar, rapidamente, a questdo das diferencas entre o
cinema e a imagem fixa, jA comentada anteriormente, a partir de uma
citacdo de e sobre Victor Burgin, que também trabalha eventualmente com
fotografias feitas a partir de filmes. Esta retomada se dara para adentrarmos
no universo dos artistas que, como eu, desenvolvem sua producédo, ou ao
menos parte dela, em fotografia a partir de cinema ou deste transposto para

video.

O interesse de Burgin, entre outras coisas, se deslocou agora para uma
nova interrogacdo: qual é a relagdo entre cinema e fotografia fixa? O
cinema, assinala Burgin, é de certo modo, “o ‘negativo’ da galeria”. ‘No
cinema estamos na escuridao; a galeria é a luz. No cinema estamos imdveis
diante de imagens que se movem; na galeria somos nds que temos que
mover-nos. No cinema podemos interromper a seqiéncia de imagens
somente se saimos; na galeria podemos decidir a duracao de nossa atengéo
na sequéncia que desejamos. A tdo comentada ‘hipnose do cinema’ suprime
nossa atencgdo critica; na galeria a atencao critica € mais dificil de enganar.
Sem duavida ha outro vinculo entre cinema e galeria: as peliculas provocam
imagens imoéveis em nossas fantasias. O roteiro de uma pelicula €
simplesmente uma expansao de uma série de momentos, ‘condensacdes’
que destilam para n6s uma série de momentos recorrentes de fantasia.**®

Dentre os artistas a cujas obras tive acesso'!®, em exposicdes em
museus e galerias, trés em especial tém caracteristicas extremamente

pertinentes ao estudo em andamento: o acima citado Victor Burgin, Eric

118 E] interés de Burgin, entre otras cosas, se ha desplazado ahora hacia un nuevo interrogante: ¢cuél es la
relacion entre pelicula y foto fija? El cine, sefiala Burgin, es en cierto modo, “el ‘negativo’ de la galeria”.
‘En el cine, estamos a oscuras; la galeria es la luz. En el cine, estamos inmdviles ante imagenes que se
muevem; en la galeria, somos nosotros los que tenemos que movernos. En el cine podemos interrumpir la
secuencia de imagenes sdlo si salimos; en la galeria podemos decidir la duracion de nuestra atencién en la
secuencia que deseemos. La tan comentada ‘hipnosis del cine’ suprime nuestra atencion critica, en la
galeria, la atencion critica es mas dificil de engariar.” Sin embargo, hay outro vinculo entre el cine y la
galeria: las peliculas provocan imagenes inmoviles en nuestras fantasias. El guioén de una pelicula es
simplemente una expansion de una serie de momentos, ‘condensaciones’ que destilam para nosotros una
serie de momentos recurrentes de fantasia. WOLLEN, 2001, p.18/19.

119 Durante o Doutorado-sanduiche na Franca — 2001/2002.
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Rondepierre e John Waters!?0, Sdo artistas que, como eu, apresentam
trabalhos com imagens apropriadas do cinema. Os modos de produzir as
obras, assim como o0s objetivos, tém diferencas e apesar de partirmos da
mesma fonte, apresentamos resultados bastante diversos.

Vamos aos artistas:

25. Victor Burgin; “The Bridge”, (detalhe), 1984.

Em primeiro lugar Victor Burgin. Tive a oportunidade de ver uma obra
deste artista'?®t - “The Bridge” (25), de 1984, em uma exposicdo em
Rouen?!??, Este trabalho é composto de seis partes, unindo textos e imagens
fotograficas em preto e branco. Partindo do filme “Vertigo™?® de Hitchcock,
nos apresenta algumas imagens dos personagens principais — Madeleine
(Kim Novak) e Scottie (James Stewart) — e mais: fotos feitas em locais da
acdo da famosa cena do salvamento na agua sob a ponte Golden Gate,
outras em estudio com uma modelo, semelhante a Kim Novak, citando entre
outras imagens a pintura que representa a morte de Ofélia'?* e uma imagem
de Freud. Um grande texto inicial estabelece um paralelo entre um estudo de

Freud e os personagens do filme, avancando para outras relagdes, no texto

120 Nascido em 1945. Tomei contato pessoalmente com a produgdo deste artista na exposi¢io “Straight to Video”
- Galerie Emmanuel Perrotin — Paris, de 08/12/01 a 19/01/02.

121 Nasce em 1941, Gra-Bretanha.

122¢Le regard de I’autre”; Musée des Beaux-Arts de Rouen, Franga. 27 avril /2 septembre 2002.

123 “Um corpo que cai”, no Brasil. Distribuidora do video: Universal. Tempo: 128’

124 «“Ofélia morta”, 1852, John Everett Millais (1829-1896).
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e nas fotografias, com representacdes que vinculam mulher - 4gua - morte e homem -
ponte. Outros textos menores, com carater mais poético, vao pontuando o trabalho
até a Ultima imagem que vem com o texto “/’ vegno per menarvi a l'altra riva™?°. Nesta
obra Burgin estabelece uma série de associa¢fes entre imagens da cultura erudita e
da cultura de massa, através de um icone do cinema, uma pintura do século XIX,
mais Freud e Dante, criando novas possibilidades de leituras para as obras citadas.

Em um texto, no qual Baqué refere-se a obra deste artista como um todo,

percebe-se a exemplaridade deste trabalho:

Se sabemos que Victor Burgin considera sua obra como aberta a toda leitura,
podemos ler nesta obra mista, deliberadamente hibrida (...), 0 apelo a uma meméria
flutuante que tentaria simultaneamente reviver a lembranga de um filme
(desaparecido? esquecido? desconhecido?) e de dar sentido (...). Como se a memaria
ndo deixasse de ser errética e de falhar, procurando obstinadamente preencher estes
buracos, estes vazios, estes brancos que a trabalham do interior (...). (...) Victor Burgin
abre a arte conceitual a sua parte de subjetividade e de imaginario, ao mesmo tempo
em que reforca a dimens3o visual, pléstica, da sua producéo.*?®

Victor Burgin, neste trabalho, utiliza o cinema como referéncia de maneira
bastante diferente da dos outros artistas que analisarei. Ao valer-se das imagens do
flme propriamente dito, mas associando-as com outras, apropriadas ou elaboradas
por ele, e justapondo-as no espaco da parede, ndo chega a formar uma linha com os
painéis, pois os textos séo dispostos de tal modo que quebram uma possivel rigidez
na montagem. Também € o Unico, dentre os exemplos que trago, que utiliza
com énfase o0 recurso textual, como mais um elemento no seu jogo de

relacdes.

125 “yenho para leva-lo a outra margem”, (trad. do autor) de Dante Alighieri, in Inferno, Canto I11, 86.

126 Si I'on sait que Victor Burgin considére son oeuvre comme ouverte a toute lecture, on pourra lire dans cette oeuvre
mixte, délibérément hybride (...), I'appel a une mémoire flottante qui tenterait simultanéament de raviver le souvenir d’un
film (disparu? oublié? inconnu?) et de donner sens (...). Comme si la mémoire n’en finissait pas d’errer et de faillir,
cherchant obstinément & combler ces trous, ces vides, ces blancs qui la travaillent de lintérieur (...). (...) Victor Burgin
ouvre l'art conceptuel a sa part de subjectivité et d imaginaire, tout en renforgant la dimension visuelle, plastique, de
sa production. BAQUE, 1998, p. 125.
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O segundo artista sobre o qual falaremos é Eric Rondepierre. Tive
acesso a sua producdo’?’ em 2001. Nos Ultimos dez anos, Rondepierre vem
desenvolvendo uma pesquisa sobre o que ndo € visto no cinema, mesmo
estando na pelicula. Explico melhor: os filmes que assistimos sdo formados
por fotogramas — que sédo na verdade fotografias — e que passam a uma
velocidade de 24 imagens por segundo para nos dar a idéia de movimento,
como ja disse anteriormente. E nestes fotogramas que Rondepierre busca
seu material de trabalho. Porém ndo em qualquer fotograma, mas sim em
alguns poucos que tém as imagens que ele precisa.

No decorrer de sua pesquisa, o tipo de imagem que ele procura vem
mudando. De sua produgcdo, os Unicos trabalhos dos quais tinha
conhecimento eram os produzidos entre 1993/95, na série chamada “Précis
de décomposition” (26), seus trabalhos mais divulgados. Escreve o artista

sobre estes trabalhos:

Vejo fragmentos de filmes andnimos que tém a particularidade de serem
corroidos pelo tempo, umidade e estocagem. Anomalias aparecem (partes
apagadas, deformagfes, manchas) que me apresso a registrar. A série
(umas cinquenta imagens em preto e branco) é dividida em trés
subconjuntos (Scenes, Masques, Cartons) banhada de uma ambiéncia
fantastica, as vezes comica.?®

127 «Suites”. Galerie Michele Chomette — Paris, de 24/10/01 a 01/12/01.

128 Je visionne des fragments de films anonymes qui ont la particularité d’étre corrodes par le temps,
Uhumidité, le stockage. Des anomalies apparaissent (effacements, déformations, taches) que je
m’empresse d’enregistrer. La série (une cinquantaine d’images en noir et blanc) est divisée en trois
sous-ensembles (Scénes, Masques, Cartons) et baigne dans une ambiance fantastique, parfois
comique. RONDEPIERRE, Extraits, 2001, p.29.
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26. Eric Rondepierre; “W1930A (Scénes)” da série Précis de décomposition, fotografia, 1993/95, 75 x 105cm.

Ou seja: examinando filmes antigos, ele buscava fotogramas, por
algum motivo alterados, nos quais a relacao entre a imagem original captada
na pelicula e a mancha ou fungo que tivesse surgido posteriormente, fruto
do acaso ou do descaso, dialogasse e produzisse uma nova leitura da
imagem. Quando anteriormente escrevi que Rondepierre trabalha com
imagens que ndo sao vistas no cinema, apesar de estarem na pelicula, me
referia a estas, pois estes fotogramas adulterados s&o vistos, durante a
projecdo, durante 1/24 de segundo, ou seja sdo vistos mas ndo percebidos.
E as imagens que ele obteve nesta pesquisa, e que sao apresentadas em
ampliacbes fotograficas, s&do extremamente interessantes. Nelas ja
conseguia estabelecer uma certa relacdo com meu trabalho. Via como
pontos de contato o fato de ambos trabalharmos com imagens apropriadas
do cinema e nas quais nao interferiamos; apresentarmos o trabalho sob a
forma de fotografia e de buscarmos novas possibilidades de leituras de
determinadas imagens: eu, justapondo minhas imagens com outras, e ele,
buscando imagens que tivessem uma justaposicdo (aqui justaposi¢cdo como

sobreposicao) acidental, mas que produzissem novas leituras.
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Mas os trabalhos mais instigantes e pertinentes para minha pesquisa
sdo os que ele desenvolve a partir de 1998 até 2001. S&o duas séries,
apresentadas na exposicdo “Suites” — “Diptyka” (1998-2000) e “Suites”
(1999-2000) — que apresentam varias semelhancas e algumas diferencas
entre si. Em ambas, ele continua se apropriando de imagens de filmes,
porém agora ndo mais procurando manchas ou fungos em filmes antigos. O
gue Rondepierre faz nestas obras € cortar ao meio, horizontalmente, dois
fotogramas que estdo em sequéncia. O resultado é meio fotograma, mais a
linha de unido deles, mais meio fotograma. O que se vé em todos trabalhos
€ uma imagem com uma faixa preta horizontal no meio (ou talvez fosse mais
correto dizer, duas meias imagens com uma faixa entre elas). O que
diferencia a série “Diptyka” da seguinte, “Suite”, € a escolha das imagens

gue serédo selecionadas.

7

27. Eric Rondepierre; “Appareils” da série Diptyka, 1998/2000, 110 x 121cm.

Na primeira, “Diptyka” (27) a faixa superior nada tem a ver com a faixa
inferior, o que nos faz entender que era, no flme, o0 momento da mudanca

de um plano para outro. Nestes trabalhos ele expde o ponto exato da
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montagem, e cria obras onde eventualmente as partes nao sao
identificaveis, surgindo como manchas, ou vultos, ou aparentemente
detalhes de corpos que ndo conseguimos definir com clareza.

Na outra série, “Suite” (28), todos procedimentos sdo idénticos, mas a
escolha das imagens obedece a um novo critério. Nesta os fotogramas
escolhidos sdo quase idénticos, 0 que resulta em uma imagem partida ao
meio (horizontalmente, também) e deslocada. Ou seja, a metade inferior da
imagem é vista na parte superior. O olhar, neste caso, balanca entre a parte
superior e a inferior, buscando completar a imagem, em uma tentativa de

refazer o que se partiu.

28. Eric Rondepierre; “Chuchotement” da série Suites, 1999/2001, 110 x 100cm.

O que escrevi no inicio do comentario sobre Rondepierre é valido
para estas séries também; isto é, ele mostra o que ndo é visto no filme
apesar de estar na pelicula, neste caso as faixas que separam 0s

fotogramas. Quanto a esta faixa preta, escreve:
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(...) é ela que separa e religa, que tem esta funcdo ambigua de soldar as
imagens neste novo conjunto. Pois é preciso dizer, além do balanco
perceptivo entre alto e baixo, 0 que me interessa € que o olhar ndo vé mais
duas imagens, ou duas partes colocadas numa inversdo, mas uma nova
imagem singular, um s6 enigma visual que chama um balancar do olhar,
uma hesita¢&o.**®

O fato de todos os trabalhos terem uma faixa preta, dividindo/unindo
as imagens, a0 mesmo tempo em que aparentemente 0s aproxima de minha
producédo, na verdade os afasta. Primeiro porque, sendo uma Unica imagem
(uma unica folha de papel fotogréafico), composta de duas partes diferentes
ou complementares, é uma imagem una, indivisivel, como o eram na suas
origens — dois fotogramas em sequéncia — nada tendo a ver com as op¢des
que faco ao unir fotogramas de diferentes filmes. Rondepierre busca, entre
os fotogramas, dentro dos filmes que examina, as suas possibilidades.
Trabalha, a meu ver, em um universo com regras bem mais limitadoras do
que eu, que posso, segundo as minhas proprias regras, utilizar imagens
extraidas dos mais diversos filmes em um Unico trabalho. Provavelmente as
diferentes opc¢cdes que fazemos na escolha das imagens, tenham nos
indicado as diferentes formas de apresentacdo. No caso de Eric
Rondepierre, o que estava unido, ele, ao apresentar, ndo separou. No meu
caso, 0 que ja estava separado eu nao uni, pelo menos fisicamente.

De uma certa maneira, ver a atual producdo de Rondepierre serviu
para confirmar minha op¢cdo em deixar as imagens isoladas, dando-me a

certeza de ter feito a escolha acertada. Mesmo sabendo que sao obras com

129 c’est elle qui sépare et relie, qui a cette fonction ambigue de souder les images dans ce nouvel
ensemble. Car il faut le dire, au-dela du basculement perceptif entre haut et bas, ce qui m’intéresse
c’est que le regard ne voit plus deux images, ou deux parties prises dans une inversion, mais une
nouvelle image, singuliére, une seule énigme visuelle qui appelle un balancement du regard, une
hésitation. Rondepierre, Apartés, 2001, p. 126.
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caracteristicas bastante diferentes, formalmente se aproximam. Ver os
trabalhos dele - bem apresentados e emoldurados em uma exposi¢cdo, com
as imagens unidas - possibilitou-me a visualizacdo de uma maneira de
apresentar os trabalhos que tinha cogitado para mim, no inicio da pesquisa,
mas que ja tinha descartado.

Sendo um artista que se dedica também a reflexdo sobre seu
processo de criacdo e suas relagbes com o fotograma e o cinema, para
terminar este comentario, passo a palavra a ele, para nos colocar de

maneira bastante poética uma de suas intenc¢des:

As imagens do cinema estdo condenadas ao movimento e ao
desaparecimento. Duas vezes condenadas. Pela proje¢cdo (no interior do
movimento que elas produzem) e pela decomposicdo (materialmente). Eu as
salvo destes dois perigos dando a elas um domicilio fixo.**

John Waters é um conhecido cineasta americano que comec¢a sua
carreira como diretor a partir do inicio dos anos 70, bastante ligado ao
movimento underground. Sua producdo nas artes visuais tem inicio apenas
na década de 90, sendo extremamente ligada a producdo de cineasta,
permitindo porém novos enfoques e novas experimentacdes. Os
procedimentos adotados por Waters sdo, na maior parte das vezes,
exatamente iguais aos que utilizo; ou seja, ele fotografa filmes no video —
apropriacado - e agrupa estas imagens, normalmente em novas sequéncias,
seguidamente unindo cenas de filmes diversos, e apresenta estes conjuntos
de fotografias — justaposicdo e montagem. Através desta descricdo sucinta,

se poderia ter a impressao de que nossos trabalhos se assemelham, e

130 | es images de cinéma sont condamnées au mouvement et & la disparition. Deux fois condamnées.
Par la projection (a [intérieur du mouvement qu’ils produisent) et par la décomposition

(matériellement). Je les sauve de ces deux “périls” en leur trouvant un domicile fixe.
RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p.122.
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muito. Mas é Waters mesmo quem aponta onde estd a diferenca, ao

declarar em uma entrevista, sem muita fineza:

Em minhas fotografias zombo do mundo da arte, porque tirar fotos da tela da
televisdo, pode fazé-lo qualquer idiota. Mas qualquer idiota, ndo pode tirar
as fotos adequadas e monta-las como eu faco, com sorte consigo mostrar
meu sentido de humor e uma nova histéria.*3!

Estes sdo o0s aspectos que diferenciam nossos trabalhos: quais
imagens sao fotografadas e quais relacdes sdo estabelecidas entre elas.
Analisando a obra de Waters percebemos em primeiro lugar a diversidade
de solucbes e a multiplicidade de relacbes que ele estabelece entre suas
imagens. Posicdo radicalmente oposta a de Rondepierre, por exemplo, que
define tipologias e relacbes muito especificas em cada série de trabalhos
que realiza.

Tentarei organizar em grupos os trabalhos de John Waters, partindo
das relacdes estabelecidas entre as imagens. O primeiro grupo € aquele no
gual o maior numero de trabalhos € formado dentro de uma idéia de colecao,
ou seja, um mesmo tipo de cena, ou um mesmo ator ou atriz em diversos
filmes. O mesmo tipo de cena poderia ser exemplificado por alguns
trabalhos: “Movie Star Jesus” (1996) (29) com cenas da crucificagdo de
Cristo; “Mink Stole” (1996) com cenas em que aparecem estolas de pele;
“‘Reputation” (1994) com créditos de apresentacdo de diversos filmes de

importantes diretores, onde se |é “dirigido por ...” ou a mesma atriz em

diversos filmes: “Dorothy Malone’s Collar” (1996) com diversas cenas desta

181 En mis fotografias me burlo del mundo del arte porque lo de tomar fotos de la pantalla de
television lo puede hacer cualquier idiota. Pero no cualquier idiota puede tomar las fotos adecuadas
y montarlas como lo hago yo, com suerte logro mostrar mi sentido del humor y una nueva historia.
EXIT n°3, 2001, p.84.
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atriz; em “Liz Taylor’s Hair and Feet” (1996) aparecem dois grupos de fotos:

0 primeiro com muitos detalhes do cabelo de Elisabeth Taylor e o segundo

grupo com uma seérie de fotos de suas pernas, extraidos de diversos filmes.

30. John Waters; ”Sequel”, (detalhe), 1995.

O segundo maior grupo de trabalhos sdo sequéncias de um mesmo
filme ou cena. Nestes casos o artista nos apresenta diversos momentos de
uma mesma acgao, na ordem em que eles ocorrem no filme; em “Sequel”
(1995) (30) se vé uma menina com uma boneca na mao tendo um ataque de
furia e jogando a boneca fora; em “Baby Doll Gets Up” (1995) a atriz esta

dormindo, acorda, levanta-se e sai da cena. Ou ainda diversas cenas de um
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mesmo filme, como se contasse toda a historia em algumas imagens, como
por exemplo em "Slade 16” (1992) em que o filme “Susan Slade” de Delmer
Daves é condensado em 16 fotos, incluindo desde a apresentacdo dos
atores, direcdo, a acao, até o The End.

Os outros trabalhos, que ndo podem ser agrupados nestes dois
conjuntos, apresentam grande diversidade de relagbes; podendo ser uma
Gnica imagem de determinado ator ou uma palavra; ou fotos de uma égua
chamada Francis junto a foto de Jessica Lang interpretando a personagem
chamada Frances em “Francis” (1995) (31); ou ainda o trabalho feito em
homenagem a Liberace quando de sua morte, no qual a primeira imagem é
0 home do pianista e a segunda a foto de um piano sem musico em “R.I.P.”

(1995), entre muitos exemplos possiveis.

31. John Waters; “Francis”, 1995.

Nestes casos as imagens apresentam algum tipo de semelhanca: —
ou pelo nome, no caso de “Francis”; por alguma semelhanca fisica, ou por
algum angulo especial da tomada, ou ainda pela expressao do ator. Outros

trabalhos apresentam relagdes diretas, como em “R.I.P.”, ou em uma outra
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homenagem, como a que faz a Pasolini, em que € mostrada uma primeira
imagem dos créditos de um filme deste diretor, onde esta escrito
Sceneggitura e Regia di Pier Paolo Pasolini e a seguir trés fotos dos olhos
do mesmo. Ou seja, todas estas maneiras de relacionar imagens sao

bastante diferentes das que utilizo.

Seria importante citar também duas artistas brasileiras que fizeram
alguns trabalhos utilizando procedimentos assemelhados. Sdo elas

Rosangela Renno e Vera Chaves Barcellos.

Em 1989 a artista mineira Rosangela Renné faz uma exposi¢cdo na
qual se encontram trabalhos que tém relacdo com a producdo que
Rondepierre ira fazer poucos anos apds. A exposicdo chamada “Anti-
Cinema” apresentava uma série de obras que dialogavam com o cinema, e
dentre elas me interessa ressaltar algumas nas quais a artista se apropriava
de fotogramas achados no lixo da PUC-Rio e na moviola da ECA. Este

grupo de obras era constituido por

sete fotografias em grande formato!®?, extraidas dos fotogramas de cinema,
isolados em forma congelada, com a aplicagdo de um titulo dado pela
artista, impresso na propria foto. Ha titulos como Sonora; A Deusa da
Fortuna; A Espera; A Primeira Promessa; A Ultima Promessa; Semeadores
de Trigo; Ma Noticia (...) e Fugitiva; Tocata e Fuga.'*?

Os fotogramas achados, alguns bastante rasurados, séo

apresentados individualmente ou em dupla, em um Unico suporte, no qual

132 As dimensdes variavam em torno de 120 x 100 cm ou 160 x 90 cm.
133 HERKENHOFF, 1998, p.130.
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também consta o titulo na parte
inferior (32). Cabe salientar, em
primeiro lugar, a diferenca que se
estabelece em relacéo a
Rondepierre, quanto a maneira de
escolher o material a ser trabalhado:
Rennd restringe-se a um namero
reduzido de fotogramas descartados,
enguanto que Rondepierre pesquisa
em cinematecas espalhadas pelo
mundo, examinando milhares de

fotogramas, até encontrar as

imagens que lhe interessam. 32. Rosangela Renno; “Ma Noticia” da série anti-
cinema, 1989, 160x90cm.

Em segundo lugar, € importante notar que, infelizmente, ndo tive acesso a
estas obras de Rennd, a ndo ser através de reproducdes, o que dificulta
tecer maiores comentarios.

Vera Chaves Barcellos € uma artista galucha que utiliza em suas
obras os mais diversos suportes e técnicas, indo da gravura a instalacdo
com a maior desenvoltura. Entre os procedimentos que utiliza, desde os
anos 70, esta a fotografia e, nos ultimos anos, a fotografia das imagens da
televisdo, de filmes na televisdo. Saliento que sdo filmes na televisdo
porque, por estranho que parega, ndo sdo videos, mas sim filmes que estédo

passando nas transmissdes normais da TV a cabo. Entdo, aquilo que em um
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primeiro momento poderia aparentar ser um trabalho feito como os que John
Waters e eu fazemos, resta apenas como impressdao. Comecemos
explicando sua maneira de trabalhar: quando esta assistindo a um filme, a
artista as vezes percebe que ele pode ter imagens “boas”, ou seja, imagens
adequadas para um possivel trabalho. Prepara a maquina fotogréfica e fica a
espera. E, em determinados momentos, comeca a fotografar. Normalmente
faz varias fotos em sequéncia. Nao se preocupa em enquadrar somente as
imagens na tela, captando diversas vezes a tela meio de lado, para fugir dos
reflexos, e outras vezes fotografando ndo so a tela, mas grandes areas de
negro ao redor. Se aprovadas, as fotos serdo apresentadas exatamente
como sairam no negativo, sem nenhum recorte posterior.

O gque para mim da um carater
anico a estes trabalhos é esta postura da
artista, que trabalha com o momento,
nunca tendo a possibilidade de retornar
para obter aquela foto melhor, nem
podendo parar a imagem em alguma
situacdo. Vera Chaves produziu o0s
trabalhos em questdo entre 2000 e 2002
(33), apresentando-os em uma
exposicdo®®* na qual foram utilizados

diversos suportes: plotter sobre papel,

impressao digital com jato de tinta e

) 33. Vera Chaves Barcellos; “Mujer en Rojo”, 3
fotografia. médulos de 30 x 24 cm, 2002

134 “De Pelicula”, Galeria Obra Aberta, Porto Alegre. 2002.
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As imagens variavam de obra para obra em namero, de trés a 12, e
em tamanho, das dimensdes de 70x100cm até um formato postal. Sempre
emolduradas individualmente, em sua maior parte eram apresentadas uma
sobre a outra, formando linhas verticais. Apenas um dos trabalhos,
“Fragmentos de um discurso amoroso”, assumia a forma de instalacéo,
ocupando trés paredes de uma sala. E importante salientar que sempre em
cada obra, as imagens sao oriundas de um unico filme, o que é um outro
elemento diferenciador entre nossos trabalhos. E sempre, também,
apresentam situacdes de tenséo, envolvendo um personagem feminino.

O que Vera Chaves busca € a captacdo de uma imagem, através da
camera, ou seja “captar algo que o olho ndo percebe, que ndo € nem o que
o olho vé&, nem é video, mas é fotografia de video”'%®, ja que as imagens néo

foram paradas para que fossem fotografadas.

Caberia entdo pensarmos agora em algumas questdes: qual a
importancia de estudar a producédo destes artistas, que tém em comum o
fato de apresentarem seus trabalhos em fotografia, apesar de fazerem algo
diferente de minhas proposicbes atuais? E em que aspecto isto é
significativo para esta pesquisa? Algumas respostas sao pertinentes.

Em primeiro lugar, é significativo porque partimos do mesmo material;
porque todos noés utilizamos imagens criadas por outros artistas; imagens
estas que, em sua origem, sao fragmentos de uma narracéo; imagens que
estavam associadas a idéia de movimento, ou seja, € 0 mesmo que dizer

que utilizamos fotogramas de filmes.

135 Entrevista concedida pela artista dia 19/12/2002 ao autor.
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Dentro deste universo, que tem um numero imenso de imagens — é sO
lembrarmos que cada segundo de filme é formado de 24 fotogramas - se
multiplicarmos isto para calcularmos quantos fotogramas ha em um filme
inteiro, e pensarmos em todos os filmes ja feitos, e que continuam sendo
feitos, teremos uma vaga nocdo da amplitude deste universo. Escolhemos
algumas imagens, que por algum motivo, nos interessam. Buscamos uma
nova ordem para elas. Entdo se torna importante observar quais sao as
escolhas dos outros artistas para, através das diferencas, entender melhor
as minhas escolhas, percebendo também a diversidade de relacdes que é
possivel estabelecer partindo de uma mesma fonte.

Percebo com um pouco mais de clareza minhas decisdes, ao ver que
as opcoes que fizeram Burgin, Rondepierre, Waters, Rennd e Vera Chaves
poderiam ter sido as minhas. Mas ndo foram. E estas opc¢des estédo ligadas
aos discursos que propomos, mesmo que, muitas vezes, estes ndo sejam
conscientes: Burgin parte de um filme para estabelecer relacbes entre
diversas manifestagcées culturais; Rondepierre busca a criacdo de uma
imagem nova, mesmo formada por duas partes, mas que seja percebida
como una; Waters, através do humor e da ironia, cria colecfes e sequéncias,
enfatizando sempre a sua relagdo com o cinema; Renno parte do rejeitado,
do que foi encontrado ao acaso, unindo-o a um texto/titulo que ressignifica
as imagens; Vera Chaves apresenta partes de sequéncias de filmes,
enfatizando a situacdo da mulher e sua representagcao; e eu crio enigmas,
formados por conjuntos de imagens dispares e que, ha sua maioria, ndo sao

reconheciveis como deste ou daquele filme. Nao trabalho com imagens que
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apresentem atores conhecidos, nem calco o meu discurso sobre os filmes
dos quais extrai as imagens.

Mas este tipo de conclusdo somente fica claro no confronto com os
trabalhos de outros artistas. O fato de Rondepierre apresentar suas obras
sobre um suporte Unico reforca sua intencdo; o fato de Waters, apesar de
trabalhar com uma série de fotos, apresenta-las em uma moldura unica,
direciona nossa percepcao para a leitura una que ele quer dar, assim como
0sS outros, cada qual com sua opcdo. Provavelmente a minha opcao por
deixar as imagens independentes, fisicamente, reforca o fato de as imagens
terem origens diversas, mas mais do que isto, torna o discurso mais aberto.
Digo isto porque, na forma como apresento, qualquer pessoa se dara conta
de que as imagens poderiam ser trocadas de lugar, ou mesmo trocadas
entre trabalhos, e que aquela juncdo que estou apresentando, aquela
relacdo, € apenas uma das possibilidades. E assim como as montagens,

também as leituras poderiam ser varias.

Porém, de todas as maneiras, parece que 0 que nos une é a
fascinacdo pelo cinema, mesmo que tenhamos olhares tdo diversos. E
parece-me também que, de alguma maneira, mesmo sem nos darmos conta,

fazemos nossos trabalhos para Roland Barthes. Afinal ele escreveu:

Serd que no cinema acrescento a imagem? — Acho que ndo; ndo tenho
tempo: diante da tela, ndo estou livre para fechar os olhos; sendo, ao reabri-
los, ndo reencontraria a mesma imagem: estou submetido a uma voracidade
continua; muitas outras qualidades, mas ndo pensatividade; donde o
interesse, para mim, do fotograma.3®

138 BARTHES, A camara clara, 1984, p. 85.
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Acredito porém que, em parte pelo menos, solucionamos o problema,
apesar de gostarmos muito de cinema, diferentemente de Barthes.

Mas € possivel dizer agora que o que me levou a fazer estes
trabalhos foi um sentimento semelhante ao de Barthes: uma vontade de ter
comigo determinados momentos. Preservar momentos, normalmente
fugidios, aparentemente banais, em que nada de importante acontece, que
mostram olhares, indicam movimentos, que enunciam passagens.

Mas vamos ver como cheguei a esta opcao de trabalho.



155

ANTES DO REGISTRO FOTOGRAFICO

Sobre a Transicao

Até chegar a producdo atual, varias experiéncias foram feitas,
algumas sendo executadas integralmente e outras ficando apenas como
estudos. Os primeiros trabalhos realizados, e que acabaram por indicar o
caminho a seguir, foram uma espécie de transicdo da producdo anterior!®’,
para o que estou desenvolvendo nesta pesquisa. Nos trabalhos de 1999138
associei imagens de santos, alguns ja anteriormente trabalhados, com
apropriacdes de imagens oriundas de diversas midias — pintura, historias em
quadrinhos, cinema - justapondo-as. Naquele momento ainda havia uma
preocupacao de refletir sobre a mesticagem cultural, através de associacdes
entre imagens de diversas origens — cultura popular, cultura de massa e
cultura erudita — que ndo passava de um remanescente da pesquisa do
mestrado. Dentre estes trabalhos, em um utilizei, pela primeira vez, uma foto
de um filme - “Frankenstein™3® - e o resultado pareceu-me interessante, o
gue me levou, posteriormente, a fotografar filmes.

Foram executados, naquele momento, trés trabalhos: “Aviso aos
navegantes”, “Abencoai as feras e as criangas” e “Se um viajante numa noite

de inverno”, todos em 1999.

137 Produgéo de 1994 e mestrado.
138 Expostos no Museu de Arte Contemporanea — MAC/RS; Porto Alegre, RS, 1999.
139 Frankenstein, 1931. James Whale, nascido na Gra-Bretanha (1896-1957).
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Para a sua execucao, decidi testar uma solucao técnica, parcialmente
experimentada em trabalhos anteriores'*®, que era o uso de imagens
plotadas. Buscando dar continuidade a procedimentos ja utilizados, no caso
as apropriacdes, me propus a utilizar apenas imagens prontas, impressas,

gue foram escaneadas para posterior plotagem sobre lona vinilica.

O primeiro dos trés trabalhos surgiu, e veio pronto como uma imagem
mental, isto é, a idéia de sua constituicdo surgiu inteira, integra. “Aviso aos
navegantes” (34), antes de sua confecgao, ja existia em meu pensamento.
Este trabalho é formado pela reprodugdo do “santinho” de Santa Barbara
(que utilizara em outro trabalho executado anteriormente, “As Santinhas”, de
95/96) e por um detalhe de um estudo do “Naufragio do Medusa” de
Gericault (extraido da colecdo “Génios da Pintura”). Por que o uso de
“santinhos”? Nao tenho certeza, mas acredito que foi uma maneira de
retomar imagens ja trabalhadas por mim, e com as quais continuo me
identificando bastante. Refletindo sobre a relacéo estabelecida, mais do que
a repeticao do “santinho”, percebi que dava continuidade a producéo anterior
- na qual a questdo da mesticagem cultural era um dos eixos principais —
através da utilizacdo de uma imagem da cultura popular e outra da cultura
erudita.

Os trabalhos seguintes n&do surgiram com tanta facilidade. Tendo
definido que nestes trabalhos utilizaria “santinhos”, como forma de dar
unidade ao conjunto, imaginei, em um primeiro momento, que o0s trés

trabalhos deveriam relacionar um santinho com um detalhe de pintura, pois

140Trabalhos apresentados na exposicdo — Singular no Plural — Pinacoteca do I.A. - UFRGS; 1999.
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34. “Aviso aos navegantes”, plotter s/lona vinilica, 1999, 129x198,6cm.
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seria uma maneira de atenuar as diferencas de linguagem entre os dois
elementos. Minha proposta originalmente ndo era de atenuar diferencgas
buscando uma unidade, muito pelo contrario. Porém, talvez de forma
inconsciente, naquele momento, percebi que mais do que as diferencas de
linguagens e técnicas, me interessavam as relacdes entre as imagens
representadas. A utilizacdo de materiais diferentes, nas duas imagens,
desviaria a atencdo para outros aspectos do trabalho, o que ja ndo era o
centro de meus interesses. N&o conseguindo estabelecer relagbes que me
satisfizessem entre os “santinhos”, com os quais me propunha a trabalhar, e
as pinturas, parti para outra solucdo. Decidi entdo que cada “santinho” seria
unido a uma imagem de origem diferente, mas todas transpostas para a
plotagem.

“‘Abencoai as feras e as criangcas” (35) define-se a partir desta
decisdo. A minha vontade de usar o Anjo da Guardal4' associou-se a
lembranca de uma cena do filme “Frankenstein”. Nas duas imagens se
estabelece uma relacdo de perigo entre a 4gua e as criancas. A incrivel
semelhanca que existe entre as poses do Anjo e a da Criatura, que s6
percebi enquanto fotografava as imagens do filme no video, acabou por
definir o trabalho. O fato de ter fotografado este video acabou por
estabelecer posteriormente o eixo de toda pesquisa.

“Se um viajante numa noite de inverno” (36) foi o terceiro trabalho
executado. E foi também o mais dificil. Iniciei por escolher Sao Cristovao,
protetor dos viajantes, segundo a crenga popular. A intencdo ao procurar

a segunda imagem era a de relaciona-la a viagem, e que nao fosse nem

141Utilizado em pintura apresentada na exposicdo na Casa de Cultura Mario Quintana, em 1994,
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35. “Abengoai as feras e as criangas”, plotter s/lona vinilica, 1999, 129x199.4cm.
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ESSA NAVE,

36. “Se um viajante numa noite de inverno”, plotter s/lona vinilica, 1999, 129x220cm.
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pintura e nem fotografia. A escolha acabou caindo sobre as histérias em
quadrinhos e, como normalmente ocorria, em uma histéria de um
personagem com alguma relacdo com minha infancia — Flash Gordon.

Os trés trabalhos, acima comentados, tém estruturas bastante
semelhantes. Neles todas imagens foram escaneadas e impressas sobre
lona vinilica. A davida que surgiu, no primeiro momento, era se as imagens
deveriam ser impressas sobre um Udnico suporte, ou se deveriam
permanecer independentes, como acabaram ficando. Entendi que se
ficassem unidas, em primeiro lugar, ndo teria possibilidade de testar opcoes.
Em segundo lugar, e esta é a razao principal, porque se a pesquisa que
desenvolvo € sobre a justaposicdo de imagens, esta deveria ficar explicita.

Tendo as imagens separadas, ao monta-las foi possivel experimentar
diversas distancias entre elas, optando por encostar uma na outra. Apesar
de aparentemente unidas, o olhar mais atento mostrara a fresta que as
separa. Acredito que isto indicard um caminho para a observacéo. O fato de
justapb-las, de maneira tao aproximada, acentua uma espécie de
reverberacdo de uma sobre a outra. E como se d& esta reverberacdo? Os
pares de imagens escolhidas, de maneiras diferentes, apontam o0s
caminhos.

“‘Aviso aos navegantes” é formado pela Santa Barbara e pelos
naufragos de um navio. Santa Barbara € a protetora dos navegantes, a que
controla as tempestades. Ela aparece no “santinho” sobre as &guas,
rezando, olhando para os céus. Enquanto isto, ao seu lado — na imagem ao
lado — um grupo de homens desesperados, de costas para a Santa, tenta

chamar a atencdo de um navio que passa ao longe. Ao que tudo indica, ha
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um descompasso entre as duas cenas, aqui unidas: por um lado a placidez,
a aura celestial em oposicdo ao desespero humano e ao mesmo tempo
olhares que ndo se vém, cada grupo olhando para um lado. E um jogo de
desencontros entre o idealizado e a realidade, o que deveria acontecer e o
ocorrido, ja que a Santa deveria proteger e pelo visto ndo protegeu.

“‘Abencoai as feras e as criangas”, que utiliza a imagem do Anjo da
Guarda e da Criatura do filme “Frankenstein”, propde uma relacéo diferente.
Na verdade, apesar da aparente semelhanca das duas imagens, o0 que
ocorre sdo situacbes opostas. Para se compreender este trabalho, pelo
menos da forma por mim imaginada, € necessario um conhecimento
anterior, ou seja, reconhecer o filme e lembrar como termina a sequéncia da
qual apresento um unico fotograma. Acredito ser facil imaginar, com uma
dose de humor negro, que talvez o Anjo ndo seja a figura tdo protetora, mas
que esteja ali para jogar as criancas na agua, como faz a Criatura, no filme.
Esta leitura é pertinente para quem conhece o filme. Por esta razao evitei,
posteriormente, trabalhar com imagens que necessitassem de um
conhecimento prévio, pois percebi que o espectador teria uma compreensao
parcial das minhas intengdes.

“Se um viajante numa noite de inverno” estabelece uma relagao entre
imagens que se referem a situagdes absolutamente distantes no tempo.
Uma imagem do passado - o santo - carregada de toda uma informacéo
mistica, de religiosidade, algo de primitivo e uma imagem do futuro — o
lancamento de um foguete para Jupiter - ou seja, alta tecnologia. S&o
Cristovao, que zela pela seguranca dos viajantes, normalmente visto como

elemento de protecdo em caminhdes e carros, tem seus poderes aqui
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colocados em duvida, como os santos dos outros trabalhos, pois se pode ler
na imagem, um pai dizendo para seu filho: Talvez nunca mais vejamos esta
nave! Também imagino que poderia se pensar, que dentro da nave, na
cabine do piloto, haveria uma imagem de S&o Cristovdo, como o0s

caminhoneiros tém.

Sobre um Desvio na Rota

O segundo grupo de trabalhos foi executado para ser apresentado na
mostra intitulada “Sobre Desenho”%?. Creio que este é o conjunto menos
afinado com a pesquisa, do modo como ela se desenvolveu posteriormente.
S&o cinco obras nas quais associo impressao a laser e desenhos (aquarela
e lapis de cor). Como na série anterior, cada trabalho também é composto
de duas imagens, sendo a primeira uma copia a laser da ilustracdo de
verbetes do “Diccionario Pratico lllustrado” de 1949143 e, a segunda, um
desenho feito a partir desta ilustragédo. A este conjunto dei o nome de “Assim
€, se assim |he parece”, acrescentando um subtitulo em cada: “Lutadores”,
“Phylactério”, “Eros”, “Orpheu” e “Mephistopheles”.

O jogo estabelecido entre estas imagens é bastante diferente das
relacdes que regem o primeiro conjunto. Aqui, na maior parte dos desenhos,
teremos uma alteracao de significado a partir da soma das duas imagens.

A primeira imagem escolhida foi a dos “Lutadores” (37), ja trabalhada
em desenho do mesmo nome em 1992. Neste caso a complementagéo se

da por uma repeticéo da ilustracdo, vazada sobre um fundo rosa. Percebe-se

142 Exposicéo coletiva que ocorreu na Galeria lberé Camargo, Usina do Gasémetro, Porto Alegre - RS,
2000.

143 Material ja utilizado por mim em série de desenhos apresentados em exposicdo na Casa de Cultura

Mario Quintana, em 1994,



37. “Lutadores” , impressdo a laser, aquarela e lapis de cor s/papel, 2000, 30x80cm.

Phylactério.

38. “Phylactérico” , impressdo a laser, aquarela e lapis de cor s/papel, 2000, 30x80cm.
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39. “Eros”, impressdo a laser, aquarela e lapis de cor s/papel, 2000, 30x80cm.

40. “Orpheu”, impressdo a laser, aquarela e 1apis de cor s/papel, 2000, 30x80cm.

41. “Mephistopheles” , impressio a laser, aquarela e lapis de cor s/papel, 2000, 30x80cm.
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apenas a silhueta dos lutadores, 0 que da a impressdo de um casal
abracado. Quando o olhar volta a primeira imagem, ela surge com uma
conotacéo diferente da que tinha originalmente.

“Phylactério” (38) € o que mais difere dentro deste conjunto. E o Gnico
gue ao repetir a imagem, no desenho, altera sua colocacao na folha, a forma
passando da posicao horizontal para a vertical e, aléem disso, ndo deixa a
forma vazada. Imaginei que, nesta posicdo e colorida de vermelho, poderia
ser associada a uma figa (apesar de estar com a méo aberta) que, segundo
a tradicdo popular, da sorte e € também um amuleto como o filactério.

Os desenhos seguintes propdéem relacdes semelhantes entre as
imagens, ou seja, nos trés casos €é criado uma espécie de cenario, deixando
vazadas as formas que se repetem, o que coloca as figuras num contexto
gue transforma seu sentido original.

“Eros” (39) no desenho perde as asas e ganha como fundo uma
floresta tropical estilizada, lembrando as pinturas de Rosseau; “Orpheu” (40)
€ colocado em uma espécie de altar e ganha algumas flechas sobre si,
lembrando S&o Sebastido, e “Mephistopheles”, (41) por sua vez, surge num
esplendor de carro alegérico de Carnaval.

Como em trabalhos anteriores, aqui também parto da apropriacéo de
imagens ja existentes, no caso, pequenos desenhos que ilustram verbetes
de um antigo dicionario. Considerei estes desenhos, depois de ampliados
através de um processo eletronico, como a primeira imagem. A segunda
imagem, que foi por mim executada, cria um entorno para as figuras, que
aqui se presentificam pela auséncia. Através de um plano de cor, de uma

sugestdo de ambiente ou da marca do vazio deixado pelas figuras, os
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elementos antes isolados mantém seus significados e ao mesmo tempo se
ressignificam. O desenho proposto ao espectador é como uma espécie de
jogo; porém neste ndo ha uma resposta correta, um acertador. Quem entrar

nele ja ganhou.

Sobre a Escolha Acertada

O grupo seguinte ndo ultrapassou o estagio de estudo, mas mesmo
assim foi extremamente importante dentro do processo de definicdo do que
viria a ser a pesquisa. Nao tenho uma lembranca exata de como surgiu a
idéia de trabalhar com o tema da viagem, da passagem e do sonho, este
também como uma espécie de deslocamento; talvez a partir de alguma das
leituras em que estes termos eram citados, mas ndo tenho certeza. Estes
trabalhos foram constituidos também por duas imagens: uma fotografia do
real, feita por mim, em rodoviarias, aeroportos - para os trabalhos
relacionados as viagens - associada a uma foto de um filme. Para os
trabalhos mais diretamente ligados aos sonhos, fiz uma série de fotos de
camas desarrumadas, usadas, e que também se associavam as imagens
extraidas do cinema.

Para executar estes trabalhos, além das fotos tiradas da realidade,
comecei a fotografar os filmes, iniciando meu banco de imagens. Porém
percebia como um problema o fato das duas imagens associadas terem
caracteristicas tao diferentes entre si. Esta diferenca ndo me satisfazia, pois
nao estava ligada a tematica das fotos, ou em seus enquadramentos, ou no
fato de eventualmente uma ser em cores e a outra em preto e branco. O que

as tornava inconciliaveis era que uma tinha uma textura, advinda da tela do
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video, e a outra ndo. E me agradavam mais as imagens com textura, que
inclusive estabeleciam um dialogo com pinturas por mim produzidas
anteriormente. Ja tendo um principio de banco de imagens, testei a
possibilidade de justapor apenas as fotos obtidas a partir do video. Nesta

ocasiao, foi encontrada a solucéo dos problemas.

42. “Harmonico n° 17, 2000, 51x150cm.

Surgem assim 0s primeiros trabalhos da série em curso: o primeiro,
“Harmoénico n° 1” (42 e |) ja comentado anteriormente, mostra um homem
gue dorme e uma cena palaciana, algo greco-romana. Para mim, que ainda
naquele momento imaginava os trabalhos tendo como tema os sonhos,
viagens e passagens de uma situacdo ou lugar para outro, tudo se
encaminhava bem, pois este trabalho remetia ao onirico, de uma imagem

sonhando a outra.

43.”Melddico n° 17, 2000, 51x150cm.
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O trabalho seguinte, “Melddico n° 1”7 (43 e Il), parecia confirmar esta
direcdo: também duas fotos, a da esquerda, a cores, a sala de uma
residéncia, tendo ao centro um homem de costas e ao fundo em contraluz,
outra figura humana, diante de uma porta. A fotografia a direita, em preto e
branco, é uma vista a partir de um cais, com um navio ancorado proximo.
Mesmo que estes trabalhos estivessem dentro da tematica a qual me
propunha — uma despedida, uma viagem que estava para acontecer -
comecei a perceber que a preocupacdo com o tema dos trabalhos so6
tornava mais dificil a criacdo de novas obras. E que a Unica atitude sensata
naquele momento era esquecer tema ou assunto e simplesmente executar
trabalhos, partindo do meu banco de imagens, e ampliando-o. E importante
deixar claro que quando me refiro ao tema — o0s sonhos, viagens e
passagens de uma situacao ou lugar para outro - estou pensando na relacéo
que estabeleco entre os significados das imagens, e ndo em conceitos
operacionais - como justaposicdo ou apropriacdo - que sao temas deste
texto e ndo das obras. Se houvesse entdo algum tema importante para ser
trabalhado, ele surgiria e eu o perceberia ao observar um conjunto maior de

trabalhos.

Tomada de Posicao

Os trabalhos que surgiram nao tinham mais um tema definido a priori,
nem algo que possa ser definido como tema de todos os trabalhos. Cada
trabalho se constituia a partir do material de que disponho e que continua
sendo ampliado. Entender os critérios das escolhas, ou tentar justifica-las, é

dificil. Estariamos entrando em um terreno nebuloso para o artista, que € o
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da interpretacéo e da leitura da sua prépria producéo. Acredito ndo ser este
o meu papel. Depois das obras concluidas, consigo estabelecer, ou
perceber, os modos e maneiras como articulo relacdes, mas isto a posteriori,
e ndo durante a execucdo. E este aspecto, o de ndo saber o que vai
acontecer, que torna interessante, para mim, continuar fazendo. Nao tenho
uma idéia preconcebida, um plano tracado, ao executar os trabalhos. Se eu
soubesse de antemé&o o resultado, isto eliminaria o prazer de fazer, o jogo de
criar.

Arturo Ripstein,#4 ao ser questionado sobre as escolhas de temas de

seus filmes, disse:

E 6bvio que na obra de um cineasta com muitos anos de carreira uma série
de temas se repetirdo. Cabe aos criticos, aos ensaistas e aos observadores
atentos se darem conta de quais sdo esses temas. Mas eu ndo busco
previamente um caminho quando penso em filmar. O natural é que um
cineasta se encontre com um tema ou uma série de elementos que lhe
agradem ou que lhe digam respeito. Nunca planejo: “No préximo filme vou
tratar da soliddo ou do desespero ou da intolerancia”. Subitamente,
aparecem coisas que me agradam. Elas surgem, e eu filmo, porque me
concernem ou me assustam ou me preocupam.4®

Concordo, principalmente quando diz que “subitamente, aparecem
coisas que me agradam. Elas surgem e eu fiimo”. E eu fotografo. Sem
motivos aparentes, sem uma logica predeterminada. Apenas sei que aquela
imagem me interessa. E este aspecto deve ser sublinhado. Ha diversos
filmes assistidos, com boas condi¢fes técnicas para produzir as fotos e dos

guais acabo por ndo extrair nenhuma imagem, simplesmente porque ndo me

144 Cineasta mexicano, nascido em 1943.
USRIPSTEIN, Arturo, em entrevista ao Folha de S. Paulo — ILUSTRADA — E12, 09/06/2001-06-16.
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parecem adequadas. Podem ser belas imagens, que dariam bonitas fotos
mas que, neste momento, ndo me dizem respeito.

Mas devo enfatizar porém que, ao propor uma tese em Poéticas
Visuais, ndo delegarei, conforme Ripstein propde, as andlises sobre a obra,
principalmente quanto aos procedimentos, “aos criticos e ensaistas”. Mas

guanto aos temas e as possiveis leituras, isto sim, posso delegar.



Comentarios afetivos: O intervalo nas matinés

Nas matinés de fim de semana nos cinemas do bairro, na minha
infancia, e isto é no final dos anos 50 e inicio dos 60, sempre
passavam dois filmes. Normalmente, os mais diferentes possiveis:
filmes do Mazarropi com Hércules, ou filmes do Elvis Presley com
bang-bang, ou as chanchadas da Atldntida com o Tarzan ou do Jerry
Lewis com Doris Day e Rock Hudson.

E entre os dois filmes havia o intervalo.

Era a hora de comprar novo estoque de balas e ir ao banheiro.
Mas principalmente era a hora de trocar figurinhas (naqueles tempos
havia muitos albuns de figurinhas no mercado) ou revistas em
quadrinhos, quando surgia um verdadeiro mercado, trocando de maos
o Pato Donald e a Luluzinha, ou o Flash Gordon pelo Tarzan, ou o
Gasparzinho e o Brazinha pelo Super-Homem ou pelo Batmam. E tinha
também a ala de jogo, onde se batia figurinha, pelos corredores, no
chdo, desde que ndo tivesse tapete.

Para quem ndo sabe, “bater figurinha” consistia em empilhar
figurinhas duplas que a gente tivesse, dois guris (dizem que as gurias
também, mas ndo me lembro), um contra o outro, e se batia com a mdao
em concha sobre esta pilha. Com a batida, vdrias figurinhas viravam,
e estas ficavam sendo do guri. Neste jogo “grandes fortunas” de
figurinhas se perderam, mas sempre havia uma préxima matiné, com
seu intervalo, para se recuperar o prejuizo.

Hoje fico pensando em como ficavam estas misturas todas das
tardes de Domingo na cabeca: afinal era uma quantidade enorme de
personagens de todos os tipos, uns cantando, uns lutando, uns
estdticos, outros dancando e fazendo surfe e correndo em bigas
romanas e fazendo palhacadas e namorando e lutando contra deuses
(os do Olimpo) e atacando indios (que naqueles tempos eram sempre
bandidos). Ndo sei até que ponto ndo estava nascendo ai esta tese,
que vai costurando pedacos de imagens de uma época. Imagens estas

que formaram o imagindrio de uma geracdao, pré-teve.



3° CAPITULO
SOBRE AS PARTES E OS CONJUNTOS
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Neste capitulo trataremos de duas questdes diferentes e
complementares, no que se refere aos trabalhos. Estes sdo conjuntos de
fotos, como ja foi dito anteriormente, e serdo analisados em alguns aspectos
relativos as partes que os formam (as fotografias isoladas), e os conjuntos
(as relacdes que se estabelecem entre as diversas imagens). Em primeiro
lugar analisaremos as imagens individualmente, sendo pensadas a partir de
suas origens, ou seja, os fotogramas e apds 0s conjuntos — os dipticos, 0s

tripticos e algumas excecdes (os tripticos + um).

SOBRE OS FOTOGRAMAS COMO FRAGMENTOS

J& escrevemos varias vezes sobre o fotograma, principalmente sobre
0 que ele é, enquanto elemento minimo de um filme. Aqui retomaremos esta
definicdo para, a partir dela, tentarmos ir um pouco adiante, percebendo

seus possiveis significados. A definicdo do dicionario, a mais simples diz:

O fotograma é a imagem unitaria do filme, tal como foi registrada, sobre a
pelicula; ela tem geralmente e desde a estandartizacao do cinema falado, 24
fotogramas por segundo de filme. Cada fotograma é uma fotografia, tomada
a uma velocidade relativamente lenta correspondendo ao tempo de
exposicao da pelicula em cada parada de seu avango no interior da camera
(em torno de 1/50 de segundo); também o0s movimentos rapidos sao
traduzidos por desfocamentos. Na projecdo, os fotogramas ndo sdo jamais
vistos individualmente, mas fundidos, (...) com aqueles que o precedem e o
seguem, dando a impressdo de movimento.14®

146 I.e photogramme est [’image unitaire de film, telle qu’elle est enregistrée sur la pellicule; il y a, en régle
générale et depuis la standardisation du cinéma parlant, 24 photogrammes par seconde de film. Chaque
photogramme est une photographie, prise a une vitesse relativement lente correspondans au temps d’exposition
de la pellicule a chaque arrét de son avancée dans le couloir de la caméra (environ 1/50 de seconde); aussi les
mouvements rapides s’y traduisent-ils par des flous. En projection, le photogramme n’est jamais vu
individuellement, mais fondu, (...) avec ceux qui le précedent et le suivent, donnant une impression de
mouvement. AUMONT e MARIE, 2002, p.156.
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Poderia ressaltar, neste momento, a parte da definicdo que diz “cada
fotograma é uma fotografia”, por ser o aspecto mais enfatizado em minha
pesquisa. Eu, realmente, transformo os fotogramas em fotografias, pois Ihes
dou como suporte o papel. Porém estes fotogramas sao fotografias
diferentes das imagens obtidas com as camaras fotograficas. E sé&o
diferentes porque no momento que foram obtidas, quando ainda eram
apenas cinema, ndo foram pensadas e muitas vezes nem percebidas na sua
individualidade. Como diz Barthes, “na Foto, alguma coisa se p0s diante do
pequeno orificio e ai permaneceu para sempre (...); mas no cinema alguma
coisa passou diante desse mesmo pequeno orificio: a pose € levada e
negada pela seqliéncia continua das imagens.”#’

Quando de sua captacao, os fotogramas eram apenas parte de uma
acao que, esta sim, foi planejada, desejada. E seguindo este raciocinio, eles
foram “pensados” sempre como uma imagem “entre” outras. A palavra
‘entre”, aqui nos dois sentidos que pode assumir: como uma imagem entre
muitas, mas também como algo fisico, como uma imagem entre a anterior e
a posterior.

E o fotograma somente tem o sentido desejado pelo diretor de
cinema, quando esta colocado exatamente naquele lugar predeterminado,
entre determinados fotogramas. No momento que ele sofre um
deslocamento, como os que faco, seu sentido é muitas vezes nublado,
torna-se confuso, torna-se uma imagem mais indefinida, aberta a novas

significagdes, mais permeavel a novas leituras.

147 BARTHES, A camara clara, 1984, p.117.
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Vou tentar exemplificar, para tornar mais claro o que estou tentando
dizer. A imagem de uma pessoa com 0 rosto coberto pelas maos - ela
poderia estar desesperada, chorando, apenas cochilando, com dor de
cabeca ou pensando. Uma pessoa de costas em um ambiente com outra ao
longe, cuja expressdo nao podemos ver - poderiam estar conversando,
brigando, fazendo uma declaracdo de amor, se despedindo ou se
encontrando. Uma paisagem vista de dentro de um automovel, pode ser
uma perseguicdo, uma fuga, um passeio. E para terminar estes exemplos,
uma mao segurando um punhado de fotos — quem as esta segurando pode
estar apenas olhando imagens antigas, pois tem saudade de um outro
tempo, ou lembra alguma pessoa, ou aconteceu algo com aquela pessoa
retratada na foto. Quando estas imagens estavam no seu lugar, dentro do
filme, ndo existiam estas duvidas. Estava claro qual era seu significado.
Porém ao serem deslocadas tornam-se indefinidas, permeéveis a diversos
significados.

Mas nem todas imagens fotograficas sdo assim, permedveis. Na
maioria das vezes, mesmo quando estamos diante de uma fotografia
desconhecida e ndo sabemos quem sdo as pessoas, sabemos se € uma
pose, uma festa, um passeio a praia e inferimos o estado de animo das
pessoas naquele instante que foram captados.

N&o tenho certeza, mas acredito que a maioria dos fotogramas
extraidos de filmes n&o tem esta caracteristica de serem indefinidos,
permeaveis, mesmo quando deslocados de seu contexto. Porém acredito
que os que escolho sim, estes tém. E possivel e mesmo provavel que este

seja um dos critérios que utilizo para definir quais podem ser utilizados por
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mim e quais ndo podem. E trabalhando com o deslocamento destes
fotogramas mais “permeaveis”, para fora de seu contexto, tenho
possibilidades mais ricas ao reinseri-los em uma nova ordem.

E entendo ainda também que esta reinsercdo se da de maneira mais
eficaz no momento que nego ao espectador o conhecimento sobre a origem
das imagens. Nao informo, por principio, a partir de quais filmes as
fotografias foram feitas. Sobre este procedimento parece-me possivel utilizar
uma terminologia utilizada por Jean-Claude Bernardet em sua andlise de

“Matou a Familia e foi ao Cinema” de Julio Bressane. Escreve o autor:

(...) dois grandes principios construtivos operam em Matou: a construgéo
espelhada (...) e aquilo que chamei de sonegagdo de informacdes,

s

laconismo, truncamento. (...) o truncamento € um procedimento que
justamente impede essa operacdo (de busca das origens das referéncias
utilizadas) e ndo permite identificar o inicio do processo. (...) truncamento é
uma ocultacéo das origens, um desprender-se das origens (...).148

E importante salientar que Bernardet, ao utlizar o termo
“truncamento”, ndo esta referindo-se a uma operacdo semelhante a que
faco, mas sim a uma sonegacdo de informacOes de referéncias utilizadas
dentro do filme.

Diz também o dicionario que truncar & “separar do tronco; mutilar
(..)"**9. Confirmando a terminologia de Bernardet, o termo truncamento, aqui,
para referir-se @ maneira como me aproprio das imagens, separando-as de
seu tronco e negando suas origens, me parece bastante adequado. Ao

truncar esta informacgéo, amplio o leque de leituras das fotografias, que seria

148 BERNARDET, 1991, p. 91.
149 FERREIRA, Aurelio Buarque de Hollanda.
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bastante reduzido se o espectador tivesse conhecimento do filme do qual
foram extraidas, pois certamente o0 conteudo deste contaminaria o
fotograma, mesmo quando isolado.

E voltando ao fotograma isolado, podemos ver o que Barthes escreve

sobre seu interesse sobre eles, em detrimento do filme:

Ha muito tempo que este fenbmeno me intriga: interessarmo-nos e até
agarrarmo-nos a fotografias de filmes (as portas de um cinema, nos
Cabhiers), e perder tudo destas fotografias (ndo s6 a percepgao mas também
a recordacdo da prépria imagem) ao passarmos para a sala: mutagdo que
pode levar a uma reviravolta completa dos valores. A principio atribui este
gosto do fotograma a minha incultura cinematogréfica, & minha resisténcia
ao filme; pensava entdo que era como estas criancas que preferem a
“ilustragcao” ao texto, ou como esses clientes que ndo podem chegar a posse
adulta dos objetos (demasiados caros) e contentam-se com olhar com
prazer uma sele¢do de amostras ou um catalogo de um grande armazém.
Esta explicacdo reproduz apenas a opinido corrente que se tem do
fotograma: um subproduto longinquo do filme, uma amostra, um modo de
atrair freguesia, um extrato pornogréfico e, tecnicamente, uma reducgéo da
obra pela imobilizacdo daquilo que se considera a esséncia sagrada do
cinema: o movimento das imagens. (...)

Barthes, ao apontar a “opinido corrente”, deixa entrever sua
discordancia, e logo ap6s continua seu pensamento escrevendo que “O
fotograma € entdo fragmento de um segundo texto cujo ser ndo excede
nunca o fragmento; filme e fotograma encontram-se numa relacdo de
palimpsesto, sem que se possa dizer que um é acima do outro ou que um é
extraido do outro.”%°

Nesta segunda parte da citacdo, estabelece a relacado do fotograma e
filme como uma espécie de palimpsesto, ndo definindo quem recobre quem,

ou qual é mais importante entre eles. Poderiamos dizer que sdo como corpo

150 BARTHES, O 6bvio e o obtuso, 1984. p.57 e 58.
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e alma (sem nenhuma conotacao religiosa); o corpo seriam os fotogramas,
sua matéria (e como diria Rondepierre, fazemos “algo como uma autopsia
pela fotografia” *°); a alma, quem sabe a luz, o imaterial que faz tudo se
mover, que une os fragmentos que formam o corpo e Ihes da movimento.
Uma parte ndo existe sem a outra, estdo eternamente unidos. Mas eu tento
dar vida a estas partes, sem a luz: apenas com o choque entre os diversos
elementos, e é claro, com a imprescindivel presenca do espectador.
Trabalho com uma intencdo aproximada a de Rondepierre que

escreve.

Dar sentido a anatomia de um filme, esta € a minha maneira de trabalhar,
dar existéncia aquilo que nao tem. Nao existiria entdo um “corpo sem
6rgaos”, mas um 6rgao sem corpo, ou seja, com uma alma completamente
nova que introduziriamos. Uma imagem que existe como tal, como um
organismo independente do corpo do qual ele se originou.?

J& me defini como o Dr. Frankenstein, que une pedacos de corpos
para criar um novo ser — as vezes um monstro — eternamente com o
problema de dar-lhe vida, sem a luz fisica, mas talvez com a luz do choque,

do embate entre as imagens.

181 “guelque chose comme une autopsie par la photographie” RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p.32.
152 Donner du sens a I’anatomie d’un film, telle est ma démarche, donner de [’existence a ce qui n’en
a pas. Il n’y aurait donc pas un “corps sans organes” mais un organe sans corps, c’est-a-dire avec
une ame toute nouvelle qu’on y aurait introduire. Une image qui existe en tant que telle, comme un
organisme indépendamment du corps dont il est issu. RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p.122.
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Quando o que Vemos Nao é Exatamente o que Vemos

Falemos agora um pouco da fotografia em si. Se uma foto mostra
uma pessoa, o detalhe de um corpo, ou uma paisagem, € isto que veremos,
na maior parte das fotografias, inclusive nas minhas. Ela, em principio,
“sempre traz consigo seu referente.”'>3 A foto “é sempre invisivel: ndo é ela
que vemos”*, nos diz Barthes. Se o referente for uma pessoa de verdade,
ou apenas uma imagem da pessoa (fotografica ou cinematografica), na
maioria das vezes nao fara diferenca. Veremos uma pessoa chorando,
pensando, caminhando. Esta serd a primeira compreensdo da imagem.
Porém em minhas fotografias, além dos elementos representados, temos
uma outra coisa. Temos também na foto, como parte integrante dela, uma
textura, inseparavel das imagens, na verdade formadora das imagens, e que
poderd levar o espectador a uma outra visdo, a uma outra percepcéo do que
esta vendo. Talvez se dé conta que o que vé (pessoas, paisagens) ndo € o
referente, mas a fotografia de uma representacao do referente (a imagem de
uma imagem); ou que o referente que vé é uma tela de televisdo, devido a
sua textura. Esta dupla possibilidade de visdo parece-me bastante rica, e
inegavelmente inseparavel uma da outra. O que vemos ndo € exatamente o
que vemos.

A foto sempre teve, como caracteristica fundamental, a
representacdo, ou a captacdo do real. Existir na imagem fotogréfica significa
dizer que o objeto ou a cena fotografada existiu. Sobre esta relacdo, entre a

fotografia e o fotografado, escreve Dubois:

158 BARTHES, A camara clara, 1984, p.15.
154 BARTHES, A camara clara, 1984, p.16.
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A foto aparece assim como a marca de uma cisdo entre o Real e 0
Imaginario. Por mais certificadora que seja, por sua proximidade genética
com seu objeto — sabemos de onde ela vem, que o que ela mostra existiu
necessariamente — a foto, porque esta a distancia, é adiada, fendida, porque
jamais é possivel confronta-la efetivamente com o que ela representa, nem
por isso deixa de ser uma imagem flutuante. Exatamente: ela flutua na
certeza. E dai que tira seu poder singular. E ai que submergimos, de corpo e
alma.t®®

Aqui cabe um pequeno aparte. As minhas fotos podem ser
confrontadas com o que representam. O momento captado, o que
normalmente é o instante fugidio, aqui pode ser retomado, quantas vezes se
quiser. Porém, pelas suas caracteristicas de foto, “ela flutua na certeza”, e
esta duplicidade — ndo ser um instante irrecuperavel mas carregar a certeza

da fotografia é que as tornam, a meu ver, extremamente instigantes.

Do Plano como Fragmento

Diversos textos, quando fazem referéncia a um fragmento de filme,
ndo se referem ao fotograma, como vinhamos comentando, e que é
realmente o menor fragmento de uma pelicula. Os textos citados a seguir,
escritos pelo diretor/autor Pascal Bonitzer e a respeito de Raul Ruiz, fazem
referéncia ao “plano” como fragmento; porém colocam estas afirmagbes de
tal maneira que considerei que poderiam ser utilizadas, como se fizessem
referéncia a fotogramas. Mas para nao haver confuséo, e ficar bem claro que
fotograma e plano sdo duas coisas completamente diferentes, vamos a uma

das definicdes de plano:

155 DUBOIS, 1999, p. 350, grifos originais.
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(...) a palavra veio designar uma imagem filmica unitaria, tal como percebida
num filme projetado. Trata-se, neste caso ainda, de uma noc¢ao de origem
empirica: o plano é, no filme terminado, o que resta de uma tomada
efetuada na ocasido da filmagem. Como a tomada, ele se caracteriza antes
de tudo por sua continuidade, e embora seu carater tautolégico, a defini¢cdo
nao pode ser sendo esta: “um plano é todo pedaco de filme compreendido
entre duas mudangas de plano”.**®

Mas vamos ao que escreve Bonitzer:

De fato, os planos tomados isoladamente ndo passam de fragmentos, de
vistas extremamente parciais de uma realidade vasta e mdltipla. Mas se
estes fragmentos, estas vistas parciais, produzem um efeito de realidade
indiscutivel, do qual a montagem se aproveita de forma abusiva para impor
um sentido (..), é que elas ndo sdo percepcdes vagas, mas
enguadramentos seletivos que dao a tela blocos de imagens retangulares. A
estrutura do quadro, da tela, da imagem, da entrada de jogo supbe uma
escolha (teria sido inconsciente), uma separagao entre o que € mostrado e o
gue é escondido, uma organizacao do que € mostrado, uma rejei¢cdo do que
€ escondido. Esta organizacdo, esta separagdo, esta escolha s&o
irredutiveis. E o que significa a funcdo de esconder da tela. No entanto,
estas condicbes, que sdo as do registro, sdo radicalmente diferentes
daqguelas da percepcéo natural.

Um plano ndo é uma percepcéo (...). E um agenciamento de volumes, de
massas, de formas, de movimentos. O quadro néao é o limite vago do campo
visual. E um corte do espaco que cria a articulacdo, a disjuncdo de um
campo e de um fora-de-campo. (O fora-de-campo por si s6, sabemos, se
dissocia, por ser vizinho ao espaco do campo ou por figurar uma outra
dimensé&o, um além absoluto).%’

156, .le mot en est venu a désigner une image filmique unitaire, telle que pergue dans le film projeté. 1/ s agit, la
encore, d’'une notion d’origine empirique: le plan est, dans le film terminé, ce qui reste d’'une prise effectuée lors
du tournage. Comme la prise, il se caractérise avant tout par sa continuité, et malgré son caractére tautologique,
la définition ne peut étre que celle-ci: “un plan est tout morceau de film compris entre deux changements de
plan”. AUMONT e MARIE, 2002, p. 157.

157 En effet, les plans pris isolément ne sont que des fragments, de vues extrémement parcellaires d’une réalité
vaste et multiple. Mais si ces fragments, ces vues parcellaires, produisent un effet de réalité undubitable dont
profite abusivement le montage pour imposer un sens (...), ¢ 'est qu’elles ne sont pas des perceptions vagues, mais
des cadrages sélectifs qui donnent a l’ecran des blocs d’images rectangulaires. La structure du cadre, de l’ecran,
de l'image, d’entrée de jeu suppose un choix (fiit-il inconscient), une séparation entre ce qui est montré et ce qui
est caché, une organisation de ce qui est montré, un rejet de ce qui est caché. Cette organisation, cette
Séparation, ce choix, sont irréductibles. C’est ce que signifie la fonction de cache de I’ecran. Or, ces conditions,
qui sont celles de |’enregistrement, sont radicalement différentes de celles de la perception naturelle.

Un plan n’est pas une perception (...). C’est un agencement de volumes, de masses, de formes, de mouvements. Le
cadre n’est pas la limite vague du champ visuel. C’est une découpe de [’espace qui crée [’articulation, la
disjonction d’un champ et d’un hors-champ. (Le hors-champ lui-méme, on le sait, se disjoint, d’étre contigu a
l’espace du champ ou de figurer une autre dimension, un ailleurs absolu). BONITZER, 1995, p.20/21.
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Cabe aqui salientar a passagem que ele escreve, dizendo que “as
vistas parciais (...) necessitam da montagem para impor um sentido” e
chama a atencao para as escolhas dos enquadramentos, do que é mostrado
e do que é escondido. Estes dois aspectos sdo fundamentais em meu
trabalho. O primeiro - a montagem - que de uma outra maneira também
utilizo, na busca de um sentido, na criagdo de uma sensacdo ou de um
enigma, e o segundo aspecto - os enquadramentos - que é de onde poderei
extrair o material para minhas fotografias, devendo evidentemente me limitar
aquilo mostrado pelo diretor e nunca ao que ele decidiu esconder. E
importante insistir neste aspecto, pois é o diretor que definird a maneira
como as formas (pessoas, objetos, paisagens) se organizam no espaco da
tela. A mim cabera escolher, dentre as op¢des tomadas pelo diretor, aquelas
gue me servem e aquelas que, acredito, poderdo render um trabalho.

Uma outra citacdo, neste caso fazendo referéncia a Ruiz, me chama a
atencao, nao apenas pela relagdo estabelecida entre planos heterogéneos,
mas principalmente em funcdo do aspecto de cada plano ser um “tableau

vivant”.

Uma outra seducéo, desta vez, entra em prética, ndo mais o canto de uma
sereia, 0 modulado de uma voz, o calor de um sopro, a confidéncia de um
segredo, mas a de uma beleza que ndo é continua, heterogénea,
anamoérfica, no plano por plano. Cada plano € um quadro vivo, ele existe
primeiramente nesta fixidez impossivel a qual ele aspira, brilhante,
desfigurado em vinte quatro imagens por segundo.**®

18 Une autre séduction, cette fois, est mise en oeuvre, non plus le chant d’une siréne, le modulé d’une
voix, la chaleur d’un souffle, la confidence d’un secret, mais celle d’une beauté discontinue,
hétérogene, anamorphique, au plan par plan. Chaque plan est un tableau vivant, il existe d’abord
dans cette fixité impossible & laquelle il aspire, éclaté, défiguré en vingt-quatre images par seconde.
LARDEAU, 1983, p.27.
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Neste caso é comentada a impossibilidade da fixidez de um “quadro
vivo” no cinema (clara referéncia a um filme de Ruiz, no qual sdo encenados
quadros vivos — “L’Hypothese du tableau volé”, ou podemos citar também
Passion, de Godard), dos pequenos movimentos, indo da propria respiracao
dos modelos, o piscar de olhos que acontecem inevitavelmente, até a
rebeldia de alguns que decidem sair de seus lugares. Eu, roubando os

quadros, consigo criar ou captar a fixidez impossivel.

Sobre o Tempo no Fotograma

Mas pensemos agora, um pouco, em outro aspecto das imagens: o
tempo. O tempo é um dos elementos mais caracteristicos do cinema, junto
com o movimento, ao contrario da fotografia tradicional, que € estatica e
‘congela” o tempo. Mas o que acontece com um fotograma quando é
transformado em imagem fixa, sobre papel?

Vejamos o que Tarkovski escreve sobre o tempo, ja que ele € um dos
diretores de cinema mais preocupados com este aspecto, em oposi¢cao a
énfase dada pela maioria, como Eisenstein, a montagem como elemento
expressivo. Para ele o ritmo filmico ndo é construido pela montagem, mas
por uma modulacéo do tempo no interior da imagem mesma. Ele “esculpe” o

tempo.

A imagem cinematogréafica nasce durante a filmagem, e existe no interior do
guadro. Durante as filmagens, portanto, concentro-me na passagem do
tempo no quadro, para reproduzi-la e registra-la. A montagem relne
tomadas que ja estdo impregnadas de tempo (...).1*°

9TARKOVSKI, 1998, p.135.
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Nesta primeira citacdo ele escreve sobre a apreensdo do tempo na
tomada, porém um pouco adiante, reforga sua opinido comentando que “o
tempo, impresso no fotograma, é quem dita o critério de montagem, e as
pecas que “ndao se montam “ — que ndo podem ser coladas adequadamente
— sdo aquelas em que esté registrada uma espécie radicalmente diferente de
tempo.”1%0 Saliento, entdo, o “tempo impresso no fotograma”. Em meus
trabalhos, entendo que uno os mais diversos tempos, em uma mesma obra,
sem problemas maiores. Sei que meu caso é diferente do dele, pois ele
trabalha com a duracdo e a sucessédo, aspectos que ndo se encontram em
minha producao.

Quando digo que incluo diversos tempos em um mesmo trabalho, que
tempos séo estes, captados em minhas imagens?

Em primeiro lugar, o tempo em que a imagem original foi feita.

O filme fotografado é recente ou antigo? A matéria da foto, a postura
e 0s enquadramentos dos personagens demonstram isto?

Na maior parte das vezes é facil identificar a época em que o filme foi
feito, ndo soO por ser preto e branco, no caso dos filmes antigos (€ claro que
h&a excecbes, com filmes contemporaneos), mas principalmente pela
qualidade das imagens - um certo desfocamento, uma granulacdo — um tipo
de iluminacé&o mais contrastada, pelas expressfes e poses dos personagens
guando existem ou pelas paisagens, muitas vezes, evidentemente artificiais.
E é claro, que ao se olhar um trabalho no qual estdo diferentes tempos

apresentados, isto alterara a leitura que se fara.

10TARKOVSKI, 1998, p.139.
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Em segundo lugar, o tempo representado.

E um tempo contemporaneo a tomada, ou representa um tempo
anterior ou posterior?

As imagens por mim escolhidas sdo, em sua grande maioria,
contemporaneas das tomadas: representam o tempo presente de quando
foram feitas ou, ao menos, é assim que sao percebidas. Nos raros casos nos
quais é representado um tempo anterior — por exemplo uma cena na
Antiguidade - apesar de poucas vezes utilizado, é relativamente facil de ser
percebido. As imagens que retratam uma outra época (nos meus trabalhos
sempre o passado) acabam por transmitir a idéia de algo que ocorre
enquanto imaginacdo ou sonho. Em resumo, um outro tempo. Em oposicéo,
as imagens contemporaneas das tomadas, aquelas que representam o
tempo presente de quando foram feitas, dao a idéia de uma situacao “real”.

Os dois tipos de tempo a seguir, 0 terceiro e o quarto, ja ndo se
referem ao tempo interno as imagens, mas ao processo de trabalho e a
recepcgao da obra.

Em terceiro lugar, o tempo da apropriacdo das imagens, ou seja, O
tempo que utilizo para ver e rever o video e fazer minhas escolhas, o tempo
do pause e seus congelamentos e dos avangos e retrocessos da fita. Nao
sei se, de alguma maneira, este tipo de tempo deixara marcas na imagem, a
nao ser a propria imagem que é fruto deste processo.

Em quarto lugar, o tempo do observador, quando ele lera nédo so as
imagens, mas estabelecera as articulacdes entre elas. Sobre estas relacdes

entre imagens falarei mais adiante. Sera possivel entdo, pensarmos em uma
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outra modalidade de tempo, que apareceria entre duas imagens
sequenciadas. Este aspecto desenvolveremos adiante, quando escrevermos
sobre “Sugestdes de Deslocamento Temporal’.

Mas além destes tempos possiveis de serem percebidos, com relativa
facilidade, eu percebo um outro aspecto, e que talvez ndo seja tao facil de
explicar.

Percebo o fotograma, quando convertido em fotografia sobre papel,
como um condensador de tempo. E algo diferente da fotografia “normal” que
capta um instante. O fotograma consegue, de alguma maneira, agregar o
tempo, como se trouxesse junto consigo outros fotogramas, anteriores e
posteriores. Como se cada fotograma fosse imantado e estivesse
definitivamente preso aos fotogramas que o cercam.

N&o sei se isto se deve ao fato de ser um fotograma, ou se tem a ver
com as escolhas que fago, com os momentos que capto. E diferente a
situacdo de alguém posando para uma fotografia e a de alguém sendo
captado durante uma acgao e, posteriormente, uma fracdo desta acdo ser
apresentada isoladamente. Porém, poderia se alegar que uma foto
jornalistica também capta uma acdo no seu transcorrer. E mesmo assim,
considero minhas imagens, ndo sei se todas, mas muitas, diferentes das
outras. As que faco, acredito, deixam perceptivel um tempo mais alargado,
um tempo condensado, ndo apenas congelado.

Concordo com Rondepierre quando este escreve que :



187

A projecdo de um filme se sustenta em um desfilamento que nega cada
fotograma como tal. Inversamente, a extracdo de um sé fotograma nega
todo o filme como tal. Raymond Queneau pode dizer que encontramos como
que a atmosfera do filme (contrariamente a foto de teatro, por exemplo), um
tipo de narratividade ou de imaginario em segundo plano.*

Ao falar da permanéncia da atmosfera do filme, no fotograma, ele
repete o que digo, de outra maneira, quando me refiro ao tempo e aos outros
fotogramas que de algum modo viriam juntos com os retirados.

E possivel que este aspecto possa ser relacionado com o que

falaremos a seguir: o discurso na imagem, sem que este esteja relacionado

exclusivamente com o tempo na imagem.

Sobre a Representacédo na Imagem
Quando pensamos no discurso contido na imagem, pensamos no que

esta representado. Consideremos que

(...) “representar” é: ou bem “tornar presente”, ou bem “recolocar”, ou bem
“presentificar”, ou bem “ausentar”; e de fato — sempre — um pouco ambas as
coisas, posto que a representacdo, em sua definicho mais geral, é o
paradoxo mesmo de uma presenca ausente, de uma presenca realizada
gracas a uma auséncia — a do objeto representado — e as custas da
instituicdo de um substituto.162

A partir desta colocagdo inicial ja surge uma questdo. O que esta
representado em minhas fotos? S&o pessoas, objetos, paisagens ou uma

tela de televisdo? Quando Aumont escreve que representar é tornar

161 La projection d’un film se soutient d’'un défilement qui nie chaque photogramme en tant que tel. Inversement,
lextraction d’un seul photogramme nie tout Ie film en tant que tel. Raymond Queneau peut dire qu’on y retrouve
comme [’atmospheére du film (contrairement a la photo de thédtre par exemple), une sorte de narrativité ou
d’imaginaire en arriére-fond. RONDEPIERRE. Apartés, 2001, p.106.

162 ) “representar” es: o bien ‘“hacer presente”, o bien “reemplazar”, o bien ‘“presentificar”, o bien
“ausentar”; y de hecho — siempre — un poco ambas cosas, puesto que la representacion, en su definicion mas
general, es la paradoja misma de una presencia ausente, de una presencia realizada gracias a una ausencia — la
del objeto representado —y a costa de la institucién de un sustituto. AUMONT, 1997, p.114.
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presente, gracas a auséncia do objeto representado, a qual objeto iremos
nos referir no meu caso? E para complicar um pouco mais, tenho pelo
menos trés trabalhos, nos quais minhas fotos mostram fotografias de
pessoas (em dois casos) e, em outro, uma paisagem de cartdo postal. S&o
fotografias filmadas, passadas para video e fotografadas novamente. A
minha foto representa as pessoas e a paisagem, as fotografias ou a tela do
video?

Entendo que temos de aceitar que representam tudo isto ao mesmo
tempo. Diria que sdo fotos em camadas, em abismo. Nao conseguimos
isolar uma das camadas das outras, pois todas sdo uma coisa Unica. Porém
para tornar nosso discurso, neste momento, mais facil, podemos esquecer
da dltima camada, a tela de televisdo, para nos concentrarmos no que esta
sendo mostrado, e captado por mim, nesta tela. A informacdo que todas
imagens sdo de video permanecera subjacente.

Sobre o discurso nos fotogramas Barthes também ja teceu
importantes consideragdes. Em seu texto “O terceiro sentido”, analisa alguns
fotogramas de Eisenstein. Ao deslocar a andlise dele para a minha
producdo, podemos perceber semelhancas e discrepancias, surgindo estas
diferencas através das escolhas e da maneira que utilizo os fotogramas. Em
sua analise Barthes encontra ndo apenas dois niveis de sentido, mas trés.

O primeiro nivel € puramente informativo, “onde se acumula todo o
conhecimento que me fornecem o cenario, 0s trajos, as personagens, as

suas relagdes (...)".1%3 Ou seja, 0 que as imagens representam e que no meu

163 BARTHES, O 6bvio e 0 obtuso, 1984, p.43.
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caso sdo, de modo geral, cenas banais: pessoas caminhando, deitadas,
detalhes de rostos e maos, paisagens, interiores.

O segundo nivel € simbdlico (é o que chama de sentido 6bvio) e que,
no meu trabalho, diferentemente de Eisenstein, acho que néo existe. Pelo
menos ndo tenho nenhuma intencdo de que as minhas imagens simbolizem
algo, pois as que escolho nédo estéo ali para simbolizar uma outra coisa, mas
para apenas serem o que sao.

O terceiro nivel, Barthes mesmo coloca em duvida se “tem
fundamento — se o podemos generalizar’. Diz ele que é aquele sentido “que
vem ‘a mais’, como um suplemento que a minha inteleccdo ndao consegue
absorver, ao mesmo tempo teimoso e fugidio (...) - o sentido obtuso”. E
complementa: “(...) analiticamente, tem algo de irrisério; por causa de se
abrir ao infinito da linguagem, pode parecer limitado ao olhar da razéo
analitica; é da racga dos jogos de palavras, das brincadeiras, (...)".164

Este terceiro nivel, confesso que tenho dificuldade de compreender,
porém acredito que este aspecto que vem “a mais” surge, ndo no fotograma,
como Barthes coloca, mas entre os fotogramas, nas relagbes que surgem
entre eles. Ai, entre as imagens ha um “suplemento [de sentido] que a minha
intelecgdo ndo consegue absorver”. Se algo as torna mais carregadas de
significado séo as relagbes que se estabelecem quando s&o unidas umas as

outras, sem que estejam nelas individualmente.

Para me referir a um outro aspecto que deve ser comentado, quanto

as imagens e ao tipo de sensacao que elas transmitem, poderia citar Susan

164 BARTHES, O 6bvio e 0 obtuso, 1984, p.45.
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Sontag quando escreve sobre o filme “Viver a Vida” de Godard. Ela escreve
que esta obra (e eu assumo suas palavras para minhas fotos) “¢ uma
exposi¢do, uma demonstracdo. Mostra que algo aconteceu e nao por que
aconteceu.”'%® Este aspecto é para mim bastante importante. Ndo tenho
certeza se isto se refere as imagens isoladas, ou se ja estou entrando na
discusséo sobre as relacfes entre elas. Mas acredito que, a0 menos para
algumas imagens, isto seja pertinente. As fotos apresentam situacoes,
normalmente cotidianas, muitas indicando acbes, mostrando que esta
acontecendo algo, ndo se tornando claro nem o que, nem o porqué. Apenas
esta acontecendo algo. Este ndo explicitar o que ou o porqué tem a ver com
minha intencdo de deixar a obra em aberto, abrindo espaco para o
espectador. Posso fazer minhas as palavras de outro artista, Christian

Boltanski:

O que é interessante para mim na obra de arte esta em fabricar um objeto
tdo aberto e deixa-lo ser terminado por aqueles que o olham. Eles o fardo
com a sua memdria — seu passado, seu saber, seu conhecimento. Cada
obra é percebida diferentemente por cada espectador.6®

Mas retornemos ao discutido anteriormente, no que se refere a
caracteristica de mostrar que algo aconteceu e ndo por que aconteceu.

Tomemos Dubois;

(...) a mensagem fotogréfica utiliza plenamente a distingdo entre sentido e
existéncia: a foto-indice afirma a nossos olhos a existéncia do que ela
representa (o “isso foi” de Barthes), mas nada nos diz sobre o sentido dessa
representacdo; ela ndo nos diz “isso quer dizer aquilo”.*®’

165 SONTAG, 1987, p. 231.
16BUENO, 1999, p. 287.
167 DUBOIS, 1999, p. 52.
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Nesta citacdo haveria dois aspectos a salientar. O primeiro, é uma
guestdo ja comentada anteriormente e se refere a caracteristica da foto de
afirmar a existéncia de algo que existiu. No caso de minhas imagens sempre
€ bom lembrar que esta existéncia realmente houve, porém como
encenacao, como representacao e nao como captacao de um evento da vida
real. Um simulacro da realidade. O segundo aspecto € quando é dito sobre a

mensagem fotografica que “ela ndo nos diz ’isto quer dizer aquilo’™. Para
mim é exatamente isto que acontece: simplesmente uma situacdo €
apresentada, ou indicada, ou sugerida, nas imagens e através da juncao das
imagens. Esta situacdo criada ndo quer dizer alguma coisa: ela é, ou ela

pode ser, diversas coisas.

Para ampliar esta questdo podemos retomar Dubois:

A foto? Nao acreditar (demais) no que se vé. Saber ndo ver o que se exibe
(e que oculta). E saber ver além, ao lado, através. (...) Uma foto ndo passa
de uma superficie. Nao tem profundidade, mas uma densidade fantastica.
Uma foto sempre esconde outra, através dela, sob ela, em torno dela.
Questdo de tela. Palimpsesto.168

Ele amplia a questdo, ao nos chamar a atencdo para as multiplas
possibilidades de visdo da foto. Ela é o que ela mostra, mas ao mesmo
tempo ela encobre possibilidades, o que ela pode ser. A imagem
representava algo quando era fotograma dentro de um filme. Mas ao ser

deslocada, pode ganhar nuances novas, ou mesmo novas significagdes. Ao

ser associada a outras, ainda aflorardo outros significados, que estavam I3,

168 DUBOIS, 1999, p. 326.
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mas ocultos, encobertos por uma primeira impressao, talvez por uma visao
apressada. Gosto da idéia de palimpsesto nas fotografias, que ja havia
aparecido anteriormente, de recobrimentos, de camadas, as quais com

aten(;éo Se consegue atravessar.

Sobre as Escolhas Apropriadas

Como ja comentei anteriormente, me aproprio de imagens ha muitos
anos. Vamos rever rapidamente as escolhas feitas no passado, para melhor
compreendermos 0 que mudou e 0 que se mantém em minha producéo
atual. Retomemos mais uma vez as séries apresentadas em 1984, 1994 e
no mestrado, buscando suas peculiaridades.

Na série de desenhos de 1984
(44) se intensifica a utlizacdo de
imagens preexistentes (em sua maior
parte captadas por mim, através de
slides) mas que nao deixam de ser
escolhas que faco. As imagens eram
detalhes de corpos masculinos e objetos
variados, possiveis de encontrar em

residéncias de classe média. Neste

momento a maior parte dos objetos/

44. sem titulo, 1983, 98x70cm.
imagens escolhidos era proveniente da casa de meus pais (com

excecdo das imagens de santos — Sao Jorge, lemanja). Estes objetos

entdo, podem ser vistos de duas maneiras: sdo objetos comuns -
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vasos de flores, fotos antigas de familia, pratos de parede — em grande
numero de residéncias, e portanto imagens que remetem a um padrdo de
gosto de um determinado grupo social. Ao mesmo tempo, tém um carater
bastante pessoal, pois sdo o0s objetos que me cercavam desde minha
infancia, e neste sentido ndo simbolizam nada, sendo apenas uma
referéncia direta a minha propria histéria de vida. E claro que ndo s&o um
registro direto da realidade, mas construcdes elaboradas com o fim de torna-
las exemplares. Exemplares de uma visdo de mundo, e que em minhas
montagens de corpos x ambientes adquiriam um sentido critico/irbnico da
conjuntura social que se vivia haquele momento no pais.

A utilizacdo das imagens de entidades religiosas ou os “bibelés” — o
Lacador e o David de Miguelangelo — resultava, a meu ver, de uma decisdo
mais racional, menos emocional, afetiva. Era uma maneira de comentar, de
forma critica, ndo o possivel mau gosto dos objetos, mas mais do que isto,
comentar o0 gosto do publico freqientador do sistema de artes, buscando
estabelecer relagcbes entre critérios de valores de grupos heterogéneos: um
‘culto” com todos seus preconceitos e outro advindo das camadas
“populares”, com seu gosto “popular” e que normalmente sdo afastados do
circuito da arte dita “erudita”. Sintetizando, acho importante salientar os dois
critérios de escolha neste momento: a forte ligacdo com minhas raizes e

uma visao bastante critica do mundo.

Os trabalhos apresentados em 1994 tém uma caracteristica peculiar:
as imagens escolhidas como referéncia, principalmente para as pinturas,

tém uma forte relacdo com as obras mostradas dez anos antes; porem,
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com resultado bastante diferente. As imagens sao de produtos de consumo
popular (ligados a minha infancia) e os santinhos. O que surge de novo € a
maneira de apresentar estas imagens, que agora sao valorizadas enquanto
imagens, e ndo mais como representacdo de um elemento dentro de uma
situacdo. O olhar tornou-se mais analitico e reflexivo. E como estes
elementos ndo mais se encontram diluidos em um ambiente, sua forca
cresce, colaborando para isto também a técnica e a escala. E ndo so isto,
mas também o0s recursos que utilizo; a repeticdo das imagens, ora como
imagem mesmo, ora como texto, inserindo os trabalhos em um universo
bastante diverso do de 1984. Os desenhos (45) vém para reforcar esta
sensacdo, com a reproducdo de detalhes de paginas de um dicionario
antigo, que além de seu aspecto didatico, de definicdo de palavras, séo
associadas a imagens. Estes desenhos evocam na sua grafia e tipo de
representacdo o passado, e na sua apresentacao enquanto objeto artistico,

um tipo de arte bastante racional. A dupla visdo se mantém (a memoria

THESES

45. “Theseu”, 1992/1994, 50x70,5cm.
afetiva e o carater conceitual) e € explicitada no trabalho-chave que é
‘Rosas d’aprés Kosuth”, no qual a referéncia aos estampados florais de

1984 cria uma homenagem/citacéo da obra de Kosuth, e ao mesmo tempo a
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toda a cultura popular, através das rosas de plastico tdo comuns na vida das
pessoas de minha geracdo. O que se percebe, comparando com a série
comentada anteriormente, € que se mantém um olhar para o passado;
porém agora ndo mais critico, mas sim analitico, ainda mantendo uma certa

ironia, mas tentando pensar nas questdes internas da arte.

Que imagens sao escolhidas na producdo desenvolvida durante o
mestrado, entre 1995 e 1997? Aqui ha algumas retomadas de imagens
anteriormente trabalhadas, porém o leque de possibilidades se amplia de

maneira significativa (46). Havia uma preocupacao consciente de estabelecer

46. “A gente ndo quer s6 comida”, 1996/97, 160x229cm.

relacdes entre imagens da cultura popular, erudita e de massa através de
uma visao critica e nostalgica. De maneira assemelhada ao que ocorrera

nos trabalhos de 1994, uniam-se referéncias pessoais e uma visao analitica.
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Mas 0 que me parece mais significativo nas escolhas é que as imagens sao
uma espécie de arquivo pessoal, uma tentativa de buscar reconstruir a
minha historia, através de associacfes bastante livres. Ndo esquecendo a
familia como origem, e ela aparece em mais de um trabalho, € uma busca
da minha identidade, como individuo autbnomo. Até entdo e naquele
momento inclusive, as imagens escolhidas sdo extremamente ligadas a mim
e a minha historia: minha familia, minhas memadrias, minhas ligacdes

afetivas, o que ndo exclui os outros aspectos ja mencionados.

Falar sobre os critérios de escolha das imagens que estdo sendo
utilizadas nos trabalhos produzidos atualmente parece-me tarefa obrigatoria,
mas dificil e nebulosa. Compartilho este sentimento com Rondepierre: “Néo
€ um acaso se o amago de meu trabalho, se o trabalho ele mesmo em sua
maior parte, consiste em escolher. A escolha, para mim, sempre teve
alguma coisa de dificil”.169

Em principio diria que ndo tem critério algum. Porém, ao analisar o
conjunto utilizado, posso me aperceber que ha certas recorréncias. Mas
retornemos, rapidamente ao inicio desta pesquisa para relatar, mais uma
vez, como tudo comecgou.

Ja comentei o caminho percorrido até tomar a decisao de trabalhar
com imagens de filmes. Também escrevi sobre o fato de que, originalmente,
pretendia trabalhar com imagens que fossem reconheciveis, que o0

espectador soubesse de quais filmes tinham sido retiradas, e que este

169 “Ce n’est peut-étre pas un hasard si le coeur de mon travail, si le travail lui-méme dans sa plus
grande part consiste a choisir. Le choix, pour moi, a toujours été quelque chose de difficile.”
RONDEPIERRE. Apartés, 2001, p.127/128.
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conhecimento atuasse na leitura dos trabalhos. JA comentei que me dei
conta que nao seria o0 melhor procedimento, pois estaria trabalhando a partir
de uma premissa falsa, ou pelo menos de uma premissa dificilima de ser
alcancada, pois pouquissimas pessoas conseguiriam reconhecer os filmes, o
que limitaria, e muito, 0 acesso as obras. Ao chegar neste estagio decidi
simplesmente fotografar as imagens que, de alguma maneira, me
interessassem, sem nenhum outro critério consciente, e ver o que
aconteceria. Este “ndo saber” o que fotografar, no principio, acarretou a
obtencdo de dezenas de imagens nunca utilizadas, e hoje ndo consigo
entender o que me levou a capta-las. Com o passar do tempo, o “nédo saber”
foi de alguma maneira se definindo, e nos ultimos tempos o indice de
aproveitamento tornou-se muito maior, ou seja, talvez o “ndao saber” ja néo
seja tdo ignorante assim.

Aqui posso estabelecer uma relagéo, provavelmente incompleta, de
imagens utilizadas. Vou tentar estipular uma tipologia das situacdes
fotografadas que mais se repetem, ndo obedecendo nenhuma ordem de
importancia ou de quantidade de recorréncias.

- Figuras humanas: a) Em corredores; b) Atravessando umbrais de
portas (estes dois casos, bastante frequentes, entendo que sao utilizados ou
escolhidos como uma maneira de estabelecer ligacbes entre lugares ou
acoes); c) De costas (para dificultar o reconhecimento); d) Deitadas,
dormindo ou néo;

- Detalhes de figuras humanas: a) Rostos, de preferéncia de atores

pouco conhecidos, a0 menos para mim, para torna-los mais “neutros”, mais
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dificeis de serem associados a determinado filme ou a algum estere6tipo ao
qual estejam associados. Nao utilizo por exemplo a imagem de Doris Day,
pois estaria ligada a imagem da boa moca americana, ou a de Elvis Presley,
0 romantico aventureiro, ou ainda a de Silvester Stallone, o herdéi violento
americano e tantos outros; b) Maos, segurando objetos, ou junto ao rosto ou
escrevendo.

- Meios de transporte: a) Navios; b) Carros; c) Onibus.

- Objetos associados a sons e/ou ruidos: a) Radio; b) Telefone; c)
Relogio; d) Televisao; e) Toca-discos.

- Prédios relativamente neutros, que podem servir cOmo Cenario
para algum evento.

- Paisagens urbanas ou ndo, com o0 mesmo objetivo.

Esta lista, ndo esgotando as possibilidades, indica os pontos com
maior reincidéncia e as situa¢cdes que mais se repetem.

Diria que sdo imagens mais sugestivas que expositivas, querendo
com isto dizer que elas mais sugerem do que expdem, ou explicitam
situacdes.

Poderia terminar citando novamente Rondepierre, quando escreve
sobre as dificuldades de encontrar as imagens certas, e entre elas

estabelecer relacdes interessantes:

Potencialmente toda imagem poderia ser interessante e no entanto muito
poucas 0 sdo. Os encontros sdo muito raros. (...) Quero dizer que nao
consigo de jeito algum prever o que faz com que duas imagens, idénticas ou
combinadas funcionem juntas [referéncia as séries Diptyka e Suites, ja
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comentadas anteriormente]. Nenhum sinal indica que existam chances para
gue se passe alguma coisa entre as imagens.’®

Sugestbes de Deslocamento Fisico

Dentre os tipos de imagem que utilizo, comentei anteriormente sobre
as fotografias que indicam ou sugerem passagem entre ambientes: as
fotografias de portas entreabertas, corredores, escadas, estradas. Cabe aqui
contar duas pequenas histérias. Nestas, ficam evidenciadas duas diferentes
maneiras de trabalhar com um elemento de ligagcéo, no caso a porta: como
indice de deslocamento espacial e temporal. De maneira assemelhada
poderiamos falar das escadas, corredores e das ruas em grandes
perspectivas, que na realidade também sdo elementos de ligagdo entre
locais e nos trabalhos podem estar ndo somente enfatizando
deslocamentos, mas também sugerindo deslocamentos de ordem
psicoldgica: transformacdo de um sentimento, uma emog¢do ou uma procura.

E possivel que em meus trabalhos utilize estes indices de
deslocamento de vérias destas maneiras também, estabelecendo ligacbes

entre as imagens no tempo e/ou no espaco real ou emocional.

A primeira historia s0 conheci recentemente, depois de ter feito muitas

imagens de portas — e que estranhamente acabei ndo utlizando nos

170 potentiellement toute image pourrait étre intéressante et pourtant tres peu le sont. Les rencontres
sont tres rares. (...) Je veux dire que je n’arrive pas du tout a prévoir ce qui fait que deux images,
identiques ou raccordées, fonctionnent ensemble [referéncia as séries Diptyka e Suites, ja comentadas
anteriormente]. Aucun signe n’indique qu’il y ait des chances pour qu’il se passe quelque chose entre
les images. RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p. 131/132.
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trabalhos - e a outra que ja conhecia mas tinha esquecido, e que voltou a
minha memaria neste momento da pesquisa.

A primeira histéria: o diretor D. W. Griffith’! ndo inventou a montagem
cinematografica, mas deu um passo nesta direcao. Griffith filmava tableaux —
cenas em uma tomada que contavam uma acao completa (jA comentados
anteriormente) - como todos diretores até entdo. Um dia porém, filma uma
sequéncia na qual, ao final da acdo, o personagem abre uma porta e sai.
Nova cena, novo cenario, uma porta se abre e 0 mesmo personagem surge
fechando a porta atras de si. A abertura e o fechamento da porta
estabeleceram uma continuidade temporal e espacial entre dois tableaux,
algo absolutamente novo para a época.'’?

Esta pequena historia para mim € significativa, pois eu também fiz
muitas fotos - tendo utilizado algumas em trabalhos - de pessoas se
deslocando em escadas ou corredores. Talvez tenha sido uma maneira
inconsciente de indicar uma continuidade entre as imagens, sugerindo uma
possivel ligacéo entre elas. E claro que este recurso, da porta, no cinema,
hoje é banal e é talvez em funcdo desta solugdo tdo comum, que tenha me
vindo a idéia de sua utilizacdo em meus trabalhos.

A segunda histéria: esta faz parte de minhas memorias.

Ha muitos anos passou uma novela na rede Globo, “O Casar&do™’3,
gque usava o recurso da porta como elemento de ligacdo entre as cenas de
maneira extremamente criativa, estabelecendo ndo apenas uma ligacao

espacial, mas também temporal. Resumidamente a histdria acontecia em

71 Griffith, David Wark. Produtor e diretor americano; 1875-1948. Dirigiu mais de 300 filmes, dentre os quais
“Nascimento de uma nagio”, “Intolerdncia” e “Orfis da tempestade”.

172 pINEL, 2001, p.15.

173 Novela de Lauro César Muniz, 1976.
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trés tempos simultaneamente. Tempos estes que tinham uma distancia
temporal bastante grande. Se bem me lembro, a primeira parte acontecia no
final do século XIX ou inicio do XX. A segunda uns 20 anos depois e a
terceira algo como 50 anos mais tarde. Porém as trés historias ocorriam no
mesmo local — o casardo — e diversos personagens cruzavam as historias,
ou seja, eram representados com diversas idades. Pois nesta novela era
utilizado o recurso de um personagem abrir uma porta nos anos 20, e ao
cruza-la estar nos anos 70, cinqiienta anos mais velho. O que no inicio da
novela causava uma certa confusdo, logo foi absorvido e tornou-se algo
bastante claro. Este trabalho com o tempo, tdo inovador em uma novela,

marcou-me fortemente, a ponto de vir permear minha producao atual.

Sugestdes de Deslocamento Temporal

Todos os trabalhos sdo sequéncias de fotos, ou seja, um grupo de
fotografias umas ao lado das outras. Mas aqui quero comentar sobre um tipo
de sequéncia especifica e que se encontra em muitos dos trabalhos: duas
imagens, tiradas de uma mesma cena de um mesmo filme, com alguns
fotogramas de intervalo. A este tipo de imagens em sequéncia chamarei de
‘imagens consecutivas”. Assim sendo, estas imagens consecutivas
provavelmente sdo uma maneira de remeter a origem das imagens: o
cinema (como um modo de representar 0o movimento). Estas duas
fotografias consecutivas apresentam, por exemplo, uma paisagem
escurecendo, um grupo de pessoas descendo uma escada, um 0Onibus se

aproximando. Na maior parte das vezes deslocamentos espaciais, porém ao

mesmo tempo em que se dao no espaco, o olho faz perceber que também
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se desenrolam no tempo. Tempos pequenos, poucos fotogramas distantes
uma imagem da outra, mas que indicam que uma acéo esta ocorrendo.
Estas imagens consecutivas sdo sempre apresentadas com alguma
outra, extraida de outro filme, entre elas. E esta imagem, o que indicaria?
Entendo que sugere uma acéo, uma outra acdo, um acontecimento paralelo,
ao mesmo tempo, entre os dois momentos consecutivos expostos. E nestas
imagens, como se coloca a questdo do tempo? Haveria um tempo, porém
extremamente reduzido, apenas um instante, mas um instante impregnado
de tempo. Ja comentei anteriormente que acredito que minhas fotografias,

por serem extraidas do cinema, carregam um tempo maior, mais dilatado.
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AS OBRAS COMO CONJUNTOS

Sobre o Tempo nas Imagens Fixas

Gostaria de colocar em discusséo, neste momento, a representacao
do tempo nas imagens fixas, mas em um caso especifico. Penso nas
imagens em série, da qual, talvez o exemplo mais conhecido, sejam as
pinturas de Monet, representando a “Catedral de Rouen”. Entendo que a
partir desta discussé@o seja possivel estabelecer uma relacdo com meus
trabalhos. Recorro a ajuda de Aumont, que escreveu sobre esta série de

pinturas, exatamente sobre este aspecto, a representacdo do tempo:

O gue acontece nestas séries? O que acontece do ponto de vista do tempo
para o espectador? A primeira resposta que nos vem ao espirito (...)
consiste em apontar um vinculo quase automatico entre série, sucessao e
narracdo. Tornou-se quase lugar comum do discurso tedérico o recordar que
uma imagem pode contar mais ou menos coisas, mas que duas imagens,
uma depois da outra, ndo escapam a engrenagem de um microrrelato. (...)
Prefiro, pois, de inicio, generalizar e dizer que o que se produz, antes de
tudo, em uma série de imagens diferentemente articuladas é, simplesmente
o efeito de diferenca. Um efeito cognitivo, quase consciente e que consiste
na reconstrugao, por parte do espectador, do que ‘falta’ entre as imagens. 174

174; Qué sucede en estas séries? Qué sucede desde el punto de vista del tiempo y — afiadire — para el

espectador? La primera respuesta que nos viene al espiritu (...) consiste en apuntar un vinculo casi
automatico entre serie, sucesion y narracion. Se ha convertido casi en lugar coman del discurso
tedrico el recordar que una imagem puede contar mas 0 menos cosas, pero que dos imagenes, una
tras outra, no escapan al engranaje de un microrrelato. (...) Prefiero, pues, de entrada, generalizarla
y decir que lo que se produce ante todo en una serie de imégenes diferencialmente articuladas es,
simplesmente, el efecto de diferencia. Un efecto cognitivo, casi consciente y que consiste en la
reconstruccion, por parte del espectador, de lo que ‘falta’ entre las imdgenes. AUMONT, 1997, p.
69.
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Este comentario € pertinente ndo apenas para as Séries, como a
“Catedral de Rouen” (onde estdo representados diversos momentos da
catedral) mas também para as imagens consecutivas que utilizo. Dois
aspectos podem ser salientados desta citacdo: o primeiro € quando o autor
diz que “duas imagens, uma depois da outra, ndo escapam a engrenagem
de um microrrelato”, o que se coaduna com a visao que tenho de meus
trabalhos. Estes mostram situacfes que transcorrem no tempo, as vezes
extremamente curto e outras vezes alongado. E acabam se apresentando
sempre como micro-histérias, mesmo que, eventualmente, ndo sejam muito
claras, sejam mesmo enigmaticas.

O segundo ponto, importante para mim, € quando Aumont escreve
que ha um efeito cognitivo “que consiste na reconstrugdo, por parte do
espectador, do que ‘falta’ entre as imagens” em série. Este segundo aspecto
esta estreitamente ligado ao primeiro, pois o espectador, ao completar o que
“falta’ entre as imagens”, na busca de uma relacdo entre elas, estara

produzindo uma historia.

Complementando seu discurso sobre as séries, Aumont escreve que:

Na confrontagéo entre duas vistas, semelhantes e diferentes, o olhar ganha,
com efeito, uma nova possibilidade: a de encontrar-se entre as duas, ali
onde ndo ha nada — nada visivel. Transforma-se em um olhar intermitente,
em um olhar com eclipses.

As obras mais interessantes aqui s&o as menos narrativas, as que autorizam
a ida e a volta do olhar, o vai e vem, a produgé@o de uma divergéncia, de um
intervalo que n&o se esgota em um simples transcurso de uma duracao
restituivel. 1®

175 «“En la confrontacion entre dos vistas, semejantes y diferentes a la vez, la mirada gana, en efecto, una nueva
posibilidad: la de encontrarse entre las dos, alli donde nada hay — nada visible. Se convierte en una mirada
intermitente, en una mirada com eclipses.

Las obras mas interesantes aqui son, ademas, las mas debilmente narrativas, las que autorizam la ida y la vuelta
de la mirada, el vaivén, la produccion de una divergencia, de un intervalo que no se agota en el simple
transcurso de una duracién restituible.” AUMONT, 1997, p.70.
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Esta citacdo tem dois aspectos que quero salientar. Um deles é
guando diz que as obras mais interessantes, dentro desta categoria, séo as
mais debilmente narrativas. Pode parecer um contra-senso dizer que me
agrada a idéia de terem uma narrativa fragil, quando pouco acima disse que
eram narrativas. Responderia a esta questdo dizendo que, em primeiro
lugar, esta narrativa fragil ndo deixa de ser uma narrativa; em segundo, e ai
entra o outro aspecto pertinente da citagao, ela é construida com “eclipses”,
com escurecimentos, com areas de sombra, com auséncias, que € o0 que a
torna fragil.

Gosto muito da idéia que o autor coloca de um “olhar com eclipses”, e

percebo como bastante adequada aos meus trabalhos.

Sobre a Associagédo entre Imagens

Existem regras que sdo obedecidas na elaboracdo dos trabalhos?
Que tipo de associagdes estabeleco entre as imagens? Como as uno?

Existem algumas regras basicas, para a construcao dos trabalhos,
dentre as quais posso exemplificar com o numero de imagens que 0s
formam. A idéia original previa apenas duas fotografias por trabalho,
estabelecendo uma relacdo de dualidade. Nesta modalidade foram feitas ao
todo cinco obras.

Examinando porém o arquivo de imagens que estava montando,
conclui que poderia formar também conjuntos de trés, o que possibilitaria o
uso de imagens consecutivas que estava produzindo. Chamo de imagens

consecutivas, como ja disse anteriormente, aquelas obtidas da mesma cena
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de um filme. Entdo, para unir em um mesmo trabalho duas fotografias
consecutivas, precisaria pelo menos de mais uma para intercala-las. Abrindo
a possibilidade do uso de trabalhos com trés imagens, acabaram por surgir
alguns que nao tinham imagens consecutivas. Nesta modalidade, de
trabalhos com trés imagens, foram executados 19, a maior parte do
conjunto.

Também produzi algumas experiéncias nas quais este numero era
ampliado, chegando em um caso em que ha nove imagens, o que acabava
produzindo uma narrativa bastante complexa. Desconsiderei estes, para a
pesquisa em curso, pois abririam para uma série de novas questdes, que
nado achei pertinentes para o momento. Foi entretanto nesta fase de
experimentacdo que surgiram algumas obras com quatro imagens, mais
exatamente cinco trabalhos, que chamo de “triptico + um”, pois entendo ser
exatamente isto: sdo trabalhos que poderiam ser de trés imagens, mas tém
mais uma, o que cria uma outra possibilidade de leitura.

Uma outra regra fundamental € sobre a ordenagcdo das imagens
consecutivas. Estas ndo podem estar juntas, devendo sempre ter uma outra
entre elas. As fotografias consecutivas dividem-se em dois grupos: a grande
maioria é feita a partir de uma camera fixa - na qual acontece alguma acéo
diante da camera; e poucos casos nos quais é utilizado algo semelhante ao
zoom ou a um close, ou seja, em que a camera se aproxima de algo,
focalizando algum detalhe do plano.

Um terceiro aspecto, que ndo €& regra, mas sim um fato que se

depreende dos trabalhos, é que todos, sem excecdo, tém alguma figura
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humana. Quando nao for uma figura em plano aberto, ao menos um detalhe
do corpo, como rosto, olhos, maos, sera visivel.

N&o ha uma explicacdo especifica que permita apontar a adocdo de
tais regras. O que se poderia dizer é que a primeira decisdo — a de fazer os
trabalhos com somente duas imagens — buscava, de alguma maneira,
refazer os trabalhos desenvolvidos em 1983, que eram formados pela
oposicao, em um mesmo desenho, de um ambiente em oposi¢ao a um corpo
humano. As outras op¢des ou decisdes foram acontecendo no transcorrer da
pesquisa.

De fato, 0 que se estabelece séo relagdes entre as imagens. O que
busco criar, com tais relacfes?

Ainda é dificil responder, pois ndo tenho o afastamento necessario
neste momento do processo. Porém a pesquisa auxilia-me a encontrar
interlocutores indispenséaveis para o alicercamento de uma reflexdo. Posso
me valer das colocacdes de outros autores e/ou artistas para tentar me
aproximar da resposta. Sobre Eisenstein se escreveu que “ele desejava
provocar no espectador uma emocéo violenta unindo imagens fortes, a priori
sem ligacdo contextual, sem relagdo narrativa.”’® Ja Raul Ruiz diz que “a
simples justaposicdo de dois elementos obsessionais gera,
necessariamente, uma situacdo inesperada.”'’”’ E complemento com
Tarkovski que escreve: “através das associagoes poéticas, intensifica-se a

emocdo e torna-se o espectador mais ativo.”'’® Poderia unir estas trés

176«|| voulait provoquer chez le spectateur une émotion violente en accolant des images fortes, a
priori sans lien contextuel, sans relation narrative.” PINEL, 2001, p. 25.

7L a simple yuxtaposicién de dos elementos obsesionales genera necesariamente una situacion
inesperada.” RUIZ, 2000, p. 103.

178 TARKOVSKI, 1998, p. 17.
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citagbes dizendo que busco criar “associagdes poéticas”, unindo imagens
“sem ligagao narrativa”, mesmo que posteriormente possam criar uma, e que

de alguma forma estas imagens sdo uma “obsessao”.

Divagacéao sobre o Palindromo

Partindo da preocupacdo que tenho de como os trabalhos seréo
percebidos, surgiu-me uma outra questdo, ou melhor dito, visualizei uma
outra possibilidade a partir de leituras aleatodrias. Surgiu o termo palindromo,

relativo a duas situacdes diferentes, quando lia Barthes e sobre Raul Ruiz.

Palindromo de Arcimboldo

O palindromo é uma figura de linguagem na qual um texto pode ser
lido da esquerda para a direita, ou ao contrario, € que mantém o mesmo
sentido!’®. Roland Barthes, em seu texto “Arcimboldo ou Retdrico e
Magico™8° no qual analisa a obra deste pintor, comenta que, na época deste
artista, foi moda pintar imagens reversiveis, ou seja, imagens que ao serem
viradas ao contrério, de cabeca para baixo, ganhavam novo sentido. O autor
analisa um destes reversiveis de Arcimboldo, que representa um cozinheiro
em um sentido e um simples prato de carne no inverso. Este ndo é um
verdadeiro palindromo, ja que seu sentido é alterado na inversao, mas como
continua também tendo um outro sentido, Barthes o chama de palindromo

de Arcimboldo.

179 palindromo: Mot, phrase ou texte qui se lit aussi bien de gauche a droite que de droite a gauche.
Lexique des termes littéraires. Sous la direction de Michel Jarrety. Paris: Gallimard, 2001, p. 302.
180 BARTHES, O 6bvio e o obtuso, 1984.
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Tudo é sempre idéntico, diz o verdadeiro palindromo; quer tomemos as
coisas num sentido ou noutro, a verdade permanece. Tudo pode tomar um
sentido contrério, diz o palindromo de Arcimboldo; isto é: tudo tem sempre
um sentido, seja qual for a maneira como se leia, mas este sentido nunca &
0 mesmo.18!

Partindo deste mesmo tipo de palindromo, ou seja, 0 que inverte o

sentido, Charles Tesson comenta um pequeno filme de Raul Ruiz.

Coube a Raul Ruiz o crédito do primeiro palindromo na cinematografia, uma
curta seqiéncia de 2’ (...) “Um casal (do avesso)’. A unidade de tempo e
lugar é respeitada. A cena, em 19 planos, mostra um casal no seu
apartamento. A astlcia de Ruiz é que fazendo rodar a fita no sentido normal
(flme A) e depois ao contrario (flme B), ndo é somente o sentido do
desenrolar que é modificado, mas também o sentido profundo destas
imagens, sua significacdo. Em resumo, € o mesmo filme, a mesma fita que
passa, do lado certo e do avesso, e no entanto o espectador tem a
impressdo de ver dois filmes bem distintos, no conteido e no assunto

inteiramente diferentes.®

E importante explicitar que neste filme a pelicula ndo passa realmente
do final para o comeco, 0 que mostraria as pessoas andando para tras, mas
na verdade ha uma remontagem dos 19 planos, na ordem inversa, o que nos
apresenta um filme “normal”, mas contando uma histéria bastante diferente.

Em sua andlise, Tesson descreve as cenas através de 28 fotogramas
em um sentido, e depois utilizando as mesmas imagens no sentido inverso.
O que se vé sado duas historias diferentes, a partir da qual conclui que “um

filme pode esconder um outro, nele, latente. Ele est4 a sua inteira disposicao

181 BARTHES, O 6bvio e o obtuso, 1984, p. 122.

182 Raoul Ruiz est a créditer du premier palindrome cinématographique, une courte séquence de 2’
(...) “Un couple (tout a ’envers) ”. L unité de temps et de lieu y est respectée. La scéne, en 19 plans,
montre un couple dans son appartement. L’astuce de Ruiz, c’est qu’en faisant défiler la bande a
l’endroit (Film A) puis a ’envers (Film B), le sens du déroulemment est non seulement modifié mais
aussi le sens profond de ces images, leur signification. Bref, c’est le méme film, la méme pellicule qui
passe, a l’endroit et a l’envers, et pourtant le spectateur a ['impression de voir deux films bien
distincts, au contenu et au sujet entierement différents. TESSON, 1983, p. 36.
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e nao pergunta quando se manifestar.”183 Esta idéia de um filme esconder o
outro sera desenvolvida nas paginas seguintes.

Mas afinal o que isto tem a ver com meus trabalhos? Os meus trabalhos
s&o palindromos “verdadeiros™? Ou sao “palindromos de Arcimboldo”, segundo a
definicho de Barthes? Acredito que para termos uma resposta conclusiva,
deveriamos entrar no estudo da teoria da recepgdo, 0 que ndo me parece
pertinente nesta oportunidade. Mas mesmo assim penso ser pertinente refletir um
pouco sobre esta hipétese, porque quando encontrei estes textos acima citados,
imediatamente estabeleci uma relagdo com meus trabalhos. E naturalmente,
comecei a observa-los de uma nova maneira; percebi entdo em diversos (na
verdade, em quase todos), que a idéia do palindromo, de qualquer um dos dois
tipos, era pertinente. As obras poderiam ganhar novos significados quando
analisadas, imagem apdés imagem, indiferentemente da direita para a esquerda. E
como estou propondo um jogo para o espectador, esta poderd ser uma outra
modalidade de participacdo. Esta possibilidade é digna de nota, pois ndo estando
as imagens unidas (coladas uma a outra ou em uma Unica moldura) é simples
testar as duas hipoéteses. Porém enfatizo que existe uma montagem, a definida por

mim, que € a que considero a mais interessante.

Examinemos alguns exemplos:

“Harménico n°® 2” (47 e lll) - Este trabalho € um diptico, no qual a imagem
da esquerda mostra uma paisagem noturna, iluminada por um clardo no ceéu,
uma arvore seca no primeiro plano a esquerda e, a direita, uma série de cruzes,
lembrando um cemitério abandonado. Ao fundo, contra o céu, sobre uma
elevacdo de terra, uma construcdo de linhas modernas, também extremamente

iluminada. A segunda imagem, a direita, nos mostra um grupo de musicos

183 “Un film peut en cacher un autre, en lui, latent. Il se tient a son entiére disposition et ne demande qu’a se
manifester.” TESSON, 1983, p.38.
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tocando saxofone, todos de smoking branco e gravata borboleta, parecendo

uma orquestra dos anos 30.

47. “HarmoOnico n° 2”, 2000, 51x140cm.

Acredito que este trabalho pode ser visto como um palindromo, pois a
relacdo que é estabelecida entre as imagens parece-me nao sofrer uma
alteracdo significativa, observando uma ou a outra em primeiro lugar. Da
esquerda para a direita vemos um local (a paisagem com a construcdo) e
uma acao (o grupo de musicos) que imaginamos ocorrendo naquele lugar.
Se observarmos ao contrario ndo se alterard em nada nosso entendimento,
apenas veremos primeiro 0os musicos e depois o local onde eles estdo
tocando. Como este exemplo, poderia citar varios, que repetem o mesmo
esquema de palindromo: os Harmonicos n° 3, n° 5, n° 7, n° 10, n° 11 e n°
18, entre outros.

Os exemplos de palindromo de Arcimboldo, em meu trabalho, sdo em
menor nimero, mas existem:

“Melddico n° 1” (48 e Il) - A imagem da esquerda mostra o interior de
uma residéncia, tendo em primeiro plano um homem de costas, olhando em

direcdo ao fundo onde, a direita, ha uma abertura iluminada, talvez uma

porta aberta, diante da qual vemos um outro homem. A segunda imagem
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mostra um navio ancorado em um porto e, proximo a ele, um bote com duas

pessoas.

48. “Melodico n° 17, 2000, 51x150cm.

Observando as imagens nesta ordem, podemos imaginar uma
despedida: um dos homens esta partindo e vai pegar o barco. Ou ainda que
os dois estdo partindo juntos em uma viagem. Neste caso o bote estaria indo
do cais para o navio, levando o/os passageiros. Porém se observarmos ao
contrario vemos um navio ancorado e, para mim, o bote indo em direcdo ao
cais, trazendo alguém, que se encontrard com o segundo personagem na
residéncia. Entendo que na segunda hipétese teriamos um encontro, bem
oposta a primeira, que seria uma despedida. Temos assim duas
possibilidades de leitura, bastante distintas, somente invertendo o
encaminhamento do olhar. Poderiamos ampliar o leque de exemplos com
mais alguns trabalhos: os Melddicos n° 3, n° 4, n° 10 e n° 11.

Examinando as listas de exemplos, pode-se perceber que considero
como palindromos verdadeiros apenas os Harménicos e como palindromos
de Arcimboldo os Melédicos, ndo tendo importancia, nestes casos, 0 nimero
de imagens que formam o trabalho, sejam eles dipticos, tripticos ou os

tripticos + um.
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O outro aspecto que atraiu minha atencao foi a idéia de que dentro de
um filme ha (ou pode haver) um outro filme escondido. HA muitas imagens
escondidas, e disto tenho certeza. Mas a possibilidade de haver toda uma
outra histéria, escondida nas imagens, pareceu-me uma possibilidade muito
rica. E para encontrar estas outras histérias ha que ter olhos para ver, ha
que querer encontrar.

E importante porém salientar as diferencas entre a pintura e o filme
comentados: no caso da pintura de Arcimboldo, para termos a nova
possibilidade de leitura, devemos virar o quadro de cabeca para baixo. No
filme de Ruiz, foi necessario que o diretor fizesse uma nova montagem, para
gque a segunda histéria surgisse. Nos meus trabalhos, basta alterar a
maneira de olhar, sem necessidade de nenhuma alteracao fisica na obra.

Quanto as diferentes maneiras de olhar, um dos aspectos que sempre
deixou-me intrigado, ao imaginar a recepcao destes trabalhos, era
questionar como se dariam estas leituras. Sera que necessariamente as
pessoas “leriam” da esquerda para a direita como eu os tinha concebido, ou
eventualmente algumas poderiam ler ao contrario? Talvez a davida exista
para mim, pois ja tendo estudado hebraico — que se |é da direita para a
esquerda — é muito evidente que ha diversas maneiras de se ler um texto,
Ou no caso, uma seqUéncia de imagens. E como neste caso ndo ha maneira
de direcionar o olhar do outro, as possibilidades ficam em aberto. E
repetindo o que escreveu Barthes: “tudo tem sempre um sentido, seja qual

for a maneira como se leia, mas este sentido nunca € o mesmo.”
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Sobre Filmes Clandestinos

Podemos continuar pensando sobre as diferentes maneiras de olhar,
porém, sob um outro aspecto. Pensei nisto a partir de um texto de Raul Ruiz,
em que ele escreve sobre o fato de um filme esconder outro. E uma citagéo

longa, mas considero extremamente interessante:

Todo cinéfilo possui pelo menos uma experiéncia particular, objeto de sua
tristeza. A minha experiéncia ndo é nem alegre nem triste, na medida em
gue nunca aconteceu de verdade. Ela me provoca esta forma de melancolia
que os portugueses chamam “saudade”, ou seja, o sentimento de uma
nostalgia por algo que pode ter ocorrido. Minha experiéncia sé foi
expectativa. Cada vez que via um filme, tinha a impressao de encontrar-me
em outro, inesperado, diferente, inexplicavel e terrivel. Recordo que, sendo
menino, consegui entrar certa vez em uma sala que projetava filmes para
adultos, em um dia que passava “Las orgias de la Torre de Nesle”. Entre
duas cenas de nudez de Silvana Pampanini, apareceu de repente um
iceberg, antes de aparecer um barco da marinha nacional a bordo do qual o
Presidente da Republica do Chile proclamava que a Antartida era também
territério chileno. Com a palavra “chileno”, Silvana Pampanini voltava a
aparecer na tela e o filme prosseguiu como se nada houvesse ocorrido.

Alguns anos mais tarde, compreendi que a erup¢ao abrupta de um filme em
outro filme ndo era suficiente para impregna-lo de magia; sem duavida, creio
haver entendido que todo filme carrega sempre outro filme secreto, e que
para descobri-lo bastava desenvolver o dom da visdo dupla que cada um
possui. Este dom, que Dali poderia ter chamado “método critico parandico”,
consiste simplesmente em ver em um filme, ndo a seqiéncia narrativa que
se da a ver efetivamente, mas sim o potencial simbdlico e narrativo das
imagens e dos sons deslocados do contexto. Um filme secreto quase nunca
aparecera a primeira vista, e todavia € evidente que um péssimo filme (mas,
0 que é um péssimo filme?) carrega demasiados filmes clandestinos, ndo é
menos certo que nao basta que seja de todo ruim para que chegue a ser
apaixonante. Uma pelicula ruim precisa de um sistema de vigilancia eficaz,
ou seja, ndo chega a controlar a narracdo nem a coeréncia na atuagdo dos
atores; ou digamos melhor, que se possa entrar e sair dela com grande
facilidade, de maneira que uma verdadeira multiddo de passageiros
clandestinos circulem ali incansavelmente. Mesmo um filme bem cuidado,
por exemplo “A Touch of Evil”, estimula nossa capacidade de emboscada.
Pensemos um pouco o que se sucederia ao escutar um dialogo deste filme
em um momento que todos os personagens falam ao mesmo tempo, como
se seu sentido estivesse disposto em linha reta. Isto daria algo como: Eu
creio que... mexicano... quando?... ndo almocaram... merda... na hora...
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dez... depois do crime... rapido, rapido, no café da frente... com um
advogado... que chove... sua mulher... as tripas de fora, etc. Ou bem, se
tratarmos de reconstruir um filme de Hitchcock a partir dos observadores
gue desviam a intriga. Ou se em um Hawks se deixar de lado as lutas para
concentrar-se naquela nuvem cujo aspecto figurativo lembra o rosto de
George Whashington. Ou na proliferacdo de péndulos e de relégios Omega
em um de tema histérico greco-romano, o que o transforma ipso facto em
um filme esotérico. Ou no inverossimil castelhano falado pela cigana Ava
Gardner em Pandora. Ou na cruz agnéstica figurada pelo Cristo Andrégino
de Esther Williams na Escola de Sereias. Ou nos erros devidos ao uso
incorreto da tunica que faz perder o equilibrio o Socrates de Rossellini.
Outras tantas imagens e signos que poderiam figurar no filme clandestino
gue busco no interior de cada filme. S6 que tais exercicios ndo sdo sendo
um primeiro passo no périplo através do oceano filmico e de seus muitos
arquipélagos.184

O gue me agrada tanto neste texto e que justificaria a sua inclusao

nesta tese? Ele fala de um outro olhar possivel, diante do que normalmente

184Todo cinéfilo posee por lo menos una experiencia particular, objeto de su pesadumbre.La experiencia mia no
es ni alegre ni triste, en la medida en que nunca ha tenido lugar de veras. Ella me provoca esa forma de
melancolia que los portugueses llaman “saudade”, o sea, el sentimiento de una nostalgia por algo que pudo
haber tenido lugar. Mi experiencia solo fue expectativa. Cada vez que veia una pelicula, tenia la impresion de
hallarme en outra pelicula, inesperada, diferente, inexplicable y terrrible. Recuerdo que, siendo nifio, me
introduje cierta vez en una sala que proyectaba peliculas para adultos, un dia en que pasaban Las orgias de la
Torre de Nesle. Entre dos escenas de desnudo de Silvana Pampanini, apareci6 de pronto un iceberg, antes de
llegar el turno a un barco de la marina nacional a bordo del cual el Presidente de la Republica de Chile
proclamaba que la Antartica era también territorio chileno. Con la palabra “chileno”, Silvana Pampanini volvio
a hacer aparicién en la pantalla y la pelicula prosiguié como si nada.

Algunos afios mas tarde, comprendi que la irrupcion abrupta de un film en outro film no era suficiente para
impregnarlo de magia; sin embargo, creo haber entendido que todo film conlleva siempre outro film secreto, y
que paradescubrirlo bastaba com desarrollar el don de la doble vision que cada cual posee. Este don, que Dali
podria haber llamado “método critico paranoico”, consiste sencillamente en ver una cinta no ya la secuencia
narrativa que se da a ver efectivamente, sino el potencial simbélico y narrativo de las imagenes y de los sonidos
aislados del contexto. Una pelicula secreta no aparecera casi nunca en la primera vision, y aunque es evidente
que un pésimo film (pero, ¢ qué es un pésimo film?) conlleva demasiados films clandestinos, no es menos cierto
que no basta com que éste sea del todo malo para que llegue a ser apasionante. Una pelicula mala carace de un
sistema de vigilancia eficaz, o sea no llega a controlar la narracion ni la actuacién de los comediantes; o
digamos mejor que se puede entrar y salir de ella con facilidad extrema, de manera que una verdadera multitud
de pasajeros clandestinos circulan alli incansablemente. En tanto que una cinta bien vigilada, por ejemplo A
Touch of Evil ( Sed de mal), estimula nuestro capacidadde ardid. Pensemos un poco en lo que sucederia si se
tratara de escuchar un dialogo de este filmen el que de pronto todos los personajes hablan al mismo tiempo,
como si su sentido estuviera dispuesto en linea recta. Esto daria algo asi como: Yo creo que...
mexicano...;cuando?... no han almorzado... mierda... a la hora... diez... después del crimen... rapido, rapido, en
el café del frente... com un abogado... que llueve... su mujer... las tripas al aire, etc. o bien, si tratAiramos de
reconstruir un film de Hitchcock a partir de los mirones que desvian la intriga. O si en uno de Hawks se dejaran
de lado las peleas para concentrarse en aquella nube cuyo aspecto figurativo va a hacer aparecer el rostro de
George Washington. O en la proliferacion de péndulos y de relojes Omega en outro de tema histdrico
grecorromano, lo que lo transforma ipso facto en film esotérico. O en el inverosimil castellano hablado por la
gitana Ava Gardner en Pandora. O en la cruz agndstica figurada por el Cristo Androgino de Esther Williams en
La escuela desirenas. O en las torpezas debidas al uso incorrecto de la tnica que hacen perder el equilibrio al
Socrates de Rossellini. Otras tantas imagenes y signos que podrian figurar en el film clandestino que busco en el
interior de cada film. Sélo que tales ejercicios no son sino un primer paso en el periplo a través del océano
filmico y de sus muchos archipiélagos. RUIZ,1999, p.124 a 126.
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nao € questionado. Ruiz une, ao menos em sua imaginacdo infantil, dois
filmes totalmente diferentes, estabelecendo um choque entre imagens,
absolutamente pessoal. E importante contar aqui que a primeira vez que |i
este trecho, ndo gravei que era sO expectativa infantil a reunido de Silvana
Pampanini e o presidente da republica do Chile. Li como se fosse uma
experiéncia real pela qual ele tivesse passado. E apesar de néo
compreender como era possivel ter havido esta fusdo de dois flmes, mesmo
assim figuei muito impressionado. Meses mais tarde, ao voltar ao livro,
percebi meu engano, porém ja era tarde, e a imagem, ou as imagens ja
estavam gravadas em mim. Estavam gravadas mesmo ndo sabendo quem
era a Pampanini, que s6 conheci posteriormente, em um Maciste ou em “Os
Ultimos Dias de Pompéia” que vi na televisdo francesa.

O outro aspecto curioso e instigante do olhar de Ruiz é o fato de ele
ficar procurando rel6gios em filmes greco-romanos (quem ja nao fez isto
alguma vez?) ou procurando reconhecer figuras nas nuvens, dentro de um
filme. N&o que eu faca algo semelhante ao ver meus videos; porém fico em
posicdo de alerta, pois também estou a caca de imagens, de determinadas
imagens dentro dos filmes. Quando estou vendo um video, e trabalhando,
meu olhar ndo é mais inocente, e ndo consigo simplesmente ver a historia
gue se desenrola diante de meus olhos.

Poderia também aqui estabelecer uma relacdo com o filme “Blow up”
de Antonioni, no qual o fotografo busca entre as fotografias uma revelacéao: a
revelacdo de um crime. E com este tentar encontrar entre as imagens uma

resposta ou uma solugdo, no que ndo aparece mas esta indicado, que

estabeleco uma relagdo com meu trabalho, com meu processo. Diz Dubois
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sobre “Blow up” que “a revelagao revela ao perscrutador algo além do que a
laténcia fazia acreditar, algo que ndo haviamos visto e que parece, no
entanto, estar ali, quando se olha de fato, quando se |, quando se constroi
sua leitura, quando se assume o risco da interpretagdo.”'8®

Este olhar de fato, este olhar perscrutador procurando um assassino,
um rosto nas nuvens, ou um reldgio no pulso de um gladiador € que me

parece rico de possibilidades, e com o qual hoje, tento me munir.

Sobre a Simultaneidade

Aqui voltamos a falar do tempo, mas em outro aspecto. Existem as
artes do tempo e as artes do espaco. O cinema, assim como a musica, sdo
artes do tempo. E interessante citar estes dois casos pois meu trabalho
estabelece relacbes com ambos: o cinema como fonte de todo o material
utilizado, e a musica como referéncia para os nomes que dei para os dois
grandes grupos de trabalhos. Mesmo fazendo aluséo a estas duas formas
de manifestacBes artisticas temporais, minha obra €é essencialmente
espacial. Para se perceber as artes do tempo em seu todo, € necessaria a
utilizacdo da memoria: o espectador lembra o que viu ou ouviu e relaciona

com o0 que esta vendo ou ouvindo. Sobre esta relacdo temporal, no caso o

cinema, escreve Aumont:

(...) as formas temporais da imagem narrativa ndo existem fora do espaco,
de um espaco global no qual tem lugar a representacdo (...) por muito
fragmentada — ou ao contrério duradoura e continua — que seja, a obra, 0
filme, sempre a retotaliza seu espectador, quem, ao menos, tanto como ha

185 DUBOIS, 1999, p. 350.
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duracdo, a apreende na sequiéncia, a custa da percepcao incessantemente
modificada de um conjunto. (...) Desenvolvida no tempo, ndo por isto se
recebe a obra como um simples transcorrer, sendo que da lugar a um
processo infinito de comparacdo, de classificagdo — em resumo, de
memoria... 8

Este lembrar o que viu, para relacionar com o que esta vendo, é um
dos aspectos que mais acentua a diferenca entre a maneira de se perceber
um filme e a maneira de se visualizar meus trabalhos. E possivel que, em
algum momento, o observador de minhas obras tenha um olhar parcial, se
concentrando nas imagens individualmente e em consequéncia,
sequencialmente. E este olhar, na verdade, que espero obter. Ele, porém,
estara diante de todas as imagens, ao mesmo tempo. Em primeiro lugar o
espectador as perceberd em sua simultaneidade. Esta possibilidade, da
visualizacdo do conjunto de imagens, abrira outras possibilidades de leituras
das obras, como ja comentamos anteriormente quando falamos, por
exemplo, dos palindromos. E claro que existe um tempo de observacéo,
mas € mais evidente que existe uma possibilidade de percurso a ser

percorrido.

Sem duavida, apesar de haver diversas questfes relacionadas ao
tempo nestes trabalhos, eles sdo artes do espacgo, ou seja, o uso da

memoéria ndo é necessario para a percepcdo do todo. Neste aspecto,

especificamente, mais aproximadas da pintura, pois “para os defensores da

188(...) las formas temporales de la imagen narrativa no existen fuera del espacio, de un espacio
global en el que tiene lugar la representacion (...) por muy fragmentada — o por el contrario durativa
y continua — que sea, la obra, la pelicula, siempre la retotaliza su espectador, quien, al menos, tanto
como en la duracion, la aprehende en la secuencia, a costa de la percepcion incesantemente
modificada de un conjunto. (...) Desarrollada en el tiempo, no por ello se recibe la obra como un
simple transcurrir, sino que da lugar a un proceso infinito de requerimiento, de comparacion, de
clasificacién — en resumen, de memoria... AUMONT, 1997, p.104.



219

fotografia como arte, de um lado, a ruptura com o continuum referencial
permitiria ao fotografo aproximar-se melhor da arte pictérica, que se pensa
majoritariamente  como uma arte da simultaneidade e ndo da
sucessividade.”'®’ Este modo de perceber a obra, em seu todo, acontece
mesmo no caso desta apresentar-se fragmentada em sua estrutura. Enfatizo
aqui a falta de necessidade do uso da memoria, diante de meus trabalhos,
gue somente é utilizada por alguns. Estes ficam tentando descobrir de onde
as fotografias foram extraidas, o que se revela um exercicio, na maior parte

das vezes, infrutifero.

187 BAETENS, 1998, p.233.
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Sobre as Obras Enquanto Conjuntos

Considero pertinente comentar aqui, a partir de um texto que analisa
trabalhos extremamente diferentes dos meus, como podemos chegar a
conclus@es interessantes sobre a producio que constitui esta pesquisa. E o
caso do livro de Gilles Deleuze'®®, no qual é analisada a obra de Francis
Bacon, em profundidade. Neste estudo, um dos aspectos comentados sao
os dipticos e os tripticos. Apesar de os tripticos de Bacon ndo terem nada a
ver com 0s meus, a partir deste texto € que me foi possivel elaborar alguns
aspectos sobre as obras que venho criando.

Um dos aspectos que Deleuze mais salienta é o fato de a obra de
Bacon ndo ser narrativa, apesar de ser possivel imaginar muitas
interpretacbes ou narracfes para elas. Exemplifica com a analise da obra
‘L’Homme et l'enfant” de 1963, sobre a qual, apds citar diversas
interpretacdes, escreve: “com certeza podemos dizer que o quadro é a
possibilidade de todas estas hipoteses ou narracdes ao mesmo tempo. Mas
é porque ele mesmo esta fora de toda narragdo.”18°

Diversas vezes escrevi neste texto que meus trabalhos eram micro-
histérias. Ao mesmo tempo comentei que criava obras polissémicas, que
nao tinham uma leitura Unica, mas sim tantas quantas fossem o0s
observadores delas. Cada um faria a sua interpretacao, e teria uma versao
da historia, unindo os elementos que ofereco com as suas proprias

vivéncias.

188 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon — Logique de la sensation. Paris: Seuil, 2002.
189 “Sans doute peut-on dire que le tableau est la possibilité de toutes ces hypothéses ou narrations en
méme temps. Mais ¢ est parce qu’il est lui-méme hors de toute narration.” DELEUZE, 2002, p. 69.
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A partir do texto de Deleuze, percebi que meus trabalhos apresentam
diversos elementos (dois, trés ou quatro) que podem configurar uma
narracdo. Porém ndo formam uma uUnica, mas podem formar muitas. Seria
possivel entdo, neste caso, falarmos em uma arte narrativa? Todos
exemplos tradicionais de arte narrativa, desde a ldade Média, sempre
contam uma histéria, e somente uma. Eventualmente esta historia pode ser
de dificil compreensdo, por estar muito fragmentada, ou por exigir um

conhecimento anterior para entendé-la. Mas € sempre uma unica historia.

Mesmo na contemporaneidade, nos casos de obras narrativas, por
exemplo, de Sophie Calle ou John Waters, € apresentada uma Uunica
narracdo. Levanto pois, como hipétese, que no meu caso, como os trabalhos
podem se configurar como muitas narracdes, ndo sdo nenhuma. Nao faco
narracdes, apesar de trabalhar com todos elementos que podem formar
uma.

Voltando a Deleuze, escreve ele sobre os ftripticos de Bacon: “é
preciso existir uma relacéo entre as partes separadas, mas esta relagéo nao
deve ser nem logica nem narrativa. O triptico ndo implica em nenhuma
progressdo, e ndo conta nenhuma histéria.”*®®© Em meus trabalhos também
ha uma relacdo entre as partes, eventualmente sem logica ou narracao
aparente. Nos casos dos tripticos e dos tripticos + 1, que utilizam imagens

consecutivas, ao contrario, ha uma logica e a narracdo de um transcorrer de

tempo. Diferentemente dos trabalhos de Bacon, minhas obras tém uma

19051 faut qu’il y ait un rapport entre les parties séparées, mais ce rapport ne doit étre ni logique ni
narratif. Le triptyque n’implique aucune progression, et ne raconte aucune histoire.” DELEUZE,
2002, p. 68.
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progressdo (termo cujo significado entendo como semelhante ao de

sequéncia) e muitas possibilidades de histérias.

Sobre o Conceito de Choque

Levanto aqui a possibilidade que a relacdo que se estabelece entre as
imagens, mais do que de justaposicdo ou sequéncia, seja uma relacédo de
choque.

Um dos tedricos que desenvolveu em diversos textos a discussao
sobre o choque foi Walter Benjamin, entre os quais “Sobre alguns temas em
Baudelaire”. Neste, ele enfatiza as causas do choque, a partir das
colocacdes de Freud, relacionando-o, principalmente, com a obra de alguns
poetas como Charles Baudelaire e Edgar Allan Poe. O ponto de vista
psicanalitico ndo sera aprofundado e atenho-me a relacdo que estabelece
entre o cinema e o choque. Benjamin escreve neste texto que “no filme, a
percepgdo sob a forma de choque se impde como principio formal’9, Esta

relacdo esta desenvolvida, entretanto, em outro texto, no qual escreve:

Compare-se a tela em gque se projeta o filme com a tela em que se encontra
0 quadro. Na primeira, a imagem se move, mas na segunda, ndo. Esta
convida o espectador a contemplacdo; diante dela, ele pode abandonar-se
as suas associacdes. Diante do filme, isso ndo é mais possivel. Mas o
espectador percebe uma imagem, ela ndo é mais a mesma. Ela ndo pode
ser fixada, nem como um quadro nem como algo real. A associacdo de
idéias do espectador é interrompida imediatamente, com a mudanca da
imagem. Nisso se baseia o0 efeito de choque provocado pelo cinema, que,
como qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma atencdo
aguda.!®?

191 BENJAMIN, Obras escolhidas Il — Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo, 1997,
p.125.
192 BENJAMIN, 1993, p.192.
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Ou seja, as imagens em sua constante sucessao, isto é, no passar de
um fotograma para o outro, mas principalmente nas mudancas de
sequéncias e planos, produziriam o efeito de choque no espectador.
Eisenstein também ja havia estabelecido uma relacéo entre o choque, que
ele nomeia de colisdo, e a montagem cinematografica, dizendo (e aqui repito
parte de uma citacdo ja apresentada no primeiro capitulo), que em oposicao
a idéia defendida por outros diretores da montagem como ‘ligacdo de
pecas”, para ele “a montagem é como colisdo. Uma visdo pela qual, da
colisdo de dois fatores determinados, nasce um conceito.”193

O que Benjamin e Eisenstein colocam ainda é um pouco diferente do
que apresento, pois se para eles o choque se daria na sucessdo de
imagens, no constante transformar-se, ndo é isso 0 que ocorre em minha
producdo, na qual as imagens estao fixadas. Porém ha a relacédo entre duas
imagens diferentes unidas, e o olhar inevitavelmente passa de uma para a
outra e tenta estabelecer uma relagéo.

Para aproximarmo-nos um pouco mais do conceito de choque,
podemos recorrer a Peter Blrger, ao tratar da arte de vanguarda e das
questdes da montagem. Comenta ele que as obras deste periodo, e com as
quais encontro semelhanca com minha producdo, eram muitas vezes
formadas por partes, seguidamente autbnomas e que caberia ao espectador

uni-las. Escreve este autor:

A obra de vanguarda ndo produz uma impressdo geral que permita uma
impressdo do sentido, nem a suposta impressdo pode tornar-se mais clara

198 EISENSTEIN, A Forma do filme, 1990, p.41.
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dirigindo-se as partes, porque estas ja hdo estdo subordinadas a uma
intencdo da obra. Tal negacéo de sentido produz um choque no receptor.1%

Segundo Burger os artistas de vanguarda teriam como intencéo, ao
utilizar o choque, induzir a que o espectador se interrogue “sobre a sua
particular préxis vital e se coloque a necessidade de transforma-la”, o que,

segundo o autor, é discutivel em sua eficacia. Continua ele:

A estética do choque pde ainda mais um problema: o da possibilidade de

fazer durar um efeito assim. Nada perde o seu efeito tdo rapidamente como

0 choque, porque sua esséncia consiste em ser uma experiéncia

extraordinaria. (...)

O que fica é o carater enigmatico do produto, a resisténcia que denota

contra o intento de Ihe captar o sentido.*®

Mesmo aceitando este aspecto, o de que a repeticdo eliminaria o
efeito do choque, j& que é uma solugdo comum em todos os meus trabalhos,
mesmo assim continuo entendendo como pertinente seu uso. Digo isto
porque conforme jA comentei anteriormente neste texto, ao falar da relacéo
entre as imagens nos trabalhos, referia-me a elas como estando justapostas.
Cabe aqui tentar precisar um pouco mais esta questdo. Escrevi no primeiro
capitulo, com o auxilio da definicdo do dicionario, que justapor € por junto,
aproximar, e justaposicdo é o ato de justapor. Neste momento entendo que
este termo pode ser mais “afinado”.

Intuo que a palavra justapor refere-se a um gesto muito “suave”, algo
gue se acomoda facilmente. Quase como elementos que se encaixassem
uns aos outros. Como se as minhas imagens se unissem “naturalmente”,

sem atrito. Acredito que em alguns casos isto acontece, porém, entendo que

ndo é somente isto que ocorre. Parece-me que as fotografias, quando

1% BURGER, 1993, p.131.
1% BURGER, 1993, p.132.
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unidas, ou na verdade apenas aproximadas, criam uma area de ruido, como
se fossem forcadas a conviver umas com as outras segundo uma logica
apenas conhecida por mim. Esta unido forcada, esta convivéncia, muitas
vezes pouco pacifica, ndo seria provocada por um choque entre as imagens,
mesmo elas sendo fixas e imoveis? Nao seria este choque o que produziria
o ruido, o estranhamento, entre elas mesmas e entre elas e o espectador?
N&o seria desta verdadeira colisio que emanaria o0 significado dos
trabalhos? E sua constante incompletude, e seu carater enigmatico, ndo
seriam também uma decorréncia disso?

Acredito que sim, e neste sentido vejo ser adequado o uso, também,
do termo choque para identificar a relagdo entre as imagens, sem
evidentemente eliminar o conceito de justaposicao. Percebo que é possivel

estabelecer-se uma convivéncia entre estes dois conceitos.



Comentarios afetivos: O rolo variado

Hd muitos anos, um amigo mineiro me contou uma histéria, que
jurava ser verdade. Tinha passado sua infdncia em uma pequena
cidade do interior de Minas, onde havia um cinema. Neste os filmes
chegavam, normalmente, para apresentacées de um tnico dia. Porém,
as vezes, o filme ndo chegava, e era fim de semana, e a criancada
queria cinema (ndo havia Faustdo, nem Silvio Santos, nem televisdo).

Contava o Léo, este amigo, que era comum os filmes
arrebentarem ou queimarem durante as projecoes (isto também
acontecia aqui), e para fazer as emendas, para colar os filmes e
continuar as projecoes, 0s projecionistas cortavam pedacos dos filmes,
que acabavam ficando por ld. Pois ele contava que estes pedacos,
quando havia uma boa quantidade, eram emendados, uns nos outros,
sem nenhuma légica que ndo a do acaso.

E quando nao chegava o filme previsto, era projetado este “filme”,
o Rolo Variado, composto de fragmentos, de diversos tamanhos, dos
mais diferentes filmes. E possivel imaginarmos o resultado: vem uma
diligéncia correndo, corta para Gene Kelly cantando na chuva, Maciste
entra em luta com um ledo, e o Tarzan (o Johnny Weismulluer) dando
seu grito de vitéria.

Se esta histoéria é verdadeira, eu ndo sei. Mas ela é muito boa, e
desde que a ouvi, ja se vdo quase trinta anos, nunca esquect.

Rolo Variado, seria um possivel nome para esta tese.



4° CAPITULO
DA CONFIGURA(;AO DO ENIGMA
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SOBRE INTERVALOS

Marey achava estUpida a invencdo dos Lumiére: a hova maquina se calcava
sobre a velocidade do movimento percebido; ele procurava outra coisa, 0
intervalo entre as vistas, o ndo visto, o que desaparece.%

Acho interessante iniciarmos com esta citacao, que inverte o ponto de
vista tradicional, ao dar énfase as imagens fixas, mesmo quando estamos
pensando no movimento das coisas.

Ao mesmo tempo, e com uma Vvisdo bastante pessoal, como sempre,
temos Raul Ruiz propondo um tipo de intervalo que foge um pouco ao que
sera desenvolvido, mas que cria uma nomenclatura, que me parece bastante

pertinente. Escreve ele:

Desde seu comeco o cinema tem sido a arte de justapor fragmentos de vida
real de modo tal que possam dar a impressdo de um continuum. Desde
entdo, os cineastas se dividiram entre aqueles que preferiam a arte da
justaposicdo e aqueles que valorizavam 0s acontecimentos ocorridos no
interior de cada fragmento. Para dizer claramente: os partidarios da
montagem e os partidarios da encenagdo. Sem duvida, ninguém ou quase
ninguém achou bom interessar-se no que sucedia em dois fragmentos. (...) 0
gue ocorre entre duas tomadas, entre dois fotogramas, dois filmes que
vemos na televisdo, saltando de um para o outro sem parar? (...)
Provisoriamente, batizaria com boa vontade estas idéias como “fragmento

L] [T

ausente”, “ponto hipnético”, “tédio sublime”.1%’

196 Marey trouvait stupide 'invention des Lumiére: la nouvelle machine se calquait sur la vitesse du mouvement
percu; lui cherchait autre chose, 'intervalle entre les vues, le non-vu, ce qui disparait. RONDEPIERRE,
Apartés, 2001, p.38.

197 Desde sus comienzos el cine ha sido el arte de yuxtaponer fragmentos de vida real de modo tal que puedan
dar la impresion de un continuum. Desde entonces, los cineastas se han dividido entre aquellos que preferian el
arte de yuxtaponer y aquellos que ponian en valor los acontecimientos ocurridos al interior de cada fragmento.
Para decirlo claramente: los partidarios del montaje y los partidarios de la pusta en escena. Sin embargo, nadie
o casi nadie creyd bueno interesarse en lo que sucedia en dos fragmentos. (...)¢,qué ocurre entre dos tomas, entre
dos fotogramas, dos films que vemos en la television, saltando de uno a outro sin parar? (...) Provisionalmente,
bautizaria de buena gana estas ideas como ‘fragmento ausente”, ‘“punto hipnotico”, ‘“tedio
sublime”. RUIZ,1999, p.133.
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Vale a pena chamar a atencdo sobre alguns aspectos deste texto. O
primeiro € o comentario do autor sobre a tentativa de o cinema apresentar as
narragdes como um continuum. Sabemos todos que isto ndo ocorre, a ndo
ser em alguns raros exemplos de cinema experimental, como também nunca
ocorreu em todas as narracfes através da histéria. Sempre coube ao
espectador, ao leitor ou ouvinte, unir os fragmentos que formam as
narrativas, estabelecendo as ligacdes entre as partes. Estas lacunas, que o
espectador preenche ou nédo, poderiam ser pensadas como intervalos.

O segundo ponto, sobre o qual chamarei a atencéo, € sobre o fato de
Ruiz se perguntar sobre o que sucede quando se vé dois filmes na televisao,
saltando de um para o outro. Este gesto, conhecido como zapping,
extremamente comum nos nossos dias, cria um tipo de percep¢do que até
ha pouco tempo era impensavel: o perceber ou imaginar que percebeu
determinado contetdo de um filme ou programa, em poucos segundos, e
logo partir para outro. A “pensatividade” que Barthes ja sentia falta no
cinema, como fica agora? Mesmo sem entrarmos numa analise da recepcao,
acredito que este habito transforma a maneira de perceber as imagens hoje,
mesmo que o telespectador ndo esteja, neste caso, buscando um sentido
gue unifique estas imagens.

O terceiro aspecto da citacdo que salientaria € a criacdo do termo
“fragmento ausente” para se referir ao intervalo, que me parece nao apenas
poético, mas também adequado ao pensar em meus trabalhos. Poderia
pensar, no meu caso, em “fotografia ausente”.

Mas voltemos a discusséo do termo em questéo.
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Em mausica um intervalo é a distancia entre duas notas, mensuravel
pela relacdo de suas frequéncias. A musica joga entdo, concretamente,
sobre aquilo que ndo é sendo uma relacao abstrata, aritmética. Este aspecto
€ gue deu lugar a utilizacdo metaférica por Dziga Vertov do termo intervalo
para designar a distancia entre duas imagens, no seu caso, em
movimento.1%

Aumont é outro autor que pergunta:

O que é o intervalo no filme? Historicamente, foi Vertov quem respondeu a
esta pergunta, sintomaticamente esquecida por Eisenstein (também ele se
interessa pelo cheio; também para ele a defasagem € s6 interessante como
diferenga a preencher).

O intervalo é a distancia visual mantida entre dois planos. “Plano” se utiliza
aqui somente por comodidade, e Vertov considerava o intervalo como uma
no¢cdo muito mais geral de inicio, que podia desempenhar um papel,
especialmente na sobreposicdo (...). SAo essenciais, em troca, 0s dois
qualificativos: o intervalo é visual, ndo intelectual, portanto nao temos que
enché-lo; sé pode ser incessantemente mantido.*®°

Aqui considero importante enfatizar que o “intervalo é visual, nédo
intelectual, portanto ndo temos que enché-lo”. Este principio, de né&o
preencher o intervalo, provisoriamente aceitaremos. Adiante o reveremos.

Voltemos a Vertov e sua nocdo de intervalo. Para ele “a palavra, em
geral, pode ser entendida segundo trés dimensdes: espacial (distancia que

separa dois pontos), temporal (duracdo que se estende entre dois

momentos), musical (relacdo entre duas alturas de tons), logo como lacuna,

198 AUMONT e MARIE, 2002, p.113.

19 ;Qué es el intervalo en el cine? Historicamente , fue Vertov quien respondi6 a esta pregunta,
sintomaticamente olvidada esta vez por Eisenstein también él se interesa por lo pleno; también para él el desfase
es solo interesante como diferencia a colmar).

El intervalo es la distancia visual mantenida entre dos planos. ‘Plano’ se emplea aqui sélo por comodidad, y
Vertov considera el intervalo como una nocién, mucho mas general de entrada, que podia desempefiar un papel,
especialmente en la sobreimpresion (...).Son esenciales, en cambio, los dos calificativos: el intervalo es visual,
no intelectual, por lo que no hay que colmarlo; solo puede ser incesantemente mantenido”.
AUMONT, 1997, p.75.
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como ligacdo ou como relagdo.”?® Atendo-me ao principio, € ndo as
especificidades de sua teoria, estes trés aspectos podem ser percebidos em

meus trabalhos. Vamos a eles:

Sobre o Intervalo Espacial

Sendo a distancia que separa dois pontos, o intervalo espacial ocorre
nos meus trabalhos sempre sobre o plano. E o espaco fisico, concreto, a
fenda que surge entre as imagens. Por enquanto pode ser pensado como
elemento separador, que torna visivel os limites das imagens, seu fim e seu
comeco. E o elemento que deixa claro que ndo ha fusdes e nem
sobreposi¢des. E um espaco vazio — no seu aspecto fisico - e que assim
sera mantido.

Conforme ja escrevi anteriormente, nas artes visuais € antigo o
procedimento de apresentar diversas imagens justapostas, deixando ao
espectador a incumbéncia de estabelecer as ligacoes.

Um dos mais belos exemplos é a ja citada série de pinturas de Giotto
na Cappella degli Scrovegni (1305), em Padua (49). Mesmo considerando
que as diferencas de concepc¢do e execucdo, sdo enormes, ainda assim
utilizo o exemplo. A principal diferenca é que esta obra de Giotto é pensada
como um todo, na ocupagéo que faz de todo o espaco, e sua leitura deve
ser feita em espiral, do alto para baixo.

Porém, sdo significativas as relacbes entre as imagens que estdo

umas sobre as outras, ou diretamente em frente, nas paredes opostas. E

20 Le mot, en général, peut s’entendre selon trois dimensions: spatiale (distance qui sépare deux
points), temporalle (durée qui s’étend entre deux moments), musicale (rapport entre deux hauters de
tons), donc comme lacune, comme lien ou comme relation. AUMONT e MARIE, 2002, p.214.
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enfatizado o percurso que se faz, ou deve se fazer, dentro da capela. Se
fosse estabelecer uma relacdo com a arte contemporanea, esta seria com a
instalacéo, pois é uma obra que nos cerca, de todos os lados, nos propondo
trajetos. Entretanto alguns estudiosos também estabelecem relagbes entre
esta obra e o cinema, principalmente devido a idéia de sequiéncia, obtida
através da repeticdo de cenarios com o0s personagens em diferentes
atitudes; e também da captacdo das acdes em seu transcorrer, obtida pelas

atitudes ndo posadas das figuras.

49. Giotto; vista da Cappella degli Scrovegni, Padua, Italia.

Milton José de Almeida, um dos estudiosos que estabelecem esta
relacdo ao analisar as pinturas da Cappella, comenta os espacos que
surgem entre as diversas imagens: “E entre os quadros, no siléncio visual da
passagem de um para 0 outro, no que ndo se V&, que acontece a
significacdo do que é visto.””! E complementa: “E a existéncia deste

intervalo entre as cenas que faz com que as pessoas saiam com

201 ALMEIDA, 1999, p.34.
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sentimentos e opinides muito diferentes, tendo (...) visto 0s mesmos
quadros™?, Ndo desconsiderando que séo pinturas e tém como suporte um
texto — a Biblia — ainda assim creio que estas consideracfes podem ser
aplicadas, com as devidas ressalvas, aos trabalhos que fazem parte desta
pesquisa.

Ha porém um outro aspecto interessante a ser comentado: € que
guando estive na Cappella degli Scrovegni pude ver que ndo existem vazios
entre os quadros, nao existe o “siléncio visual” sobre o qual Almeida
escreve?®3, L4, entre as cenas, existem frisos ricamente decorados,
eventualmente medalhdes, com personagens da histéria que estd sendo
narrada. Em oposi¢cdo, entendo que a citacdo se torna mais pertinente se
pensarmos em meus trabalhos, nos quais sim ha o vazio, o “siléncio visual”
entre as imagens.

Este vazio fisico podera ser preenchido pelo espectador. Seria a
busca ou a criagdo de um “fragmento ausente”, pois, como diz Almeida,

ainda falando da obra de Giotto:

A fusd@o destas duas historias (a narrada e a do espectador), envolve e
recria o significado da narracdo, durante o corte, o intervalo entre um e outro
quadro. (...) Este intervalo que vai dar sentido ao que esta sendo narrado
nao € um intervalo vazio. Ao contrario, € o mais pleno: nele acontece e age
a historia do espectador, a histéria como memoria e sentimentos préximos,
sua vida Unica e irredutivel e a histéria como memoéria e sentimentos
coletivos, a vida social e redutivel a de todos.2%

202 ALMEIDA, 1999, p.35.

203 padua, agosto 2002. Pude visitar a referida capela quando da realizacdo do doutorado-sanduiche.
Esta visita fez parte de meu plano de atividades, justamente pela razdo de poder ver in loco esta obra,
com a qual desde o inicio da pesquisa imaginei estabelecer uma relagcdo com meus trabalhos.
24ALMEIDA, 1999, p.38.
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Esta fusdo entre as histérias pessoais, dos espectadores e o0s
fragmentos narrativos que apresento nos meus trabalhos criara significados
que, de alguma maneira, poderdo preencher os intervalos, fazendo surgir

tantas historias quantos forem os espectadores.

Sobre o Intervalo Temporal

Para comecarmos a falar do aspecto da duracdo - do tempo no
intervalo - podemos fazer uma ultima referéncia a Giotto. E ainda Almeida
quem escreve: “(...) o tempo nunca esta pintado, parado e isolado em cada
quadro. Em cada um h& um tempo em transito presente, sendo o e ao
mesmo tempo, passado, presente, futuro. Um tempo que néo se faz tempo
que transcorre, mas tempo que dura. Durag&o.”?%

No sentido que o autor coloca, este tempo €, em parte, o tempo
sugerido pelas cenas, mas mais do que isto, é o tempo no qual o espectador
cria, ao imaginar as relacdes entre as partes.

Um outro tipo de intervalo que também podemos considerar como
temporal € o que encontramos em “Histoire(s) du cinéma” de Godard. Neste
caso, os intervalos se apresentam como diversos momentos negros entre as
cenas/fragmentos. Sobre eles nos fala Rondepierre, pois tem uma estreita
relacdo com suas preocupacdes e com sua obra, enquanto artista, como ja
comentamos anteriormente. Para ele, “ndo é o negro entre duas imagens

que é mostrado, mas sim o negro, ele mesmo, enquanto imagem”.?% E

desenvolve o tema de maneira extremamente perspicaz:

25SALMEIDA, 1999, p.37.
206 ce n’est pas le noir entre deux images qui est montré mais bien le noir lui-méme en tant
quimage.” RONDEPIERRE, Apartés, 2001, p.79.
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7

N&do had movimento no negro, é uma espécie de lugar fixo, de ponto de
parada. E o caso de todos primeiros negros do filme Histoire(s), a regra de
seu jogo. Mas 0 negro pode ser pego em um movimento, uma piscada, uma
retérica, como fundo, fundido, intervalo, pausa, hiato. A este retorno ao
negro, ao fixo, ao siléncio se dimensionam os extratos de filmes montados,
as passagens de um filme a outro. De uma imagem de um filme a imagem
de um outro filme. E ele que garante a passagem como fragmento, permite
ao olho se refazer, repartir. E nesta sequiéncia de inicios, de retornos, que
constitue este mergulho na histéria das formas (literarias, pictéricas,
cinematogréficas, fotograficas, documentais, pessoais...), 0 negro ndo é
somente um tempo morto, uma transicdo, mas também uma imagem que
lhe alimenta, transporta, atravessa, utiliza.?’’

Conforme ja escrevi, e repito aqui, parece-me bastante direta a
relacdo entre estes momentos “negros”, os vazios que se abrem muitas
vezes entre as imagens, criando fendas no discurso visual da obra de
Godard, e os intervalos que se abrem entre as fotografias, no meu trabalho.
Apontaria que em ambos 0s casos estes “vazios” sao pausas; pequenas
pausas que criam um ritmo, uma respiracdo; uma parada entre imagens,
sendo porém e ao mesmo tempo sua ligacdo, sua amarra.

E ainda Rondepierre quem fala sobre estes momentos, no filme de

Godard, em que ha o negro total: “O negro do sem-imagem é um negro

particular, um hipernegro se quisermos, que coloca em jogo o conjunto da

27 [I n’y a pas de mouvement dans le noir, c’est une sorte de lieu fixe, de point d’arrét. C’est le cas
des tout premiers noirs du film des Histoire(s), la régle de son jeu. Mais le noir peut étre pris dans un
mouvement, un clignotement, une rhétorique, comme fond, fondu, intervalle, pause, hiatus... A ce
retour au noir, au fixe, au silence se mesurent les extraits de films montés, les passages d’un film a
lautre. D’une image de film a l'image d’un autre film. C’est lui qui, garantit le passage comme
fragment, permet a l'oeil de se refaire, de repartir. Et dans cette suite de départs, de retour, qui
constitue cette plongée dans [’histoire des formes (littéraires, picturales, cinématographiques,
photographiques, documentaires, personnelles ...), le noir n’est pas seulement un temps mort, une
transition, mais aussi une image que le son nourrit, transporte, traverse, utilize.” RONDEPIERRE,
Apartés, 2001, p.79.
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representacéo visual em uma fatia de tempo determinada. E uma instancia
separadora, um siléncio da fotograficidade, uma pontuagdo, um hiato.”%%®
Cabe aqui chamar a atencédo para o fato de que o intervalo, neste
caso especifico, € um tempo, com uma duracdo, diferente das outras
modalidades de intervalo que venho tratando. E uma pausa n&o so visual,
mas que tem um transcorrer: uma sequéncia de fotogramas negros que
tornam concretos os instantes normalmente escondidos nas passagens de
uma situacéio para a outra. E este tornar visivel os elementos de separacéo
e unido que me interessam, e com 0s quais estabeleco a relagcdo com minha

producao.

Sobre o Intervalo Musical: Harménico e Melddico

Cabe aqui comentar o que me levou a dividir os trabalhos em dois
grandes grupos e a nomea-los como Harménicos e Melddicos. Esta divisdo
nao se refere ao numero de imagens que os formam, os dipticos, os tripticos
e 0s tripticos + um, mas vem como uma indicacdo de como ler os trabalhos.
Ou ao menos indica a maneira como faco a leitura deles, referindo-se aos
tempos representados. Para mim, as obras indicam ou acontecem em dois
tipos de tempo.

Ha algumas que me parecem apresentar determinadas acdes que
ocorrem simultaneamente, que indicam duas situacdes que acontecem

paralelamente no tempo. Estes sdo os que nomeio de “harménicos”. Outros

28 “e noir du sans-image est un noir particulier, un hyper-noir si I’on veut, qui met en jeu [’ensemble
de la représentation visuelle dans une tranche de temps déterminée. C’est une instance séparatrice,
un silence de la photographicité, une ponctuation, un hiatus.” RONDEPIERRE, .Apartés, 2001, p.22.
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me sugerem uma seqUéncia de acontecimentos, ou seja, varios eventos
encadeados, um apds o outro. A estes chamei de “melédicos”.
Esta nomenclatura é oriunda da musica, e, para aprofundarmos um

pouco esta questdo, voltemos a Souriau e a sua definicdo de intervalo.

Distancia entre dois pontos, dois objetos, dois fatos, seja no tempo, seja no
espaco. Este termo € empregado em estética no sentido da linguagem
corrente, mas tem, além disso, um sentido especial na musica: € a distancia
entre dois sons na altura. O intervalo é dito harménico se os dois sons se
emitem simultaneamente, melddico se eles se emitem em sucess&o.?%°

Como ja disse anteriormente esta nomenclatura “musical” foi utilizada
por Dziga Vertov no inicio do século passado, para referir-se as
possibilidades de montagem cinematografica, mais especificamente aos
intervalos. “(...) Vertov inventou uma nocgéao formal e semidtica, o intervalo. A
palavra, em geral, pode ser entendida segundo trés dimensdes: espacial
(...), temporal (...), musical (relacdo entre duas alturas de tons), entdo como
lacuna, como lugar ou como relagdo.”?10

Neste momento nos deteremos mais especificamente no terceiro
aspecto - o musical — no qual é considerado o intervalo entre as notas ou 0s

planos cinematogréaficos como relacéo. E dito também que:

A teoria dos intervalos s6 foi esbogada por Vertov, mas seus escritos e seus
filmes mostram que ele buscava aplica-la tanto em planos sucessivos
(intervalo “melddico”) quanto em imagens simultaneas (intervalo “harmonico”

29 Distance entre deux points, deux objects, deux faits, soit dans le temps, soit dans [’espace. Ce
terme est employé en esthétique au sens du langage courant, mais prend un plus, en sens espécial en
musique: c¢’est la distance entre deux sons dans la hauteur. L’intervalle est dit harmonique si les deux
sons s’ émettent simultanément, mélodique s’ils s ’émettent en succession. SOURIAU, 1990, p. 898.

20¢...) Vertov invente une notion formelle et sémiotique, 'intervalle. Le mot, en général, peut
s entendre selon trois dimensions: spatiale (...), temporalle (...), musicale (rapport entre deux hauters
de tons), donc comme lacune, comme lien ou comme relation. AUMONT e MARIE, 2002, p.214.
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— como nas célebres sobre-impressfes mdltiplas de L’homme a la caméra,
1929.)%11

Mas analisando estes termos, especificamente no universo musical

teremos que:

A distancia entre duas alturas [pitches = alturas, notas, sons — em portugués
estes termos sdo intercambiaveis e podem ser usados alternativamente]. O
termo “intervalo harménico” [em oposicao a “intervalo melédico”] indica que
estas alturas sdo pensadas como sendo ouvidas simultaneamente
[completaria a definicdo dizendo que “intervalo melédico” indica que essas
alturas séo pensadas como sendo ouvidas sequencialmente].?*?

O professor e musico Celso Loureiro Chaves complementa:

partindo do pressuposto que “som musical” é idéntico a “frequéncia” (dada
pela férmula freqliéncia é igual a ‘x’ vibragbes por segundo), creio que
“intervalo” poderia ser definido como diferentes freqléncias soando
sequencialmente (“intervalo melddico”) ou simultaneamente (“intervalo
harménico”).?3

Esta nocdo de frequéncia = vibracdo parece-me bastante pertinente,
pois entendo que as imagens também vibram e, no meu caso, cada uma
vibra de uma determinada maneira, num determinado tom. Por estarem
préximas, as vibracfes de uma reverberam sobre as outras, alterando-as ou
alterando sua percepcdo, sem na verdade modifica-las. Este conjunto de
vibracdes, todas ao mesmo tempo, € que me parece interessante. E para

mim elas funcionam, ou se apresentam, ora como melddicas e ora como

211 La théorie des intervalles n’a été qu’esquissée par Vertov, mais ses écrits et ses films montrent
qu’il entendait ’appliquer aussi bien a des plans sucessifs (intervalle ‘mélodique’) qu’a des images
simultanées (intervalle ‘harmonique’ — comme dans les célébres surimpressions multiples de
L’Homme a la caméra, 1929). AUMONT e MARIE, 2002, p.112.

212 Extraido do verbete “interval” do The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.12.
Londres: Macmillan Publishers. 2001. Traduzido e comentado pelo Prof. e Dr. Celso Loureiro
Chaves.

213 Comentério feito em encontro com o autor.
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harménicas, enfatizando que isto € uma visdo subjetiva; todas ao mesmo
tempo ou de maneira sequencial. Acredito que esta “orientagdo” ou
indicacao de leitura dos trabalhos, mesmo ndo sendo entendida pela maioria
dos espectadores, € importante para o entendimento do processo de

construcéo e leitura dos trabalhos.
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RESSIGNIFICACAO OU RESSONANCIA ?

Desde o inicio desta pesquisa tenho uma duvida para a qual ndo
encontrei uma resposta definitiva. Que tipo de relagdo, de fenbmeno, se
estabelece entre as imagens que utilizo? Pergunto-me se acontece uma
ressignificagdo das imagens ou uma ressonancia no embate entre elas.
Quero discutir aqui esta relacdo interna do trabalho, pois entendo que todas
imagens utilizadas, ao serem extraidas de seus respectivos filmes, ao
estarem isoladas, tém seus significados alterados pela descontextualizacao.

Uma segunda ressignificacdo entdo, seria a possibilidade de as
fotografias terem seu significado alterado pela proximidade de outras. A
ressonancia, que se produziria entre as imagens, seria uma espécie de
vibragcdo nas fotos, sem alterar seu significado. Ou melhor, alteraria sem
alterar fisicamente. Sei que o termo ressonancia esta ligado a acustica e ndo
as artes visuais pois, segundo o dicionario, “ressonancia é a propriedade ou
qualidade do que é ressonante; (acustica) fendbmeno pelo qual um corpo
sonoro vibra quando € atingido por vibracdes produzidas por outro corpo
(...)".?** Uma fotografia ndo emite vibragcdes sonoras, mas entendo que emita
vibragcbes visuais, e estas vibracdes serdo mais fortes quanto mais perto
estivermos da imagem “emissora”. No caso de duas imagens encostadas, as

vibracdes de uma atuariam sobre a outra e vice-versa.

214 FERREIRA, 1968.
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Toda e qualquer imagem ou objeto que estiver colocado préximo a
outro, de alguma maneira serd influenciado por ele. A visdo de dois objetos
ao mesmo tempo produzird ao menos comparacfes. Nosso olho, porém,
tentara normalmente enfocar um de cada vez. Mas quando estes elementos
se encontram juntos, e fazem parte de uma unica obra, como em meus
trabalhos, esta visdo conjunta estabelecera nexos entre eles, que deixam de
ser fotografias reunidas e passam a ser, entao, partes de um unico trabalho.

Vejamos um exemplo sobre esta relacdo entre imagens e sua
possivel alteracdo de significado quando unidas, no caso do cinema: a
experiéncia conhecida como “efeito K“. Por volta de 1921 Lev Koulechov,
com a ajuda de seu aluno Vsevolod Poudovkine, faz uma das mais célebres
experiéncias ligadas a montagem, o “efeito K”, também conhecida como
“‘experiéncia Mosjoukine”, devido a este ser o nome do ator que teve
participacao involuntaria.

Resumidamente a experiéncia consistiu no seguinte: Koulechov
escolheu uma cena na qual o famoso ator russo estava com uma expressao
neutra. Fez trés cdpias desta cena associando-as a cenas diferentes: a
imagem de um prato de sopa, um caixdo com uma mulher morta e uma
menina brincando. O publico admirou a grande qualidade do ator que
exprimia tdo bem, através apenas da expressao do rosto a fome, a tristeza e
a ternura. Ha duvidas sobre exatamente como se deu a experiéncia, mas o

gue ficou foi que a simples colagem de duas imagens permite que surja uma

ligacdo ou um sentido ausente, a partir de imagens elementares. “(...) E
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provavel que a juncéo de planos estabeleca uma circulagdo do olhar de um
para outro, que ela assegura a unido entre o que olha e o que é olhado.”?%*®

O que se da nesta experiéncia? Ressignificacdo ou ressonancia entre
as imagens? No caso desta experiéncia, por se tratar de um filme, os
espectadores, ao verem as segundas imagens, deveriam lembrar do rosto
do ator, e de sua expresséo, jA que este ndo era mais visivel. Tinham que
utilizar a memaria. No caso de meus trabalhos a memaria ndo sera utilizada,
ja que todas as imagens sdo apresentadas em conjunto, e a0 mesmo tempo.
Isto alteraria alguma coisa?

Em alguns dos ultimos trabalhos resolvi fazer uma experiéncia

semelhante reutilizando imagens que faziam parte de trabalhos anteriores.

Vejamos:

50. “Harmonico n° 14”, 2003, 51x230cm.

“‘Harménico n° 14” (50 e XXIl): sao trés fotografias, a primeira, a
esquerda, mostra em um ambiente com uma luminosidade vermelha, uma
pequena mesa, sobre a qual ha um abajur, um cinzeiro e um telefone. A
imagem central € em preto e branco e apresenta o rosto de uma mulher,
cobrindo a boca com a mao. A terceira foto € semelhante a primeira, com a
diferenca de estar bastante proxima da mesa - um close - com destaque

para o telefone e o cinzeiro, cheio de baganas de cigarro.

215 «( ) est probable que la jonction de plans établissait une circulation du regard de I'un a lautre, qu’elle
assurait ['union entre le regardant et le regardé.” PINEL, 2001, p.66.
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51. “Harmonico n° 187, 2003, 51x230cm.

“‘Harmonico n°® 18” (51 e XXVIII): s&o trés fotografias, sendo a primeira
a esquerda, a que se encontrava no centro do anterior, ou seja, a mulher
cobrindo a boca com a mao. A imagem central mostra um radio antigo,
diante de uma parede coberta com grandes etiquetas de algum produto
industrial (talvez a parede seja revestida com papeldo de embalagem) sobre
a qual se véem retratos emoldurados. A terceira foto apresenta um homem
deitado, provavelmente um marinheiro, dormindo. Como eu percebo a
imagem da mulher em ambos os casos? No primeiro, parece-me que ela
esta apavorada, em panico, porque, através do close que é feito, nos da a
idéia que o telefone toca, e é algo assustador. O segundo trabalho me
sugere algo bastante diferente. Ha um radio, que deve estar tocando alguma
coisa, estabelecendo a relacdo entre o homem e a mulher. E ela esta triste,
talvez saudosa. E importante repetir e frisar que sdo leituras pessoais,
leituras possiveis, porém com certeza nao sdo as Unicas, nem
necessariamente as corretas. E assim que eu vejo estes dois trabalhos.

Mas retornando a pergunta: neste exemplo o que ocorre é
ressignificacdo ou ressonancia? A imagem da mulher tem um significado
novo, mesmo sendo a mesma ou, de alguma maneira, as outras fotografias
fazem ela simplesmente “vibrar” diferente em cada caso; ela € contaminada

pelas outras, enquanto ela também contamina. Concluindo acredito que, na
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verdade, 0 que acontece ndo € um aspecto ou o outro, isto €, ndo ocorre
nem uma ressignificacdo nem uma ressonancia. O que ocorre € que, atraves

da ressonancia obtive uma ressignificacao.
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O FORA-DE-CAMPO COMO POSSIBILIDADE

Iniciando

A ressonancia é algo impalpavel, é uma vibracdo sensorial de algo
intuido: através da ressonancia entre imagens vistas, infiro, ou imagino, o
que nao vejo.

O fora-de-campo € a consciéncia de que algo que ndo vemos esta
ocorrendo ou simplesmente existindo.

Ou seja, sdo duas maneiras de tratar o ndo visto. Talvez entédo, em
funcdo desta zona de aproximacado entre os dois conceitos, € que me senti
impelido a desenvolver o conceito de fora-de-campo. Fui levado a realizar
tal estudo devido ao fato de, durante o desenvolvimento desta pesquisa, ter
visto com bastante frequéncia referéncias ao fora-de-campo
cinematografico. Nos textos que li, chamou-me a atencéo a referéncia a
algo que nédo era mostrado, mas acabava sendo inferido e imaginado pelos
espectadores. Fiquei a pensar se este conceito, o fora-de-campo, néo
poderia ser aplicado de alguma maneira a meus trabalhos.

Levantei duas hipdteses, quais sejam: uma imagem seria o fora-de-
campo da outra, ou que entre as imagens, no intervalo entre elas, estaria
este fora-de-campo. Era uma idéia vaga, difusa, mas pareceu-me estar ali
um aspecto significativo dos trabalhos. Apos muitas leituras, discussoes e

analises das obras acabei por concluir que as imagens se expandiam para
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além de seus limites, ndo s6 no espa¢co mas também no tempo. E que esta
expansdo era imaginada das maneiras mais diversas, porém sempre
deixando uma incerteza no ar. A duvida que surgiu entdo foi: isto seria da
ordem do fora-de-campo ou, mais adequadamente, deveria ser pensado

como algo da ordem do enigma?

Das Definicdes

Para responder estas questdes, decidi partir de uma sucinta analise
do fora-de-campo cinematografico, tentando estabelecer relacbes com
minhas obras atendo-me, posteriormente, aos comentarios de Philippe
Dubois sobre o fora-de-campo fotografico e estabelecendo uma possivel
relacdo com o punctum de Roland Barthes.

Segundo o “Dictionnaire théorique et critique du cinéma”:

Fora-de-campo: O campo definido por um plano de filme é delimitado pelo
guadro, mas acontece freqlientemente que elementos néo vistos (situados
fora do quadro) sejam imaginariamente religados ao campo por um elo
sonoro, narrativo, por vezes visual. Noél Burch (1969) criou uma tipologia
dos meios visuais principais para a constituicdo do fora-de-campo no cinema
narrativo.

- entradas e saidas (de um personagem por exemplo), sobretudo nas
bordas laterais do quadro, mas nao exclusivamente;

- interpelagdo por um elemento do campo, geralmente um personagem
(exemplo: o olhar “em diregéo ao fora-de-campo”);

- constituicdo imaginaria de um elemento que s6 é representado de
maneira parcial (um personagem enquadrado em busto implica a
presenca da parte de baixo de seu corpo no fora-de-campo, “sob” o
guadro inferior).

Burch distingue, além disso, um fora-de-campo “concreto” (compreendendo

elementos que foram anteriormente mostrados no campo), e um fora-de-

campo “imaginario” (compreendendo elementos ainda nunca mostrados).
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Esta distincdo é interessante, mas a rigor, o fora-de-campo pertence
inteiramente ao imaginario. (...)%®

Nesta definicho Aumont e Marie apontam inicialmente trés tipos de
ligacdo dos elementos fora-de-campo com os do campo de visdo: as
ligacGes sonoras; as ligacOes narrativas, que no meu caso dependeriam
inteiramente da imaginacdo do observador; e as ligagcdes visuais, que
desenvolvem a partir de uma tipologia proposta por Burch. Tentemos pois,
estabelecer pontos de ligacdo com meus trabalhos, a partir desta tipologia
apresentada, examinando caso a caso:

- Entradas e saidas de personagens: com certeza, em minhas
fotografias ninguém sai ou entra, afinal € uma imagem fixa. No
maximo poderemos ter uma indicacao, uma sugestédo de saida ou
de entrada de alguma figura;

- Interpelagcdo por um elemento do campo: neste caso,
encontraremos algo mais aproximado, pois ha pessoas que olham
ou indicam algo fora do campo visual, que remetem nosso olhar e
nossa imaginacao para fora da imagem. Ha varios exemplos de

olhares frontais, olhando para nés, espectadores. Nestes casos €

28 Hors-champ: “Le champ défini par un plan de film est délimité par le cadre, mais il arrive
fréquemment que des éléments non vus (situés hors du cadre) soient imaginairement reliés au champ
par un lien sonore, narrative, voire visuel. Noél Burch (1969) a donné une typologie des moyens
visuels principaux de constitution du hors-champ dans le cinéma narratif:

- entrées et sorties (d'un personnage par exemple), surtout par les bords latéraux du cadre, mais
pas exclusivement;

- interpellation par un élément du champ, généralement un personnage (exemple: le regard “vers le
hors-champ”);

- complétion imaginaire d’un élément qui n’est représenté que de maniére partielle (un personnage
cadré en buste implique la présence du bas de son corps dans le hors-champ, “sous” le cadre
inférieur).

Burch distingue en outre un hors-champ ‘“concret” (comprenant des éléments qui ont été
précédemment montrés dans le champ), et un hors-champ “imaginaire” (comprenant des éléments
encore jamais montrés). Cette distinction est intéressante, mais en toute rigueur, le hors-champ
appartient tout entier a l'imaginaire. (...) AUMONT e MARIE, 2002, p. 99.
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como se olhassem diretamente para mim, me inquirindo sobre
algo. Porém, em outros momentos, imagino que olham para as
imagens que completam o trabalho, como se uma imagem
estivesse diante da outra;

- Complementacdo imaginaria de algum elemento: isto ocorre em
grande parte das imagens utilizadas, pois é bastante comum a
utilizacdo de imagens parciais de pessoas ou objetos, aos quais

naturalmente completamos com nossa imaginacao.

Jean-Claude Bernardet trata do fora-de-campo, que nomeia de
“‘espaco off’, de uma forma um pouco mais ampla, mais completa, nao

salientando exclusivamente os aspectos visuais. Escreve ele:

A porcdo de espago apresentada na tela é chamada de campo. A nogéo de
campo determina a de espaco in e espaco off. O primeiro é aquele visto no
campo, na tela. O outro ndo é visto, estd fora de quadro. Todo campo
determina espacos off: sdo aqueles que prolongam o espago in para além
das bordas laterais, superior e inferior da tela; é off também o espago
ocultado na perspectiva, isto €, na profundidade de campo, além da linha do
horizonte ou ocultado por um objeto qualquer, uma porta ou um biombo, por
exemplo. Também deve ser considerado off 0o espago que se encontra
diante da tela, que € o espaco da camera durante a filmagem, e o da sala
durante a projecdo. Podemos dizer que essas seis modalidades de espaco
off sdo virtuais ou latentes, e que sdo ativadas pelo dinamismo do plano;
guando um ator entra em campo pela esquerda do quadro, podemos dizer
gue ativa ou tensiona o espac¢o off do qual provém, o que ocorre também
guando seu olhar se dirige para um objeto que ndo estd em campo, ou
guando fala para um interlocutor que nao é visto. O espaco off pode ser
ativado pela cdmera quando esta faz um movimento que vai descobrindo um
espaco que até entdo ficara oculto e deixando encoberto um espago até
entdo visivel no campo.

Também qualificaremos de off o som, voz, ruido, musica, cuja fonte esteja
ausente do plano sobre o qual incide. A fala de um personagem ou o bater
de uma porta que ndo estejam presentes na imagem no momento em que
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ouvimos o som, embora possam ter sido vistos antes ou ndo, e possam ser
vistos mais tarde ou n&o.?t’

Na primeira parte desta definicAo, Bernardet nos indica as seis
modalidades de fora-de-campo, relacionadas aos aspectos visuais. Os
chama, no entanto, de virtuais ou latentes e acrescenta que somente “sao
ativados pelo dinamismo do plano”. Como sabemos, as fotografias ndo tém
nenhum tipo de dinamismo; na melhor das hipéteses, uma sugestao ou uma
indicacdo de movimento. Sendo assim, e aceitando como corretas as
colocacdes de Bernardet, podemos pensar na possibilidade de existéncia,
em meus trabalhos, de um fora-de-campo virtual, latente, diria eu,

imaginério, e que assim permanecera definitivamente.

Sobre o Fora-de-campo Fotografico

O limite filmico, para ele (André Bazin), é “centrifugo”: conduz a olhar longe
do centro, além das bordas do limite; pede inegavelmente o fora-de-campo,
a ficcionaliza¢do do néo visto.

Inversamente, o limite pictérico é “centripeto”. fecha o quadro sobre o
espaco de sua propria matéria e de sua composicao; obriga o olhar do
espectador a voltar incessantemente ao interior, a ver menos um cena
ficcional do que uma pintura, um quadro.?!®

Aumont aqui nos coloca a conhecida comparacdo de André Bazin,
entre pintura e cinema. O espaco da tela no cinema sendo “centrifugo” e o

espaco da tela na pintura sendo “centripeto”. Ou seja, o nosso olhar, no

21 BERNARDET, 1991, p.23/24.

218 El marco filmico, para él (André Bazin), es “centrifugo”: conduce a mirar lejos del centro, mds
alla de los bordes del marco; reclama indefectiblemente el fuera de campo, la ficcionalizacion de lo
no visto.

Inversamente, el marco pictérico es “centripeto”: cierra el cuadro sobre el espacio de su propia
materia y de su propia composicién; obliga a la mirada del espectador a volver incesantemente al
interior, a ver menos una escena ficcional que una pintura, un cuadro. AUMONT, 1997, p.81.

>



250

cinema, encaminha-se para fora dos limites da tela, e na pintura nosso olhar
tende a ficar contido dentro dos limites desta.

E como se daria na fotografia?

Segundo Dubois?’®, ha grandes diferencas entre a pintura e a
fotografia neste aspecto. Na primeira o espago é construido por adi¢cdo de
cores e formas. O espaco da tela € algo que serda preenchido
paulatinamente, sendo organizado em seu todo. Serd pensado desde o
inicio como um universo fechado, contido em seus limites, sem sobras.

A fotografia, ao contrario, sera captada inteira, de uma s6 vez. Sera a
apreensdo de uma parcela do mundo, obtida em um s6 instante. Mas esta
captacdo deixara sempre alguma coisa fora do enquadramento, um resto,
um fora-de-campo. Diz Dubois, entdo, que o espaco captado na fotografia
sera “sempre necessariamente parcial (com relagdo ao infinito do espaco
referencial), [e que] o espaco fotogréafico implica, portanto, constitutivamente
um resto, um residuo, um outro: o fora-de-campo, ou espacgo “off”.” E
continua escrevendo, referindo-se a relacdo que se estabelece entre 0 que

ficou de fora com o que foi apreendido:

(...) o que uma fotografia ndo mostra é tdo importante quanto o que ela
revela. Mais exatamente, existe uma relagdo — dada como inevitavel,
existencial, irresistivel — do fora com o dentro, que faz com que toda
fotografia se leia como portadora de uma ‘presenga virtual’, como ligada
consubstancialmente a algo que ndo esta ali, sob nossos olhos, que foi
afastado, mas que se assinala ali como excluido.??°

Como um ponto a mais para ser pensado, € que o “excluido”
verdadeiramente em minhas fotografias é o aparelho de televisdo, no qual

faco as fotos e, além disso, a sala de meu apartamento. Este € o

verdadeiramente excluido, e que talvez pudesse ser inferido através da

219 DUBOIS, 1999, p. 177-178.
220 DUBOIS, 1999, p. 179.
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reticula (caracteristica da televisdo) que minhas imagens apresentam. A sala
do apartamento, neste caso, seria o fora-de-campo?

Mas Dubois salienta que ndo devemos confundir o fora-de-campo
fotografico com o fora-de-campo cinematogréfico, apesar de terem alguns
pontos em comum. Nos coloca que “o cinema estabelece seu fora-de-campo
pela continuidade e pela narratividade e, consequentemente, confere a este

uma dindmica e uma densidade explicitamente imaginarias.”??! E continua:

Ao contrério, o fora-de-campo fotografico, longe de operar por continuidade
e narratividade, sempre se da na parada, num corte temporal estrito,
gualquer continuidade apartada, numa convulsdo instantdnea. Um
‘personagem” (nogdo completamente inadequada em fotografia,
precisamente porque a parte essencial de um personagem é constituida
pelo imaginario do fora-de-campo narrativo) jamais podera sair do espaco
fotografico, nem a fortiori, a ele voltar “depois”. Quando estd no campo, ali
esta, capturado de uma vez por todas, como os insetos no ambar, fora de
qualquer duracdo, de qualqguer movimento, de qualquer consisténcia
ficcional. Corpo literal. A partir de entdo, o fora-de-campo fotografico ndo
tem esse valor de dinamizag&o (narrativo, psicologico etc.), ndo € um local
de relancamento e de etapa da narrativa, ndo faz parte de um conjunto mais
vasto onde teria um estatuto funcional, como uma pec¢a que articula uma
estrutura que a subsumiria e Ihe atribuiria uma finalidade em outra parte que
nao nela mesma. Em fotografia, o fora-de-campo é sempre o excluido,
singular, imediato e parado de um estando-l4 visivel. Entdo temos como
estatuto fundamentalmente diferente dos dois tipos de espaco off: em foto, o
fora-de-campo é literal, no cinema é metaférico.???

Segundo Dubois, podemos estabelecer trés categorias de “indicios
embreantes de fora-de-campo, trés (...) tipos usuais de signos que marcam

no espacgo do quadro a presenca mais ou menos ativa de uma exterioridade

virtual”. 223

221 DUBOIS, 1999, p. 180.

222 pUBOIS, 1999, p. 180.

223 DUBOIS, 1999, p. 181. Apos o estudo destas trés categorias, este autor desenvolve uma analise do
que ele chama de fora-de-campo “absolutamente exterior ao campo”, (por) nao estar presente nele de
forma alguma (...)”. Este exemplo é dado através da série fotografica de Alfred Stieglitz, chamada de
“Equivalents” (1923-1932), que ndo considero pertinente para minha pesquisa.
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Em primeiro lugar os “indicadores de movimento e deslocamento,
principalmente dos ‘personagens’: esta categoria € exemplificada por dois
exemplos extremos. O primeiro exemplo refere-se ao inicio da fotografia,
guando as emulsdes fotograficas ndo conseguiam captar imagens em
movimento, deixando delas apenas rastros ou imagens etéreas — as cenas
de rua, onde as pessoas ndo eram apreendidas por estarem se deslocando,
restando a imagem de ruas aparentemente vazias. O segundo exemplo sdo
as fotografias mais contemporaneas, em que a emulsdo consegue captar o
instante, as vezes de maneira mais eficiente que o olho humano — as cenas
de danca, por exemplo, nas quais os bailarinos sdo captados no ar, em
pleno véo. “Nos dois casos (extremos, lembremos), pode-se dizer que a
representacdo fotografica do movimento gera um fora-de-campo muito
particular: coloca fora-de-campo o proprio tempo (a duragdo cronica).”??4
Parece-me que minhas fotografias, de modo geral, ndo se incluem nesta
primeira categoria. Porém se analisarmos o trabalho como um todo, os
conjuntos fotograficos, teremos, nas imagens em sequéncia, uma “indicagéao
de movimento e deslocamento”. Isto sera facilmente perceptivel nos
trabalhos “Harménicos n° 3 e n° 8” e no “Meldédico n° 117, entre outros. Ou
seja, nestes casos, 0 tempo ndo estara fora-de-campo, mas se encontrara
entre as imagens sequenciadas. Se o tempo esta representado entre as
imagens, querera dizer que o fora-de-campo também se encontra ai?

A segunda categoria sdo os jogos de olhar dos personagens: neste
segundo caso ha, normalmente, grandes diferencas entre o cinema e a

fotografia. No cinema, o olhar direto para a camera € inusual, enquanto na

224 DUBOIS, 1999, p.182.



253

fotografia tradicional € o que mais acontece. No cinema os olhares séo
direcionados para os lados, para cima ou para baixo e dificimente para
frente, para a camera, para nés. Ou seja, estes olhares ativam o0 espaco
fora-de-campo nas laterais da tela. “O espaco off do cinema estende-se em
geral além das bordas do quadro; é uma extensao lateral do plano recortado
pela cdmera; o imaginario ultrapassa o corte pelos lados.”??®> Na fotografia,
ao contrario, este olhar direto para a caméra, para o espaco fora-de-campo
frontal a imagem é comum. E um olhar que n&o apenas olha para a camera,
mas que nos olha, nos questiona. Esta categoria dos “jogos de olhar dos
personagens” se encontra na maior parte dos trabalhos, pois todos, sem
excecdo, tém a figura humana como um dos seus elementos constitutivos.
Tenho vérias fotografias onde se véem os olhares laterais, para cima ou
para baixo, mas curiosamente também tenho diversas imagens com o olhar
frontal (lembrando que todas sdo captadas de filmes, mesmo nédo sendo
usuais neste). Entdo, dentro desta categoria, a0 menos as imagens que tém
figuras humanas teriam fora-de-campo. Fica a davida de como, neste
sentido, se comporta o trabalho como um todo. Estes olhares olham para
fora, ou olham para as outras imagens, ou melhor dito, sugerem uma relacao
entre as imagens, através dos olhares? Dito ainda de uma outra maneira: se
as figuras olham para além das bordas, para o fora-de-campo, e em meus
trabalhos, além das bordas encontra-se outra fotografia, esta seria o fora-de-
campo da anterior?

A terceira categoria proposta por Dubois, € ligada ao cenario:

225 DUBOIS, 1999, p.183.
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portas ou janelas, mais ou menos entreabertas; fundos, ou fundos duplos,
de cena; espelhos; quadros; recortes de todos os tipos; em suma tudo o que
pode indicar ou introduzir dentro do espago homogéneo e fechado do campo
fragmentos de outros espacos, em principio contiguos e mais ou menos
exteriores ao espaco principal.??®

Ele desenvolve alguns casos especificos, que ndo acredito ser
necessario desenvolver aqui. Pensaria mais em meus trabalhos, que tém
diversas imagens de janelas, corredores que se abrem para outros espacos,
escadas que indicam outros lugares, que nao sdo mostrados, mas
sugeridos. Poderia salientar um trabalho, entre outros, que tem como um de
seus elementos uma janela, e que entendo, estabeleceria uma ligacdo entre
dois espacos. Chamo a atencdo para o fato de ter uma maneira bastante
particular de ver meus trabalhos, que poderia ser exemplificado através de
“Melddico n° 2” (52 e VI), ja comentado anteriormente. Esta obra € formada
por trés fotografias, apresentadas nesta ordem da esquerda para a direita:
um homem aparentemente despertando, olhando diretamente para o
espectador, uma pequena janela, vista de dentro de algum espaco e um
detalhe de uma arvore coberta de passaros. Eu vejo um homem
despertando em algum lugar, que ha uma pequena janela, e do lado de fora
desta janela, uma arvore com os passaros. Aceitando como uma das leituras
possiveis, neste caso a janela indica um fora-de-campo no exterior do
espaco representado. Como imagino que no exterior esta a arvore, esta nao

poderia ser o fora-de-campo da imagem anterior?

226 DUBOIS, 1999, p. 187.
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52. “Melddico n® 27, 2001, 51x200cm.

Um dos aspectos que coloco como questdo é: o que acontece quando
h& algumas imagens justapostas? Podemos pensar em um fora-de-campo
em uma unica das fotografias ou necessariamente devemos pensar no
conjunto? Havendo vérias imagens, e nosso olhar indo de uma para as
outras, criaria uma nova possibilidade de percep¢édo? Porque no caso de
meus trabalhos, o olhar com certeza ndo se concentra em uma imagem,

mas, na verdade divaga por todas e entre todas.

O Punctum e o Fora-de-campo

Facamos uma pequena parada, e interpolemos um outro aspecto.
Levanto aqui a possibilidade de estabelecer uma relagdo entre o punctum
de Barthes e o fora-de-campo. Barthes divide as fotos entre aquelas que
tem studium e as que tém punctum.

As que tém studium, segundo ele, existem aos milhares, e s&o
aguelas que agradam ou comovem, mas estes sentimentos séo filtrados
pela cultura, pelo conhecimento. Em oposicdo a estas, existem as outras e
gue sdo em menor numero: as fotos que tém punctum, que tém algo que
nos atinge, nos toca, nos fere. Segundo suas colocac¢des, seria uma marca,

um elemento da imagem que nos tocaria: “trata-se de um suplemento: € o
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que acrescento a foto e que todavia ja esta nela.”??” Com esta colocacéo
comecamos a nos aproximar do ponto a que quero chegar. Barthes estaria
dizendo que o punctum é algo na imagem que nos faz imaginar coisas

externas a fotografia. E complementa, confirmando a suposicéo dizendo:

Quando se define a Foto como uma imagem imadvel, isto ndo quer dizer
apenas que 0s personagens que ela representa ndo se mexem; isso quer
dizer que eles ndo saem: estdo anestesiados e fincados como borboletas.
No entanto, a partir do momento em que h& punctum, cria-se (adivinha-se)
um campo cego.??8

Este “campo cego” que “cria-se (adivinha-se)”, ndo seria um fora-de-
campo? Ou ao menos um fora-de-campo virtual, latente, segundo a
colocacao de Bernardet?

Um pouco adiante, no mesmo texto, Barthes, se referindo a foto
erética, em oposicdo a pornografica, utiliza um outro termo, porém entendo
que com o mesmo sentido. Diz ele que “o punctum é, portanto, uma espécie
de extracampo sutil, como se a imagem lancasse o desejo para além daquilo
que ela da a ver (...)".??® O aqui chamado “extracampo”, que nos langa para
fora da imagem, que nos faz imaginar o néo visto, seria da ordem do fora-
de-campo, ou nos indicaria uma outra dire¢ao?

Também me questiono se, em meus trabalhos, este punctum, se
existe, seria algo na imagem, (uma marca, um ponto, um elemento) ou se
seria algo entre as imagens, entre as fotografias, no intervalo entre elas. E

se 0 que langca nossa imaginacdo para além da fotografia, “para além

22 BARTHES, A camara clara, 1984, p. 85.
228 BARTHES, A camara clara, 1984, p. 86.
229 BARTHES, A camara clara, 1984, p. 89.
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daquilo que ela da a ver’” ndo se encontra exatamente no encontro, no

choque das imagens.

Do Vazio como Enigma

Bernardet analisa, em seu livro “O V6o dos Anjos”, determinadas
sequéncias de filmes de Bressane: sdo cenas extremamente truncadas, se
comparadas a uma narracdo classica e que enfatizam o espaco off.
Bernardet apresenta o que seria a historia que esta sendo contada, ou seja,
complementa de uma forma légica o que ndo € mostrado, mas que seria a
ligacdo ébvia entre as cenas. Também descreve em uma outra sequéncia do
livro, o que realmente sdo as cenas (inclusive apresentando um fotograma
de cada), deixando em aberto, como nos filmes, as ligacdes entre as partes.

Referindo-se entdo a passagem na qual completou a historia, escreve que:

O que fiz com esses planos? Preenchi a a¢do off com as minhas palavras,
tratei a acdo off como um vazio a ser tapado, como um enigma a ser
desvendado. Destrui a acdo off. (...) Compreender tal texto (o texto de
Bressane) nédo significa introduzir virtualmente nele o que ficou de fora, ou o
gue a narrativa classica teria colocado no lugar, caso contrario ndo seria um
texto de “Bressane”. (...) Introduzir dentro o que teria ficado de fora é
eliminar todas as margens de incerteza, de desconhecido, de nao-dito, de
oculto, que ladeiam o texto de “Bressane”, mais do que isto, que o penetram
e, mais ainda, que o constituem, fazendo do que ficou dentro apenas
vestigios, sobras do que teria ficado de fora. Ao limite, o texto € o que esta
fora; o que estd dentro € apenas um suporte para sustentar um texto que
permanece virtual e, enquanto tal, indefinivel. A rigor, s6 podemos dizer o
gue ndo é o texto. O vazio constitui o texto. (...) Estamos diante de uma
rachadura constitutiva do texto de “Bressane”, que deve ser mantido na
instabilidade desse equilibrio minado.?*°

2% BERNARDET, 1991, p.71/72.
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A partir da colocacdo de Bernardet sobre o espaco off, na qual
escreve que este é um espaco que ndo deve ser preenchido, que devera
ser mantido como um enigma, acredito ser possivel estabelecer uma
relacdo com meu trabalho. O que ele descreve como acao off ndo seria o
gue nomeio como enigma?

Uma analise sobre o fora-de-campo no cinema, na fotografia e
particularmente no meu trabalho atual, apresenta uma série de
possibilidades, estabelecendo relacdes entre este conceito e determinadas
fotografias que constituem minhas proposicdes. Este estudo vem repleto de
interrogacdes. Reconheco que a origem de tantos questionamentos resida
no fato de que, apesar de minhas obras serem apresentadas como um
grupo de fotografias vistas todas ao mesmo tempo, tenho uma tendéncia a
vé-las e analisi-las imagem por imagem, como se fossem apresentadas
uma apds a outra. E possivel que esta minha maneira “torta” de olha-los,
tenha me sugerido uma relacdo com o fora-de-campo, como Se meus
trabalhos fossem pequenos filmes. E sabemos que ndo s&o. E possivel que
a maneira mais apropriada de |é-los seja assemelhada a maneira proposta
por Bernardet de ver e analisar o fiilme de Bressane, ou seja, aceitar 0s
vazios entre as imagens, como elementos constitutivos das obras, ndo os
preenchendo com palavras ou ac¢des imaginarias, deixando estes vazios
vazios ou completamente plenos de possibilidades. Para concluir € possivel
gue seja exatamente este 0 aspecto que cria 0 carater enigmatico das

obras, sobre o qual tratarei a seguir.
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DA ORDEM DO ENIGMA

Enigma, conforme o dicionario, é a descricdo obscura de uma coisa
para ser decifrada; aquilo que dificilmente se compreende; coisa obscura;
adivinha. Dai falarmos de coisas com carater enigmatico, isto €, coisas
relativas a enigma; obscuras, misteriosas, dificeis de perceber.

Ao pensar sobre os trabalhos que estou apresentando, surgiu-me a
idéia ou a sensacdo de estar criando enigmas. Quando escrevi
anteriormente que criava micro-historias, que apresentava elementos
narrativos que deveriam ser completados pelo espectador (cada um a sua
maneira), estava dizendo a verdade, ou pelo menos uma meia verdade.
Alguns dos trabalhos tém um carater mais narrativo ou, ao menos, €
possivel perceber uma sugestdo de narracdo. Principalmente nos tripticos
(mas nao exclusivamente neles), que tém duas imagens consecutivas. Mas
mesmo nestes casos, a terceira imagem, sempre a central, quebra esta
linearidade que as outras propdem e nos questiona sobre seu significado.
De maneira diferente, os tripticos + um tém este mesmo tipo de relacéo nas
trés primeiras imagens e, nestes casos, a quarta imagem é aquela que
perturba a ordem estabelecida.

O fato de as obras, mesmo apresentando uma possibilidade
narrativa, ndo terem uma historia definida a ser lida, lhes da uma

impossibilidade de entendimento completo, seu carater dubio, enigmatico.
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Sobre o enigmatico como categoria estética, escreveu Souriau:

Muito préximo do misterioso, o enigmatico apresenta com ele semelhancas
de estrutura: ponto de vista colocado num sujeito para quem as partes
conhecidas do objeto indicam uma existéncia escondida, desconhecida;
importancia deste desconhecido que domina o conhecido e € a razdo de ser;
atracdo deste invisivel maior que o visivel. Mas o enigmatico tem um carater
a mais, que pode fazé-lo uma variacdo do misterioso: um dinamismo, as
vezes mesmo agonistico. Ele constitue um tipo de desafio, de provocagao
para o espirito; a presengca escondida ndo € somente atraente, ela é
estimulante, ela incita a pesquisa, a exploragdo, mesmo se a pesquisa seja
indefinida e o objeto inacessivel.?!

E continua dizendo, agora sobre o enigma, que € “coisa dificil ou
mesmo impossivel de conhecer completamente (...)".232

Este autor também chama a atencdo para duas outras estruturas
assemelhadas mas diferentes: a adivinhacdo e o mistério. Para ele a
adivinhacdo € baseada em jogos de palavras, em duplos sentidos, que
quando descobertos perdem inteiramente o interesse. O mistério esta ligado
a experiéncia humana transcendental, apesar de ser usualmente associado
a acontecimentos confusos, como nos casos policiais.

E complementa:

O enigma se distingue pelo seu carater ambiguo. No enigma, algumas
palavras ou algumas coisas — 0 enigma ndo € necessariamente verbal —
tendo sido dispostas numa ordem desejada, trata-se de explorar o sentido

2 Treés voisin du mystérieux, 1’énigmatique présente avec lui des communautés de structure: point de

vue placé dans un sujet pour qui les parties connues de [’objet indiquent une existence cachée,
inconnue,; importance de cet inconnu qui domine le connu et en est la raison d’étre; attirance de cet
invisible plus grand que le visible. Mais [’énigmatique a un caractere de plus, qui peut en faire une
variété du mystérieux: un dynamisme, parfois méme agonistique. Il constitue une sorte de défi, de
provocation pour l’esprit; la présence cachée n’est pas seulement attirante, elle est stimulante, elle
incite a la recherche, I’exploration, méme si la recherche doit étre indéfinie et l’objet inaccessible.
SOURIAU, 659.

232 Chose difficile ou méme impossible & connaitre complétement... ” SORIAU, 1990, p.659.
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do conjunto fechado, do “cosmos” assim criado (cosmos sendo tomado no
seu sentido antigo de conjunto ordenado). (...)

N

Esta analise conduz diretamente a obra estética. Um poema €, como o

enigma, um conjunto fechado possuindo um sentido singular e n&o definido,

do fato da escolha e da ordenacdo das palavras e de suas relacbes neste

conjunto criado pelo poeta. (...)

O que acaba de ser dito do poema se aplica a todo objeto estético — quadro,

escultura, musica, danca ...; nestes conjuntos, as formas coloridas, os

volumes, 0s sons ou 0s gestos criam, por suas relagcdes no conjunto Gnico

constituido pela obra, um organismo significante enigmatico.?3

Parece-me que meus trabalhos se enquadram bem nesta defini¢ao,
pois eles também sdo conjuntos ordenados e fechados, com caréter
ambiguo. Ambiglidade esta advinda ndo sé das imagens, mas também do
gue nédo € visto, do que estad escondido, que imaginamos existir entre as
imagens dadas; o que pensei que, conforme discussdo anterior, poderia

intitular de fora-de-campo. E h&4 um dinamismo entre as imagens, uma

espécie de luta, de choque entre elas.

Das Possibilidades de Enigma

Que obras poderiam servir de exemplo para tornar mais clara esta idéia?
Vejamos sucintamente algumas. Primeiramente penso em Marcel Duchamp, com o
seu “Why not Sneeze?"?** (53). Esta obra foi uma encomenda que o artista aceitou

com a condi¢do de executar o que lhe desse na cabeca. Diz o artista: “Coloquei uns

238 . ’énigme se distingue par son caractére ambigu. Dans [’énigme, certains mots ou certaines choses
— l’énigme n’est pas nécessairement verbale — ayant été disposés dans un ovdre voulu, il s’agit
d’explorer le sens de I’ensemble clos, du “cosmos” ainsi créé (cosmos étant pris dans son sens ancien
d’ensemble ordonné).(...)

Cette analyse conduit directement a [’oeuvre esthétique. Un poéme est, comme [’enigme, un ensemble
clos possédant un sens singulier et non définissable, du fait du choix et de I’ordonnance des mots et de
leurs relations dans cet ensemble créé par le poéte.(...).

Ce qui vient d étre dit du poeme s applique a tout objet esthétique — tableau, sculpture, musique,
danse ...; dans ces ensembles, les formes colorées, les volumes, les sons ou les gestes créent, de par
leurs relations dans I’ensemble unique constitué par l’'oeuvre, un organisme signifiant énigmatique.
SOURIAU, p. 659 e 650.

234 «“porque nao espirrar? de 1921.
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cubos de marmore, com a forma de torrbes de acucar, um termémetro e um 0sso de

siba dentro de uma pequena gaiola de passarinho, tudo pintado de branco (...)".3°
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53. Marcel Duchamp; “Why not Sneeze?”, 1921/64, 12,4x22,2x16,2cm.

Na mesma entrevista, diz Duchamp que qualquer coisa que ele tenha
feito sempre teve uma significacdo. “(...) Nao poderia ser somente uma
impressdo, um prazer. Seria necessario que tivesse uma direcdo, um
sentido”.?®® O artista ndo deixou, entretanto, nenhum depoimento que
trouxesse alguma luz para se entender o que pretendia com este trabalho e
que tipo de relacdes ele estabelecia entre os diversos elementos que o
compdem.

Apontando para uma possivel interpretacdo do sentido da obra, Janis

Mink prop6e uma decifracao a partir dos significados dos elementos.

Why not Sneeze?, com as suas sugestfes de peso (0 marmore), promessa
de docura (os falsos cubos de acucar), falta de calor (termdémetro), poesia (o

235 CABANNE, 1997, p. 113. Siba ou sépia é o nome do molusco que segrega a substancia escura que
é utilizada na producdo da tinta da cor que leva este nome.
23 CABANNE, 1997, p. 179.
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canto do passaro), voo aprisionado (0 osso de choco e a gaiola) e arte (o
cubismo e a utilizacdo do marmore), parecem conter uma mensagem (...).%%’

Mas que mensagem seria esta? Conforme ainda Mink, um
historiador estabeleceu paralelos convincentes entre ‘Why not Sneeze 7’ e
um poema (...) de Gertrude Stein”?8, o que porém n&o anula as outras
possiveis relacdes. O que se entende é que este trabalho deve ter uma
significagcéo, ja que ele declara isto em relagdo a suas obras ndo sendo,
entdo, uma associacdo gratuita de elementos. Mas ficaremos eternamente
sem saber sua intencao, ou seja, ficard como um enigma. Sem resposta.

Outro trabalho de Duchamp que
poderia ser enquadrado na categoria de
enigma é sua ultima obra intitulada “Etant
donnés” (54). Esta obra, mantida em segredo
até o desaparecimento de Duchamp, tem
levantado grandes discussoes e
interpretacdes, principalmente por seu

carater “realista”, que a diferencia bastante

de suas obras anteriores. Relacionados a

54. Marcel Duchamp; “Etant donnés”,
ela, restaram apenas alguns trabalhos que 946/66, 242x178x124cm.

foram feitos no mesmo periodo, ou logo apds, e tornados publicos antes de
sua morte, com as quais é possivel estabelecer rela¢cdes, sempre no terreno

das probabilidades. Entre estes trabalhos, temos a gravura “Le Bec Auer

que apresenta exatamente a mesma figura feminina de “Etant donnés”,

237 MINK, 1996, p.7. Nesta citacdo é feita a referéncia ao osso de choco, que é o outro nome para se
referir ao mesmo molusco chamado siba ou sépia.
238 MINK, 1996, p. 8. O poema em questdo intitula-se Lifting Belly.
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também segurando a lampada a gas. A diferenca, nesta gravura, € que ha
uma figura masculina, com a cabeca apoiada no ventre da mulher. Quando
esta gravura foi feita, “Etant donnés” ja estava concluido. Por que esta
segunda figura foi incluida? Seria ela algum tipo de explicacdo? Nas
diversas partes que constituem “Etant donnés” ha uma clareza de
significados: entendemos a estranha figura feminina, a paisagem com a
queda d’agua, a lampada a gas, mas nado conseguimos estabelecer as
relacbes que existem entre as partes. Sendo assim, ela se apresenta como
um dos maiores enigmas da arte no século XX.

Uma outra artista, ja comentada no primeiro capitulo, que constroi
obras com carater enigmatico, € Tracey Moffat, com cuja producdo é
possivel estabelecer uma relacdo com a minha. Transitando entre a
fotografia e o cinema, seguidamente Moffat executa trabalhos que séo
apresentados como conjuntos fotograficos. E principalmente com estes
trabalhos que estabeleco relacdo de semelhanca com os meus. Nestes, é
apresentada uma narracdo fragmentada, plena de lacunas, mas que mesmo
assim nos da a sensacao de estarmos vendo imagens fixas provenientes de
algum filme que n&o conhecemos. As imagens tém seguidamente um
carater enigmatico. Nas seéries fotograficas ndo € sempre imediatamente
compreensivel o que estad ocorrendo. Também poderiamos dizer que em
suas fotografias, que sugerem diversas narragbes possiveis, “alguma coisa

se passou, ou esta a ponto de acontecer”.23°

239 “guelque chose s est passé, ou est sur le point de se passer.” DURAND, 2000, p.13.
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55. Tracey Moffatt; “Up in the sky”, (detalhe), 1997, 71,5x101cm cada.

Um bom exemplo é “Up in the Sky” (55). E um trabalho formado por
25 fotografias??, todas feitas em uma regido desértica, que apresentam
varias situagdes: alguns homens trabalhando ou lutando em um lugar que
poderia ser um ferro-velho; um homem idoso, com expresséo talvez de
louco, andando de quatro em uma estrada; o mesmo homem agarrado a
uma galinha; um grupo de mulheres envolvidas com um bebé. Estas
imagens sado apresentadas em bloco, e ndo de maneira linear (sequencial), o
que reforgaria um carater narrativo. E dificil ter alguma certeza sobre quais
as relagbes que existem entre as imagens, ja que a artista ndo acrescenta
nenhum dado informativo as suas seqiiéncias de imagens. E evidente que
h& um clima opressivo, talvez algumas imagens sugiram mesmo misticismo,
ou ainda um sacrificio e, principalmente, é nitida a separacdo entre dois
mundos isolados: um masculino e outro feminino. Mas isto sdo suposigdes.

Entretanto uma coisa é clara: nada é gratuito, pois todas as fotos foram

feitas com atores encenando situagdes, todas claramente determinadas pela

240 |mpresstes em off-set em preto e branco e sépia, 71,5 x 101 cm cada, 1997.
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artista. E evidente que ha uma intencionalidade implicita, além da narrativa,

mas a qual ndo temos acesso.

Podemos retomar aqui, agora com novo enfoque, uma discussao
apresentada no inicio desta tese, quando Tarkovski tece algumas criticas a

Eisenstein:

Nao aceito os principios do “cinema de montagem” porque eles nao
permitem que o filme se prolongue para além dos limites da tela, assim
como ndo permitem que se estabeleca uma relacdo entre a experiéncia
pessoal do espectador e o filme projetado diante dele. O “cinema de
montagem” propde ao publico enigmas e quebra-cabecas, obriga-o a
decifrar simbolos, diverte-se com alegorias, recorrendo o tempo todo a sua
experiéncia intelectual.?*

E interessante pensar meus trabalhos a luz desta citacdo, sabendo
evidentemente que nédo faco cinema de montagem e nem cinema, apesar de
usar conceitos apropriados desta teoria. Sinto-me identificado com as
colocacdes de Tarkovski quando diz, de maneira critica, que este tipo de
producdo propde ao publico enigmas e quebra-cabecas. Ou seja, concordo
com este tipo de cinema que propde que o0 espectador esteja
constantemente estabelecendo relacfes (entre o que Vvé, o0 ja visto e 0 ndo
mostrado), buscando extrair das imagens algum sentido ndo explicitado e
gue nao é apresentado de maneira direta. Ao mesmo tempo, o autor coloca
que nesta visdo de “cinema de montagem”, ndo € permitido ao espectador
relacionar as imagens cinematograficas com suas experiéncias pessoais.

Este aspecto ja ndo seria pertinente as minhas proposi¢cdes pois, ao

241 TARKOVSKI, 1998, p.140.
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contrario do que diz Tarkovski, todo o meu trabalho esta fundamentado em
uma interagao entre obra e espectador, uma “fusao” das experiéncias.

Diante dos enigmas que apresento no meu trabalho, o espectador
podera ter dois tipos de atitudes, ao examina-los e analisa-los: buscara
compreender as partes e o todo que o formam e suas possiveis relacdes
internas ou, entdo, tentara desvenda-lo, mesmo sabendo que nunca sabera
a resposta correta, até mesmo porque tenho consciéncia de que ela ndo
existe.

Porém, devo enfatizar que, quando estes trabalhos foram criados, eu
nao tinha a intencdo de criar enigmas. Ao examina-los posteriormente em

seu conjunto esta idéia veio-me a mente.

O que tornaria uma obra enigmatica? Sera que obras formadas por
elementos justapostos, necessariamente sdo enigmaticas, como entendo
serem as de Tracey Moffatt e as minhas?

Durante a realizagdo desta pesquisa, ficou evidenciado que diversas
obras que usam este recurso da justaposicdo ndo s&o0 necessariamente
enigmaticas. Por exemplo: meus trabalhos anteriores - os santinhos?*?, o
‘Rosas d’aprés Kosuth” e aqueles desenvolvidos durante o mestrado
(1995/1997) - ndo se apresentam como enigmas, porque as relacdes entre
as partes estdo plenamente estabelecidas. Poderia lembrar de outros
artistas, como por exemplo, diversas obras de Sophie Calle e John Waters,
nas quais a relacdo entre as imagens justapostas também é clara. De

Sophie Calle poderia citar a instalagdo “Suite Veneziana” (1980/1996) na

242 “Anjo da Guarda” — 1993/1994; “Sio Cristovao” — 1993/1994; “Sao Miguel Arcanjo”- 1992/1994.
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qual, através de 56 fotos p/b, trés mapas e 22 textos, conta uma perseguicao
a um homem desconhecido. Da mesma artista podemos citar ainda o
“Changement d’adresse” (2001), no qual € exposto um relatério com textos e
imagens fotograficas feitos por um detetive particular, documentando um dia
da vida da propria artista. De John Waters, poderia exemplificar com
“Dorothy Malone’s Collar’ (1996), em que é apresentada uma série de dez
imagens desta estrela do cinema dos anos 50 e 60, a partir de diversos
filmes, e que me parece ser simplesmente uma homenagem a esta atriz. Ou
ainda no trabalho citado anteriormente, em outra homenagem, desta vez ao
musico Liberace, quando de seu falecimento, na obra intitulada “R.I.P.”
(1995). Neste séo apresentadas duas imagens: a primeira é a assinatura de
Liberace sobre uma paisagem pintada (com certeza extraida dos créditos de
algum filme) e a segunda, um piano de cauda, aberto, mas sem ninguém.
Em ambos trabalhos ndo ha enigma, mas ha emocéo, uma certa nostalgia
de um outro tempo.

Para confirmar que ndo é a justaposicdo que define o carater
enigmatico, podemos pensar em alguns outros exemplos nos quais este
recurso ndo é utilizado, e assim mesmo 0 carater enigmatico existe.
Iniciemos com alguns trabalhos que a histéria da arte nos faz conhecer:

Vejamos em primeiro lugar “Os Pastores da Arcadia” de Nicolas
Poussin (56) que tem sido alvo de interminaveis interpretacdes. Nestas
discussbes analisam-se as posi¢cdes das diferentes figuras e as relacdes
estabelecidas entre elas; pensa-se na pintura com o mesmo tema feita

anteriormente por Poussin, que apresenta sobre a lapide uma caveira; mas
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principalmente discute-se o0 texto gravado na tumba — a legenda Et in

Arcadia ego — que remete para mais de uma leitura possivel.

56. Nicolas Poussin; “Os Pastores da Arcadia”
ou “Et in Arcadia ego”, 1638/40, 85x121cm.

Francette Pacteau, analisando esta pintura, escreve:

O leitor decifra a frase formada pelas quatro figuras. O homem ajoelhado
decifra a inscricdo talhada no lado da tumba. Quatro palavras que formam
uma frase eliptica na qual o verbo nao expressado deve ser deduzido. “Et in
Arcadia ego” foi traduzida alternativamente como “Eu, que nasci e vivi na
Arcadia” e “Eis-me aqui, inclusive na Arcadia”. O uso do indefinido na
primeira frase atribui a expressao a um habitante da Arcadia ja morto. O uso
do presente na segunda traducdo atribui a expresséo a prépria morte.

A ambiglidade das palavras inscritas, os aspectos em desacordo, a
opacidade da pedra que se intersecciona com o impreciso ponto de fuga,
tudo sugere que se trata de um ato de comunicacao imperfeito. Nos chega
uma mensagem incompleta — (...) o emissor desconhecido -, uma
mensagem enigmatica, ante a qual nés e as quatro figuras permanecemos
pegos em um ato de interpretacio interminavel.**

243E| lector descifra la frase formada por las cuatro figuras. ElI hombre arrodillado descifra la
inscripcion tallada a un lado de la tumba. Cuatro palabras que forman una frase eliptica en la que el
verbo inexpresado debe deducirse. ‘Et in Arcadia ego’ se ha traducido alternativamente como ‘Yo,
que nact y vivi en la Arcadia’ y ‘Héme aqui, incluso en la Arcadia’. El uso del indefinido en la
primera frase atribuye la expresion a un habitante de la Arcadia ya muerto. El uso del presente en la
segunda traduccion atribuye la expresion a la propia Muerte.

La ambigiiedad de las palavras inscritas, los aspectos en desacuerdo, la opacidad de la piedra que se
intersecciona com el borroso punto de perspectiva, todo sugiere que se trata de un acto de
comunicacion imperfecto. Nos llega un mensaje incompleto — (...) el emisor desconocido -, un
mensaje enigmatico ante el cual nosotros y las cuatro figuras permanecemos atrapados en un acto de
interpretacién interminable. PACTEAU, 2001, p.29.
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A tela de Poussin entrega ao espectador todos os dados, isto €,
temos uma paisagem, alguns pastores, uma figura feminina e um tamulo. O
gue poderia ser uma paisagem idilica transforma-se, entretanto, num grande
enigma gracas a presenca da inscricdo que, incluindo um elemento
inesperado, altera completamente o seu sentido.

Conforme a citacdo de Pacteau, que relaciona o carater enigmatico da
pintura com a presenga de “‘uma mensagem incompleta”, temos ai um
aspecto com o qual seja possivel estabelecer uma relacdo direta com meus

trabalhos.

57. Hans Holbein; “Os Embaixadores Franceses na Corte Inglesa”, 1532, 203x209cm.

Tomemos agora como exemplo “Os Embaixadores Franceses na
Corte Inglesa” de Hans Holbein (57); pintura realizada com requinte e
incrivel detalhamento dos elementos, apresenta uma estranha forma eliptica,
a qual somente entenderemos em uma determinada posicéo diante da obra.
Ai veremos entdo se tratar de uma anamorfose — uma caveira - que coloca
em discussdo questdes de percepcao visual: 0 que pode ser visto pelo olho

e 0 que esta escondido. O enigma em Holbein estaria entdo na relacéo entre
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a anamorfose desvendada e o retrato dos embaixadores, ja que a
anamorfose em si ndo € um enigma, € antes um truque visual.

“Os Embaixadores” é uma obra que pode ser definida como uma
Vanitas. Estas podem ser pensadas como enigmas nao visuais pois
remetem para informacbes fora da obra, para outras linguagens, para
fragmentos de outros textos. Estes enigmas da ordem do verbal remetem
sempre para uma informacdo externa a imagem. No caso das Vanitas a
informacao externa € o trecho da Biblia que diz “Vaidade, vaidade, tudo é
vaidade”. Neste caso, através do deciframento, pode-se chegar ao
entendimento, porém sO chega ao entendimento quem dominar os codigos
implicitos. Quero dizer com isso que as Vanitas tém um carater simboalico,
nas quais cada elemento representa uma caracteristica humana. Por
exemplo, nos casos em gque ha a representacdo da comida, nos fala da gula;
o dinheiro nos lembra a usura; uma vela queimando representa a inexoravel
passagem do tempo; a caveira enfatiza a finitude da vida terrena. No caso
da pintura “Os Embaixadores”, a relagdo que se cria entre o luxo que cerca
0S personagens e a caveira, nos indica tratar-se de uma Vanitas, e serve
para lembrar ao espectador que ndo devemos dar demasiado valor aos bens
materiais, pois tudo terminara um dia. As Vanitas sdo exemplares, entdo, de
enigmas que deixam de sé-lo, quando se tem conhecimento da simbologia
adotada. S&o enigmas decifraveis, diferentemente dos “Pastores da
Arcadia”’, em que o artista ndo oferece todos os elementos necessarios ao
deciframento.

Como outros exemplos mais contemporaneos de obras enigmaticas,

sem justaposicao, além das ja comentadas “Why not Sneeze?” e “Etant
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donnés”, de Marcel Duchamp, podemos citar diversos trabalhos do fotégrafo
Jeff Wall.

Deste artista, em cujas obras percebemos uma acéao apreendida em
plena vigéncia mas da qual ndo sabemos a origem nem sua destinacao,
podemos exemplificar com “Insomnia”?** (58) ou “Jello”?*®. Em “Insomnia”
vemos uma cozinha de classe média americana dos anos 50 ou 60. Sob
uma mesa, colocada no centro da peca, um homem deitado no chao segura
algo néo identificavel. Parece estar de olhos abertos, com uma expressao
vazia no rosto. Falta algo para entendermos o que esta acontecendo. O que
levou este homem a esta situacdo? Exatamente o que o artista quer nos
dizer? Entendo que ficamos sem resposta, podendo eventualmente fazer

suposicdes, mas que ficardo como possibilidades.

58. Jeff Wall; “Insomnia”, 1994, 172x213cm.

Casualmente “Jello” também nos mostra uma cozinha, esta porém
mais contemporanea. Nela estdo duas meninas de pijama: uma sentada no
chdo e a outra em pé, segurando com as Maos um pequeno prato com

gelatina. Sobre um balc&o central, entre outras coisas, 0 pote de gelatina,

2441994, Transparéncia em caixa de luz, 172x213 cm.
2451995, Transparéncia em caixa de luz, 143x180 cm.



273

com um pouco dela derramada em volta. A menina que tem o pratinho na
mao olha fixamente para o pote. A outra, sentada no ch&o, olha ou examina
suas proprias maos, vazias. A cena poderia ser banal, mas algo nas
expressdes das criangas, na sua imobilidade (apesar de ser estranho falar
em imobilidade em uma fotografia), causa um certo mal-estar. O que temos,
em ambas as imagens, em que ha um profundo estranhamento, é um clima
opressivo, uma situacao enigmatica.

Entre minhas obras mais antigas, poderemos encontrar trabalhos de
alguma maneira enigméaticos. Poderia citar, em primeiro lugar, uma série de
obras executadas em 1977 (59) e ainda ndo comentadas aqui: sdo desenhos

feitos a nanquim em técnica pontilhista, que representam tecidos cobrindo

objetos ndo identificados. Como nao ha nenhuma referéncia a escala, o

59. sem titulo, 1977, 36,5x51cm.

espectador pode imaginar os elementos cobertos como tendo qualquer
tamanho. Pode imaginar que h& pessoas sob 0s panos ou pequenos
objetos. Como néo esclareco esta questéo, cabe ao publico visualizar o que

quiser, nunca tendo a certeza sobre 0 que realmente esta escondido.
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60. sem titulo, da série Cartas Enigmaticas, 1986, 57x79cm.

Uma outra série de trabalhos poderia ser apresentada aqui: minhas
pinturas da série “Cartas Enigmaticas” (1986) (60). Estas obras apresentam
diversos sinais e simbolos, representados de maneira bastante sintética,
alinhados como uma escrita: uma escrita em alguma lingua primitiva e
desconhecida. Para sua criacao, utilizei uma espécie de “escrita automatica”,
unindo, sem pensar e extremamente rapido, elementos gréaficos. Nao sei o
que esta escrito, mas o0s acho, ainda hoje, instigantes. Para a criacao destas
obras utilizei, como uma das referéncias, as cartas enigmaticas dos
almanaques da minha infancia, em que eram unidas palavras e imagens.
Diferentemente destas, que poderiam ser decifradas, as pinturas ndo podem
sé-lo.

Para terminar este sumario levantamento de obras com carater
enigmatico, vejamos alguns casos de artistas que obtém este resultado
usando a justaposicao.

Além da ja citada Tracey Moffat, podemos lembrar o artista inglés
Victor Burgin, com o trabalho comentado anteriormente “The bridge” ou com

“‘Olympia” (1982) (61) no qual associa varias fotografias - detalhes da
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pintura “Olimpia” de Manet, uma recriagdo da mesma pintura € uma cena do
filme “Janela indiscreta” de Hitchcock — com diversos textos. Um destes
textos parece ser o resumo da acao do primeiro ato da 6pera “Os Contos de
Hoffman”, de Jacques Offenbach, que tem o escritor romantico alemao E. T.
A. Hoffman como personagem principal. O primeiro ato da 6pera conta como

Hoffman se apaixona por uma boneca chamada Olimpia.

x,
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61. Victor Burgin; “Olympia”, 1982, 50x61cm cada.

Para terminar estes exemplos citarei uma obra de Paulo Gomes. E
importante esta referéncia, pois sendo ele meu colega de doutorado, pude
acompanhar a criacdo e execucdo de varios de seus trabalhos. Pela
convivéncia com sua producdo neste periodo, e através de longas
conversas, torna-se dificil definir até que ponto estes trabalhos tiveram
influéncia em minhas criagcbes. Penso especialmente nas plotagens que
articulam imagens e textos sem nexos aparentes. Poderia exemplificar com
uma que gosto especialmente - “A carta” (62) - que apresenta duas imagens:
a reproducéo de uma antiga estampa que mostra uma mulher com um papel
na mao, provavelmente uma carta, e a segunda imagem que reproduz um
texto manuscrito, em uma lingua desconhecida, algo que lembra as escritas
orientais. O artista estabelece uma relagdo entre a imagem da mulher - um
tipo europeu, familiar a nossos padrdes - e um texto totalmente
incompreensivel, e sobre o qual nem o artista sabe 0 que esta escrito.

Diante desta obra também nos encontramos perante uma mensagem
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incompleta, o que cria um estranhamento que lhe confere o carater

enigmatico.
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62. Paulo Gomes; “A Carta”, 2001, 57x86cm.

Através desta série de artistas e obras comentadas - e esta lista
poderia ser muito maior - é possivel perceber que o carater enigmatico nada
tem a ver com a justaposicdo. De que maneira, entdo, se configuraria esta
questao?

Penso que, em parte, o carater enigmatico estaria na “mensagem
incompleta”, que poderia se manifestar de diversas formas. Nas obras em
que ndo ha a justaposicéo, ou seja, que sdo imagens unas, se perceberia a
falta de algum elemento, ou o estranhamento diante de uma situagao
representada. O discurso ndo seria claro, seria incompleto, restando-nos a
davida. Nas obras em que ha justaposicao, a falta de algum elemento tornar-
se-ia mais evidente, podendo ser “visualizada” ou percebida nos intervalos
gue surgem entre as partes. Também poderia surgir ndo da falta de alguma
informagdo, mas do choque que se estabelece entre representacdes
desconexas. Podemos pensar nesta segunda possibilidade, utilizando como

subsidio um comentario sobre uma outra area de criagdo, no caso a poesia.
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Parecem-me extremamente adequadas, nesta investigacdo em busca
de compreenséo dos meus trabalhos, as palavras de Modesto Carone sobre

a obra do poeta expressionista Georg Trakl:

Grande numero de poemas, na obra de Trakl, perseveram, de comeco ao
fim, na juncdo de imagens. Mas isso ndo implica, porventura, que tenham
desistido de significar alguma coisa. Pelo contrario, o que realmente

s

acontece € uma proliferagdo semantica consequente a uma inesperada
inversdo no método de compor, isto €, o poeta ndo parte de uma “idéia”
tendente a receber corpo verbal no poema: prefere justapor representacdes
“desconexas” de cuja colisdo podem saltar significados imprevistos.24

Talvez esta citacdo, que tem por assunto a constru¢do da obra de um
poeta, seja a que mais se aproxima do que acredito fazer. Também eu
busco esta “proliferagdo semantica” citada por Carone a propdsito de Trak,
utilizando para isto a justaposicdo de “representagdes desconexas de cuja
colisdo podem saltar resultados imprevistos”. Esta riqueza de possibilidades

de significados, este carater enigmatico, é o que venho procurando.

Mas tentemos entender melhor como minhas obras se configuram
como enigma.

Primeiro examinemos as fotografias isoladamente: sabemos que
foram extraidas de filmes. Mas quais? Como ja foi mencionado, esta
informacao néo € revelada ao observador para que o conhecimento do filme
nao contamine a imagem, deixando-a valer por si. Podemos dizer que esta
ocultacdo é do campo do enigma, mas ainda ndo é verdadeiramente o

enigma.

26 NETTO, 1974, p. 134.
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E as imagens em si? Sao elas enigmaticas? Se for pelo carater
ambiguo e indefinido, algumas imagens podem ser consideradas
enigmaticas. Porém, se considerarmos que o enigma nao esta nas imagens,
quando tomadas isoladamente, e sim nas relacbes que se estabelecem
entre elas, ou na falta de relacdes evidentes, ele, 0 enigma, se encontraria
no intervalo, na “fotografia ausente”. Esta auséncia contamina todas
imagens constituindo-se como o proprio enigma.

Diante das imagens que estou propondo, o espectador ndo estara
como Edipo diante da esfinge, que lhe apresentava um enigma que ele
deveria decifrar para ndo ser devorado. Diante destas imagens o espectador
poderia ainda se comportar como 0s personagens de uma pequena historia

extraida dos Cahiers:

Durante a semana dos Cahiers du cinéma, eu encontrei por acaso um velho
amigo meu que estacionava, hesitante, na frente do “Olympic Saint-
Germain”.

Eu o aconselhei com muito entusiasmo a ir ver “Les Trois Couronnes du
Matelot” e os outros filmes de Raul Ruiz que estavam programados.

Ele me disse com ar de sofrimento:

- Adoro Ruiz, realmente adoro, mas confesso, ndo entendo nada.

Eu respondi:

- Mas néo tem importancia. Para que tentar entender??*’

Diante dos filmes de Raul Ruiz véarias foram minhas tentativas
equivocadas de compreensdo, usando como referencial a realidade. E ai

gue se encontra o problema. Os filmes de Ruiz devem ser vistos e

247 pendant la semaine des Cahiers du cinéma, je rencontrai par hasard, un vieil ami a moi qui stationnait,
hésitant devant I’Olympic Saint-Germain.

Je lui conseillai vivement d’aller voir “Les Trois Couronnes du Matelot” et les autres films de Raoul Ruiz qui
étaient programmeés.

1l me dit d’un air chagrin:

- J'adore Ruiz, vraiment j adore, mais j avoue, je n’y comprends rien...

Jai répondu:

- Mais ¢a n’est pas grave. Pourquoi chercher a comprendre? DUBROUX, 1983, p.31.
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entendidos a partir de sua realidade, a partir do universo que ele cria, e que
tem suas regras e logica proprias. O que causa estranheza € que este
cineasta utiliza uma linguagem muito “realista”, o que nado se coaduna com
as historias que narra. Somente penetraremos nos seus filmes aceitando as
suas regras, que sao especificas em cada obra. Na arte contemporanea este
jogo ja esta mais claro, e com mais facilidade sabemos que devemos aceitar
as regras impostas pelo artista, e tentar entender sua obra a partir de seus
pressupostos.

Assim também se da em relacdo a meus trabalhos: eles tém uma
|6gica propria, interna. Ha alguns, e confesso que estdo entre 0os que mais
identifico o acerto de minhas escolhas, nos quais ndo consigo estabelecer
uma relacdo evidente entre as imagens. Mesmo para mim eles se
apresentam como enigmas, e sdo ainda indecifraveis. E este carater
ambiguo que eles apresentam que 0s tornam instigantes para mim. Tento
manté-lo, e desta forma, a justaposi¢cdo vem acrescentar o0 mais alto grau de
estranhamento, possibilitando uma configuracédo da ordem do enigma.

Em minha produgé&o o enigma estaria, entéo, nas relagdes ou na falta
de relacdes entre as imagens e ndo nas imagens em Si.

Parece-me que esta € a resposta correta. Poderia estabelecer, para
terminar, uma relacéo entre o que esta apontado acima e um texto recente
de Jean-Claude Bernardet. Neste, escreve sobre o conceito de laconismo,

proposto - acredito que em principio para o cinema - por Julio Bressane:

Do que se trata? De apresentar elementos visuais e sonoros, verbais ou
nao. Esses elementos sdo justapostos sem que se estabelecam entre eles
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inter-relacdes fixas e precisas. S80 materiais teméticos ou formais que
permitem ao espectador construir conexdes.

Aparentemente se solicitaria um trabalho de decifracdo. De fato, ndo é o
caso, porque ndo h& nenhuma verdade, nenhuma mensagem a ser
alcancada por baixo (ou por cima) desses elementos e de suas inter-
relacbes frouxas. Uma certa opacidade estimula o espectador a construir
conexfes, trabalho que serd ainda mais estimulado/estimulante se os
materiais apresentados forem heterogéneos, dispares. E isso sem que
nunca se chegue a uma conclusdo que possa parecer correta ou definitiva.
Simplesmente a apresentacdo dos materiais propde uma area de atuacao,
cujo trabalho pode Ihe proporcionar intensa emocao estética, bem como
discursos, falas a respeito. E, como néo ha conclusdo a que chegar, esse
relacionamento entre espectador e obra a rigor ndo tem fim.248

248 BERNARDET, O Processo como obra. In Caderno Mais — Folha de S&o Paulo, 13/07/03.



Comentarios afetivos: Do que eu gosto no cinema

Eu gosto de cinema. Sempre gostei. Muitos filmes tém que ser
vistos, pelo menos a primeira vez, no cinema. Outros podem ser vistos
em video. Também gosto muito de ver em video. Gosto muito do Fellini,
principalmente Amarcord e La Nave Va. Gosto de Morte em Veneza do
Visconti. Gosto da Novica Rebelde, adoro. Gosto do Cabaret e do All
That Jazz. Gosto dos filmes do Elvis Presley, todos, mas
principalmente Feitico Havaiano. Gosto da Barbra Streisand, e gosto
muitissimo do Funny Girl. Gosto do Hitchcock, acho que de todos, mas
prefiro Vertigo e Os Pdassaros. Gosto das chanchadas brasileiras, com
Eliane e Anselmo Duarte, com Oscarito e Grande Otelo. Adoro o cinema
Iraniano, o Kiarostami e o Mahlmabaf: Salve o Cinema, Um Instante de
Inocéncia, Close-Up, E a vida Continua ... Acho Godard, Sganzerla e
Bressane interessantes. Gosto do Cidaddo Kane. Gosto do Cinema
Novo brasileiro: Vidas Secas, Menino de Engenho, Macunaima, Terra
em Transe, O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro. Gosto dos
filmes do Hércules e do Maciste, e todos de mitologia. Gosto do Guerra
nas Estrelas, os trés primeiros. Adoro Contatos Imediatos do Terceiro
Grau e gosto do E.T. Gosto dos Dez Mandamentos — o filme. Os do
Eisenstein também sdo interessantes. Gosto do Almodovar,
principalmente Mulheres a Beira de um Ataque de Nervos. Gosto muito
do Woddy Allen. Ndo gosto de bang-bang. Nunca gostei. Nem de filmes
de guerra. Gosto de Aguirre, a Furia dos Deuses e do Fitzcarraldo do
Herzog. Gosto de Asas do Desejo do Win Wenders. Gosto dos filmes do
Ratil Ruiz, todos que vi. Gosto do Blow Up, do Antonioni. Gosto da
Histéria de Adele H e do Noite Americana do Truffaut. Gosto dos
Tempos Modernos e do Grande Ditador, do Chaplin. Gosto de 2001.
Gosto da Bela Adormecida, o desenho. E gosto de O Joelho de Clair e
do Raio Verde do Rohmer. E dos filmes do Schartzneger,
principalmente do True Lies. Do Robert Altman gosto de Voar é com os
Pdassaros e Cerimonia de Casamento. Gosto de Toda Nudez Serda
Castigada. Gosto muito de Xica da Silva e Bye Bye Brasil, do Cacd
Diegues. Dele também gosto da Joana Francesa e acho muito

simpatico Quando o Carnaval Chegar. Gosto do Limite. Gosto....
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Normalmente esta ultima parte € chamada de “Conclusdo”. Porém
esta palavra parece-me muito definitiva para algo que vejo sem fim. Com
certeza esta pesquisa encontrara continuidade imediata em minhas
atividades artisticas e académicas no contexto desta Universidade. Entendo
ter chegado ao fim apenas de mais uma etapa, mais um degrau galgado, de
uma busca que nao sei bem do qué. Entéo, € possivel que o mais adequado

fosse chamar esta parte da tese de

“Consideracgdes Finais — por enquanto”.

Percebo ter analisado no corpo da tese, com clareza, os aspectos
relacionados aos procedimentos da apropriagdo e da justaposicdo e
montagem em minha producéo atual, bem embasados nas obras produzidas
anteriormente por mim, ndo esquecendo outros artistas que me ajudaram a
entender as questbes colocadas. A andlise das obras de artistas que
trabalham com found footage, de Eric Rondepierre, de Tracey Moffatt entre
outros, foram fundamentais para chegar as conclusdes a que cheguei. No
inicio, o grande referencial foi o cinema, que na verdade percorre toda a
pesquisa, fonte da matéria-prima das obras e de procedimentos, transpostos
a minha area de atuacfo. E interessante notar o grande nimero de artistas,
espalhados pelo mundo, que eventualmente elaboram suas producdes — em

videos, instalagdes, fotografias — a partir de material cinematografico (sem
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esquecer que o cinema tem pouco mais de cem anos). Podemos citar, entre
agueles que nao foram aqui analisados, a aleméa Tanja Duszynski, o norte-
americano John Baldessari, o escocés Douglas Gordon e o francés Pierre
Huyghe. O que nos leva a isto, exatamente, ndo sei. O que percebo com
clareza é que o cinema se tornou, no seu curto tempo de existéncia, uma
das mais ricas formas de criacdo de imaginario. Discuti algumas das
relacBes que sdo estabelecidas atualmente entre cinema, video e fotografia
— principalmente a apropriacdo de matéria-prima ou de procedimentos, com
énfase na producdo de diversos artistas contemporaneos que, de alguma
maneira, criam obras que propdem ligacdes entre estes campos de atuacao.
Minha producdo também €& pensada a partir dos conceitos estabelecidos e
de algumas das obras destes artistas.

Enfatizaria a importancia destas “comparag¢des”, como a maneira de
melhor entender o que venho desenvolvendo e como verdadeiro método de
reflexao.

Além destas visGes mais panoramicas, sobre esse campo especifico
das artes que trata das imagens que tém alguma relagcdo com o cinema,
concentrei o olhar sobre meus trabalhos atuais. Pensar os trabalhos em
suas partes e no todo foi a maneira que considerei mais adequada, pois
reflete a maneira como 0s vejo. Muitas vezes me surpreendi analisando e
falando sobre as imagens isoladas, como se ndo fossem sempre partes de
conjuntos. Talvez isto transpareca em alguns momentos do discurso, mas é
parte integrante de meu processo.

Também foram levantadas algumas questdes, para muitas das quais

continuo sem respostas. Entendo ser o quarto capitulo desta tese o que
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tenta transmitir mais as sensacfes do que o0s conhecimentos que tenho
diante dos trabalhos. E sendo sensacdes, ha aspectos fugidios, muitas

vezes dificeis de explicar em palavras.

Para apresentar os conceitos e procedimentos elaborados no corpo
dessa tese, comento aqui uma das obras executadas, o “Melddico n° 10”.
Entendo que este trabalho € um bom exemplo do carater enigmatico do
conjunto produzido — carater este que acabou por nomear a tese com o titulo
“‘Da ordem do enigma” — por entender ser esta uma das caracteristicas
principais que se percebe nessas obras. O fato de elas, mesmo
apresentando uma possibilidade narrativa, ndo terem uma historia definida a
ser lida, lhes d4 uma impossibilidade de entendimento completo, revelando
seu carater dubio, enigmatico. Tentemos perceber como isto acontece.

Antes de iniciarmos esta andlise propriamente dita, vejamos a
questao do titulo da obra. A producéo plastica resultante desta pesquisa esta
configurada em trinta trabalhos, divididos em duas seéries, nomeadas de
“Harménicos” — numerados de 1 a 18 — e “Melddicos” — numerados de 1 a
12. Nomeei como “Melddico” os trabalhos que me sugerem uma sequéncia
de acontecimentos, ou seja, varios eventos encadeados, um apos o0 outro. A
outra série de obras, os “Harmodnicos”, parecem-me apresentar
determinadas acdes ocorrendo simultaneamente, ndo encadeadas,
indicando situacdes que acontecem paralelamente no tempo. Estes termos,
originarios da masica, sao importantes por indicar a utilizacdo de conceitos
de uma outra area de conhecimento, como ja havia feito em relacdo ao

cinema.
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63. “Meloddico n° 107, 2003, 51 x 230cm

O “Melddico n® 10” (63 e XXVII) é formado por trés imagens: uma
mulher a beira de uma cama, onde ha uma pessoa deitada, aparentemente
em um hospital; uma mé&o segurando uma pequena esfera metalica; um
casal com trajes tipicos (talvez da Austria ou Alemanha) em uma regido
montanhosa (da Europa?).

Que procedimentos foram utilizados entdo, para fazer este trabalho ?

Em primeiro lugar o de apropriacdo, pois todas as imagens foram
obtidas a partir de diversos filmes comerciais, ap6s serem vertidos para
video. Retirei-as do seu fluxo normal de existéncia, dando-lhes um novo
lugar, uma nova vida.

Isto foi feito através do procedimento de justaposigéo, afinal “justapor
€ pbr junto, aproximar, sobrepor, pér em contiguidade”. Me vali também da
montagem, termo advindo do cinema, a qual, segundo Jacques Aumont,
“consiste em trés grandes operagdes: selegcdo, agrupamento e juncao —
sendo a finalidade das trés operacdes obter, a partir de elementos a
principio separados, uma totalidade que é o filme”, ou também, sdo meus
trabalhos.

Estas imagens que captei eram originalmente fotogramas de filmes,

nao percebidos em sua individualidade quando projetados. Ao isola-los,
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torno-os visiveis, dando-lhes autonomia, apesar de entender que, de alguma
maneira, eles trazem consigo algo dos filmes que os continha. Esta
sensacao entendo ser percebida, mesmo ndo revelando de onde foram
extraidos.

E o que une estas imagens? Que relacdes podem ser estabelecidas
entre elas?

E possivel que as duas pessoas da primeira foto sejam as mesmas
duas da terceira, porém havendo um lapso de tempo entre elas. E possivel
que a pessoa na cama esteja contando, ou sonhando, a terceira imagem. E
possivel que as duas pessoas da primeira imagem estejam imaginando uma
outra vida, apds esta, em um lugar paradisiaco. E possivel. Porém s&o
possiveis também muitas outras hipoéteses, talvez tantas quantos forem os
espectadores. E a mao que segura a esfera? Para mim, ela ja é em si,
enigmatica. E quando associada as outras duas imagens, torna-se mais
dubia. Seria um objeto magico que faz sonhar, ou ver o futuro? Ou é algo
que traz reminiscéncias? N&o sei. E assim ficara, sem uma resposta
definitiva.

Ao justapor as imagens apropriadas surgem entre elas vazios, fendas,
intervalos. E estes vazios poderdo ser preenchidos, ou ndo, por quem
observa, numa busca de compreensdao do conjunto. Este possivel
preenchimento € o que chamei, fazendo uma analogia com as palavras de
Raul Ruiz, de “fotografia ausente”. Este vazio podera ser incessantemente
preenchido e nunca deixara de existir.

E entre uma imagem e outra ha ressonancia ou ressignificacao?

Podemos perceber, com clareza, que ha ressignificacdo, ao compararmos a
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primeira imagem do “Melédico n° 10” (o quarto com uma mulher sentada a
beira de uma cama, na qual outra pessoa esta deitada), com esta mesma
imagem no “Harménico n° 6”. Neste segundo, acredito ser indiscutivel que
pesa sobre a cena um clima opressivo, tenso, bastante diferente do que
ocorre no trabalho que estamos comentando. No “Melddico n°® 10” talvez
haja uma tristeza no ar, algo de melancolia. Mas séo bastante diferentes. E a
ressonancia? Acredito que ha, pois como ja foi dito anteriormente, a simples
aproximacédo de duas imagens provocaria este fendmeno (que sabemos ser
na verdade do campo da acustica, e ndo das artes visuais). E respondendo
a pergunta que fiz acima, acredito que a ressignificacdo da imagem se deu
através da ressonancia entre elas.

Durante a pesquisa, também levantei a possibilidade de que este
elemento indefinido, que ocorre na relagdo entre as imagens, pudesse ser
chamado de fora-de-campo. Algo que ndo vemos mas que atua ou interfere
nas acoes que transcorrem. As elaboracdes em torno do conceito de fora-
de-campo, tanto no cinema quanto na fotografia, sugeriram sua existéncia
no transcorrer deste trabalho e indicaram o espaco do enigma e suas
possibilidades de provocacdo. Acabei por concluir que néo era exatamente
da ordem do fora-de-campo o que ocorria. Entretanto, ter feito o estudo
sobre o fora-de-campo levou-me a busca de um nome para esta sensacao,
que tinha diante destas obras. Percebi que o termo “enigma” respondia mais
adequadamente as minhas inquietacoes.

O carater enigmatico pode, entdo, eventualmente estar contido em

uma fotografia — como é o caso, raro, da imagem central do trabalho que
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estou comentando; mas na maior parte das obras, ele surge da relacédo entre

as imagens, do choque que se estabelece entre elas, nos intervalos.

Fica aqui a constatacao, possivelmente 6bvia, que fazer uma tese em
poéticas visuais, a0 mesmo tempo em que € algo extremamente
enriguecedor, € também penoso, pois tentamos entender muitas vezes o
gue nao tem uma explicacdo légica. Ao iniciar esta pesquisa me perguntava
0 que pretendia criar? Que relacdes queria estabelecer entre as imagens,
quais escolher?

Foram necesséarios muito tempo e muito investimento de trabalho para
gue estas perguntas pudessem ser respondidas. E a resposta veio somente
guando desisti de retomar a pergunta, antes de executar os trabalhos. O que
ja sabia, mas aparentemente havia esquecido, € que sdo as obras que
dizem o que é o trabalho, o tema e as relagcdes que queremos estabelecer.
Pelo menos, esta € a légica de meu processo. Havia desde o inicio
procedimentos que decidira utilizar; porém ndo o “tema encantatério”, que
segundo Ruiz, € o que estabeleceria 0 elo entre as imagens. Decidir, em
determinado momento, que simplesmente faria os trabalhos, para neles ver
0 gque acontecia, foi uma deciséo acertada. Até porque, para minha surpresa,
0 que surgiu foi algo completamente novo e inesperado dentro de minha
trajetoria.

Talvez, de todo este processo, 0 mais importante que aprendi tenha
sido esta pratica, e que ndo estava em nenhum dos livros que li. Aprendi, ou
reaprendi, pois ja sabia e havia esquecido: 0 mais importante € deixar 0s

trabalhos falarem. S&o eles que nos indicam os caminhos que devemos
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trilhar, para que lado ir ao encontrarmos uma encruzilhada. Sao eles que
orientam nossas leituras, nosso olhar sobre o trabalho do outro. S&o eles
que apontam parentescos e afinidades. O importante € deixa-los falar e
principalmente saber ouvir. Espero ter conseguido escuta-los e entendé-los

corretamente.

Sei que comecei este caminho aos 15 anos — e la se vao 36 — e ainda
nao sei aonde ele vai me levar. Sei que muita coisa mudou neste tempo —
minha visdo da arte, minhas possibilidades, meus conhecimentos; ao
mesmo tempo sei que muitas coisas permaneceram, como uma certa
inseguranca, que hoje percebo como um dos elementos que tornam possivel
minha producdo. Mantenho minha curiosidade e minha vontade de fazer
algo melhor da préxima vez. Tenho, porém, a consciéncia de que com esta
pesquisa houve um grande acréscimo em meu processo de trabalho, na
medida em que os problemas foram colocados, anunciando etapas
necessarias e vencendo os desafios de cada uma delas.

Um dos grandes desafios foi o de desenvolver as reflexdes textuais,
ao mesmo tempo em que produzia os trabalhos com as imagens. Mas foi
exatamente a necessidade de um estreito entrelacamento destas duas
atividades, diferentes mas complementares, que possibilitou os resultados
obtidos. Nestes ultimos quatro anos, nos quais desenvolvi esta pesquisa,
aprendi muito, li muito, pensei muito e realizei muitos de meus projetos.

Desta tese ficaram algumas certezas e muitas duvidas, e estas serao
0 ingrediente basico dos proximos investimentos que farei na area da

pesquisa em artes visuais na Universidade.
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Antes de terminar, enfatizaria pela Ultima vez, a amplitude da
transformacao que ocorreu em minha producéo neste periodo. Exatamente o
porqué desta transformacdo, ndo sei. E provavel que pela associacdo de
tudo o que ocorreu neste espaco de tempo: as leituras, as discussdes, o
periodo de pesquisa na Europa, 0s acontecimentos pessoais, as pessoas e

obras a que tive acesso, enfim, a vida.

Aqui retorno a questéo inicial: como terminar uma conclusdo de um
trabalho de mais de quatro anos?

Diz um amigo que a conclusao é como quando um bailarino entra em
cena ao final do espetaculo, cansado, suado, mas satisfeito com o
apresentado. D4 uma ultima pirueta, agradece e sai.

Poderia pensar em um final mais cinematogréfico colocando um
grande “The End”. Mas acho que sou mais teatral.

Entdo:

Uma pirueta... e

Fechem-se as cortinas...
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