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Ah ,n&o estar parado nem a andar,
N&o estar deitado nem de pée,
Nem acordado nem a dormir,
Nem aqui nem noutro ponto qualquer,
Resolver a equacéo desta inquietacao prolixa,
Saber onde estar para poder estar em toda parte,
Saber onde deitar-se para estar passeando por tagdasas...

A passagem das hordsernando Pessoa



RESUMO

A presente tese aborda a invencao do conceitousa@audiovisual — pausa AV
—, partindo das percepcdes e dos afetos sobreoymisde 80 materiais que abrangem
producdes televisivas, videograficas, cinematiftaegraficas e internéticas. Utilizando
0s aportes tedérico-metodolégicos de Silva e Ras@eirgson, Deleuze, Guattari,
Derrida, Benjamin e Kilpp, entre outros,corpus foi produzido cartograficamente,
tendo em vista as audiovisualidades e sua prodaeksi® rizomatica; foi
problematizado a partir do método intuitivo; foi sdenstruido e agrupado em
constelacdes; e, por fim, dissecado em molduragdekluras e emolduramentos para
dar a ver os sentidos ofertados. Tal arquiteturssipditou a seguinte conclusao: a
pausa AV é um misto que, como tal, possui uma temdéatualizada enmnalentis
inscricdes fotograficas e fragmentos longos, eapwirtual: a espera. Essa constituicao
a diferencia comethicidadedo mundo audiovisual contemporaneo, que ofertadsen
a partir de suas figuras sonoras, dos intervalas, diamorfoses e das suspensodes e,
possivelmente, agencia esperas no observador — ea@pertativa ou antecipacdo —,
respondendo a desejos e a crencas do homem atrahate seu mundo e de sua
existéncia. A delimitacdo do conceito de pausa A¥tcbui para a compreensao da
cena audiovisual contemporanea, plena de owthgidadescomo o tempo e o
acontecimento audiovisuais, dadas a ver tambéns pglencimentos da pausa AV.

Palavras-chavecomunicacdo audiovisual, audiovisualidades, ethtkd, tempos e
inscricao fotografica, pausa



ABSTRACT

The present thesis presents the invention of theeqa of audiovisual pause -
AV pause - starting on perceptions and afectiomsiaba corpus of 80 materials,
including television, videographic, cinematic, pmgraphic and internetic
productions. Using the theoretical and methodokmgipproaches of Silva and Rossini,
Bergson, Deleuze, Guattari, Derrida, Benjamin, aidlpp, among others,
thecorpuswas cartographically produced in view of the auidioalities and your
rhizomatic processivity; problematized with  the tuitive method; deconstructed
and grouped into constellations; and dissected omldumacbes, molduras e
emolduramentos to become visible the offering oainiregs.Such architecture allowed
the following conclusion: the AV pause is a mixttinat, as such as, has a tendency to
updates itself imalentis photographic inscriptions and long fragments, amdbther,
virtual, the wait. This caracterization differenéia it like an ethicidade of the
audiovisual world, that offers meanings starting eaunding figures, intervals,
diamorfoses, suspencions, and possibly makes vegiésicies on the observer - as
expectation or anticipation - in response to desarad beliefs of modern man about
their world and existence. The delimitation of ¢tomcept of AV pause, we
believe, contributes to the understanding of coptery audiovisual scene, full of
otherethicidadesas audiovisual time and event, too became vidiglethe agencies of
AV pause.

Keywords: audiovisual communication, audiovisuediti ethicidades, times and
phothographic inscription, pause
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1 INTRODUCAO

N&o se pode juntar a instantaneidade e a pregnancia

a autenticidade do acontecimento e sua carga sogmfe
sendo a custa de uma trapaca. Dito de outro modo,
simplesmente, o sentido n&o ocorre no real.

Aumont

A importancia do olhar na contemporaneidade € o mernitiu & imagem
ocupar diversos lugares que, originalmente, nadoneseus — e 0 dispositivo
contemporaneo prova isso a cada dia — seja eledrk, fotogréfica, codificada,
presente na mensagem, na publicidade etc. E umicené talvez possa mudar, mas
que, hoje, leva a centralidade do olhar a um pataeaimportancia talvez sem
precedentes. O conceito de imagem passa a ocupanundo contemporaneo, lugar
“central”, entre aspas, porque se trata de um mondbario a construgdo cartesiana: €
um mundo descentralizado e inconstante.

Tal paradigma tem inicio, na cultura humana, comfotbgrafia, base
tecnologica, conceitual e ideoldgica de todas alamicontemporaneas (MACHADO,
2000), que trouxe a possibilidade de automatizagiproducédo, da distribuicdo e do
consumo da informagdo com enormes consequénciasopagirocessos de percepcao e
organizacdo individuais e coletivos (FLUSSER, 200BRpje, ndo somente de
tecnoimagens somos alimentados comunicacionalmeai® & das imagens-codigo que
parte nossa tecnologia de ponta. Em fungdo dissmpértante reflexionar sobre a
fotografia (ou um fotografico presente em outrogostes além do papel) que circula
em sistemas eletroeletrénicos de comunicacdo, m@ss caquela € aproveitada e
reaproveitada em diversos produtos midiaticos.

A importancia de pensar a imagem e, em especiatpgrafia, esta diretamente
ligada a outra justificativa (pessoal): o intergssee a estreita relacdo com ela. Desde a
adolescéncia, ao ganhar a primeira maquina fotogréle flme 35mm para registrar
visdes de momentos particulares, até o aprendizedéaculdade, do fotojornalismo e
dos procedimentos de revelagdo e ampliacdo, tatesde nasceu. Este continuou
crescendo e ganhou a vida profissional e académieaempenhando a funcdo de
jornalista no Museu de Arte do Rio Grande do SMARGS, tive frequentes contatos

com fotégrafos e videoartistas sempre dispostagbaester as fronteiras dos suportes,
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das técnicas e das estéticas. Trabalhando comal joero Hora, percebi, as vezes, uma
orientacdo diferenciada — por vezes até estétice fotojornalismo praticado pela
empresa. Por essa razao, resolvi investigar, néraxes como se realiza a escolha da
imagem na edicédo de foto em um jornal impressacdéi grande circulagéo.

Eis que, apds uma entrevista com o entdo diretoeabdo do jornal, uma frase
dita por ele ficou ecoando (mas eu ndo podia m@arcdela naguele momento): “a
camera de video vai ser a Unica maquina de registionagem. Vocé vai gravar um
takee selecionar drame vai tirar dali uma expressao do rosto, entre aoih®pcoes,
com qualidade de impressdo”. Numa leitura automAtiuestionei “serd o fim da
fotografia como a conhecemos, como nos acostumamagrendé-la™? Como seria
possivel essa l6gica no cenario que entdo estamataerando com a popularizacdo das
cameras digitais, dos fotologs e dos sites de cdilif@enento de imagem como o
Facebooke Flickr?

Mais tarde, outros elementos vieram a me intergsgemdo ja se desenhava
meu projeto de doutorado): os fotofilmes. Em artigoWagner Souza e Silva (2005),
uma dessas obras é caracterizada pelo uso dogpsgjoisador chamou de “fotografias
audiovisuais®, nomeacdo que ndo me deixou satisfeita, mas queVeluir meus
guestionamentos. Passei a perguntar que novassrsgam aparentes, na fotografia,
do ambiente tecnoldgico no qual estamos imerso®. Eampo do acontecimento, quais
diferentes configuracdes poderiam ser percebiddstografia de hoje? Restaria, ainda,
fotografia, assim propriamente dita, apds essesepsns que nos habituamos a chamar
de convergentes (JENKINS, 2008) ou hibridizante&NCLINI, 2000)? No entanto,
para formular produtivamente tais questdes, foess@rio, antes, delimitar o que era,
afinal, uma fotografia, ou o que ela € hoje, ap@enémeno da digitalizacdo que aponta
para a convergéncia de aparelhos e de linguagehsydwarese desoftwares

De fato, ndo ha respostas para tais questdes, @wnagwe elas ndo sao
suficientemente produtivas para uma problematizac&otermos de Bergson (2006) —
filésofo francés que, com seu método intuitivo, sni@rde, auxiliaria a reformular os

rumos de minha investigacdo. Ou, ainda cabe anétamxistem respostas para essas

! O autor chamou de fotografias audiovisuais aquilascompdem o fotofilmauvenilia(1994) de Paulo
Sacramento, uma histéria em preto branco na ggahaljovens de classe média matam um cachorro em
um ritual Fotos fixas, imagens estaticas em movimento e adigdo de som diferenciada sdo as
principais caracteristicas dos fotofiimes realizado partir de imagenstill em set, sem o sistema
tradicional de registro filmico continuo.

11



perguntas, que refletem asodos de agida fotografia em seus diferentes suportes e
sentidos engendrados e agenciados: para Peirce) (@8 exemplo, a foto € um indice
ou icone; para Barthes (1984), ela é 6bvia ou abtpara Baudrillard (1990), um
simulacro; para Flusser (2002), um biombo (aperas itar alguns dos tantos
pensadores que ja se preocuparam com o tema).

No entanto, intimamente, eu intuia, nos moldes dm®n (2006), que ndo é
possivel depreender a natureza de uma coisa iggrdtt somente seu modo de agir: é
preciso tentar chegar, o mais profundamente pdssiweseumodo de serNos termos
de Kilpp (2003), ndo apenas atentar para seu tautewdistico (narrativa, sentidos,
suportes, diegese), mas, principalmente, para adotografia diz de si — até mesmo
onde ela aparentemente néo esta.

Estaria eu interessada, entdo, ndo na fotografisgime no audiovisual?
Entretanto, com os novos formatos, suportes e nlavgisagens existentes na caldeira
midiatica da atualidade, e por estarem todos ahyiwendo sob fortes condigbes de
pressao e tensionamento, ndo se pode mais fatgpaito do audiovisual como se este
termo, por si sO, consiga compreender o fenOmere iguade e esta presente na
regularizacdo dos fluxos da vida contemporanea (RXNCH, 2000). Talvez, entéo,
possamos falar de audiovisuais, no plural — e ahecamos a enumera-los e a
categoriza-los (partindo ora da linguagem, ora dpode) como audiovisual TV,
audiovisual cinema, audiovisual digital, entre osirTodavia, obviamente, retiramos,
desta pluralidade, o que nao é audio+visual: ooradi fotografia, a pintura, os
grafismos, os impressos etc. Em outras palavrgsifisa considerar que essa légica,
gradativamente, esta se tornando insuficiente pamtendimento mais claro de alguns
materiais que esses audiovisuais vém produzindo.

Na esteira dessa constatacao, é preciso assumir @uaiovisual ndo é somente
algo passivel de ser produzido. Lancado como énugeu imaginario (MALRAUX,
2000) de nossa sociedade, ele também produz, egadudo repertorio que mobiliza e
do scanning(FLUSSER, 2002) que promove. Portanto, ha autonasplural, e néo,
propriamente, apenas uma assinatura no produtioaiinkovisual — o que nos liberta e
lanca para olhar este material ndo somente sobsoda realizador e suas ideias, ou do
contetdo e da estéria contada, mas nas diversaizatdes de um mesmo virtual que,
antes de se diferenciar por sua natureza, ocugeedies graus (BERGSON, 1964,
2006).
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De pronto, alinho-me, entdo, ao lado da pesquibeesas audiovisualidades
um campo aberto a observacdo e a discussdo dadaglesl e multiplicidades dos
fendbmenos audiovisuais, dispersos nos mais diversmes e sempre em devir. Tal
campo me possibilitou o encontro de processos cantartografia de Deleuze e
Guattari (2000), a desconstrucdo de Derrida (1278) método intuitivo de Bergson
(2006) utilizados peldGrupo de Pesquisa Tecnocultura Audiovisual - TC@inha
Midias e Processos Audiovisugpique vieram aportar em minhas aspiracbes de
trabalho. Tornou-se meu interesse investigar a ypd@w da producdo e seus
agenciamentos com o observddofocalizando estéticas, linguagens, técnicas e
producao de sentidos de um objeto que instauraieipa dos devires de cultura.

Auxiliada por outros autores, além dos ja citadospo Benjamin (2006, 1986),
Didi-Huberman (1998), Bellour (1997), Machado (199%Rilpp (2003, 2005, 2010),
Kastrup (2004, 2007), Chion (1993, 1997), Lissov¢$R010), Pal Pelbart (1998) e
Tarde (2007), entre outros, fui intuindo, na obae&o de meworpus errante — as
“fotografias” que vislumbrava na televisdo, no om@ na internet e no video —, que
havia ali uma espécie diferenciada do fotograftem outros termos, a fotografia ndo
estava na TV, na Internet, no cinema, no video, swes inscricbes talvez ali
estivessem. Além disso, no audiovisual, todo cértama espécie de parada no fluxo,
mas nem toda parada corta o fluxo. Como essasgsfad quais chamarei de pausas)
ocorrem, por que estdo ali? Por que vem se torneaudin vez mais importante produzir
e introduzir esse tipo de recurso técnico-est&eoaparentemente, serve para deixar
mais lento o tdo desejado ritmo frenético da copteameidade?

Acredito que a pausa AV — constructo que possui vinaalidade atualizavel
nos mais diversos materiais, portanéthicidade, audiovisualidade, € um recurso
técnico-estético que gera efeitos de sentido. Escpfaitos seriam esses? Se todo corte,

em um audiovisual, constitui uma pausa — emboratodmpausa corte —, que sentidos

2 Conforme SILVA, Alexandre; ROSSINI, Miriam de Seuz(orgs.). Do audiovisual as
audiovisualidades convergéncia e disperséo nas midias. Porto Aldgterisco, 2009.
% Importa salientar que muitas das formulacdes Guebdise aos estudos desse grupo de pesquisa foram
organizadas em conjunto com o antigo coletivo dejpisadores e bolsistas da linha, chan@dgo de
Pesquisadudiovisualidades — GPAem atividade entre 2003 e 2010, na Unisinos.
* Em Técnicas do observadoArlindo Machado (2007) discute um texto de JoaatBrary (1992) que
redireciona a abordagem do espectador e de sugdnsea imagem. Esse autor vé diferencas radicais
entre o0 modo como o sujeito se posicionava no Rénasto e nos tempos atuais, com as novas figuras
da subjetividade vigentes. Por isso, o autor n&ooutermoespectadgr masobservador,palavra com
campo semantico mais amplo que inclui outras peafm®s além do olhar. Na esteira deste pensamento,
sempre utilizarei o termo observador para me red@risujeito que percebe e se afeta pela pausa AV.
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sao gerados por estthicidad® Por haver, ai, um misto, nos termos de Bergap6(2
gue comporta uma matéria € uma memoria, é cahizexl gue o fenbmeno trata de uma
atualizacdo — em molduracdes de inscri¢cdes fotimgsifalentis (vulgo camera lenta) e
fragmentos longos (vulgo planos sequéncia) —, guialmente, emolduram esperas
(pausas durantes)? Quais esperas seriam emoldykid#s, 2003)? E 0 que essas
estariam enunciando sobre a cena audiovisual cpotémea?

Tais questdes sao exploradas ao longo deste dotungeie narra as invengoes
feitas a partir do objeto, da metodologia, dasizagbes e das problematizacfes desta
proposta de investigacdo. A tarefa investigativaesgutura em capitulos com as
seguintes tematicas: a intuicdo bergsoniana e diswsualidades, os termos-guia da
investigacao — cartografia, desconstrucao, rizamastelacdo ethicidade —, ascoes e
a andlise sobre os observaveis — 0s movimentosgecaficos e o agrupamento do
corpus de 80 materialsem constelacbes dmlentis as inscricdes fotogréficas e os
fragmentos longos, bem como a andlise das moldofagadas nos materiais
selecionados. Por fim, a conceituagédo do que eatpod pausa AV e as esperas que
esta engendra, emolduradas como expectativa eigag@o de sentidos diretamente
relacionadas a outras ethicidades, dadas a vebgtanpelos agenciamentos da pausa
AV: o tempo e o acontecimento audiovisfiais

N&o pretendo determinar o que a pausa AV é, mdareser as circunstancias
em que tal fenbmeno se inscreve, opera e produdselomo diz Deleuze (1980,
p.37), interessa investigar “em que casos, comde,oquando. (...) 0 conceito deve
dizer o acontecimento, e ndo mais a esséncia”.

Interessa-me discutir, por isso, um tipo de imaggm parece ja ter sido
amplamente abordada por diversos pesquisadoreseajdedicaram (ou se dedicam)
sensivelmente a tematica: Deleuze (1983, 1990), omairtl993, 1995, 2004), Flusser
(2002), Dubois (1993, 2004), Bellour (1997), Maah#i995, 1997, 2007) e Lissovsky
(2010), entre outros. Trata-se da imagem-tempojntsgem-duracdo, da imagem

técnica, das especificidades da fotografia e antrema e video, da entre-imagem, das

® Importa salientar que, ao longo das anélises,nfoiseridosframes dos audiovisuais a titulo de
esclarecimento dos enunciados. No entanto, tatsea@inda pode se mostrar insuficiente para daiacon
do entendimento das propostas, tendo em vista gugata da imagem audiovisual. Para tanto, na
tentativa de diminuir tal ruido, segue anexado iaal fdo trabalho um DVD com excertos dos 80
materiais citados.
® Nao é meu objetivo inventar também os conceitoegpo e acontecimento audiovisuais. Investigo-os
apenas os entendendo como ethicidades que comiripaie a constituicdo das pausas AV ou porgque sdo
dadas a ver pelos agenciamentos que a pausa AVizaahim territério maior, o das audiovisualidades.
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anamorfoses cronotépicas, daquelas resultantesad@ina de esperar e, a0 mesmo
tempo, de nenhuma delas em especifico — ou, adwlaima imagem conectiva da
cultura, nos termos de Kilpp (2010), que conectaeula caracteristicas de todas essas
imagens em superficies audiovisuais especificaglgetos empiricos que apresentam
0 gque estou chamando de pausa audiovisual ou paisa

Precisamente, interessa autenficae cena audiovisual contemporanea, o que
iremos construir como pausa AV, dando especialcateraos emolduramentos que ela
enuncia, tendo em vista o interesse pelo sujeieodia (DIDI-HUBERMAN, 1998).
Tal sujeito € um observador imerso em diferentegjinérios, desde o cinema classico
colocado na posi¢céo de “arquiteto dos sentidosseefleitos” (DUBOIS, 2004) e hoje
também produtor por exceléncia do olhar no cendai® chamadas “novas midias”.
Mesmo ndo sendo possivel identificar tais sentidasgo, ainda assim, autenticar sua
oferta: uma vez percebido um sentido a partir de maoonhecimento atento
(BERGSON, 2006), trata-se de tornar sua ofertanéiagé possivel de ser agenciada.

Proponho pensar, por conseguinte, um fenbmeno gueusliza fortemente,
desde fins do século XX, na televisdo, no cinenas pecas publicitarias e nos
audiovisuais compartilhados na web. Este € um evémipaceiro que busca, na
instantaneidade de uma fotografia, a pregnancidalo design dayestalt theorie...
Remeto a um fendmeno que, talvez, faga acontegeriaésperado, mas, a0 menos,
sempre produza sentidos diferenciados em func@uwae molduras: as figuras sonoras,
os intervalos, as diamorfoses e as suspensfesadoefpie tais fendbmenos podem ser
observados quando, num audiovisual, ocorre a pras#s recursos comoralenti, as
inscri¢cdes fotograficas e os fragmentos longosascupnstelacdes (BENJAMIN, 2006)
cartografadas serdo desenhadas ao longo deste eldcurilesses materiais, intuo a
pausa AV, que pode obedecer a mdultiplas combinagfssricdes fotograficas em
ralenti, fragmentos longos que citam inscri¢cdes fotoga&ficalentis em fragmentos
longos — ou fragmentos longos eatenti —, e fragmentos longos que citam inscricbes
fotograficas articuladas emalentis entre outras atualizacbes que, consequentemente,
engendram tipos de esperas que fazem olhar, (ie)pamente, para as imagens

onipresentes no mundo circundante.

" No sentido, como verbete, de reconhecer, torrnéntico, identificar — ndo estando conectado o ¢eam
tradicdo dos estudos sobre fotografia como “atéetda realidade ou da verdade”.
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2 INTUIR AS AUDIOVISUALIDADES

Aconteceu com Vronsky depois que Ana Karenina
Ihe contou que estava gravida:
Quando Vronsky olhou para seu relégio, na varands. d
Karenin, estava tdo preocupado, que olhou paraarggiros
no mostrador do relégio e ndo viu as horas.
Neste caso, a imagem do tempo criada pelo rel6gmosurgiu.
Ele viu apenas a representacdo geométrica formada n
mostrador pelos ponteiros do reldgio.
Eisenstein

Ao reler trés textos classicos sobre a fotografia fpcalizam o juizo intuitivo
sobre a imagem (SONTAG, 2004), a consciéncia a@e(BARTHES, 1984) e o
processo descanning (FLUSSER, 2002), ja estava convencida de que mduoét
apontado por Canevacci (1997) como benjaminianaelagno qual o proprio objeto
destréi o velho aparelho conceitual para requestr d producdo de um novo) seria o
mais indicado para auxiliar minha busca por reggostou, ainda, por perguntas mais
consistentes.

No entanto, como acessar e acompanhar algo queen&arva facilmente a
representacado, tendo em vista esta zona frontei@¢gaagens que estéo entre o video, 0
cinema, a TV e a fotografia — sO para citar aquetegyens técnicas, produzidas por
aparelhos (FLUSSER, 2002)?

Um dos caminhos (errante, para acompanhar o deseste mundo
descentrado) é apontado por Deleuze e GuattarD}28Qartografia, um procedimento
que possibilita inventar o objeto com uma liberdeativa viabilizada e mediada pelo
encontro (comprometido) entre pesquisador e caqympermite a realizacédo de pontes
e conexdes entre materiais heterogéneasorusde uma pesquisa cartografica acaba
resultando em um conjunto aparentemente desfoddmlentanto, ha nele uma liga,
aquilo que Deleuze (2006) chamou de transversaidadn caminho para o
estabelecimento de relacfes que ndo carecem dentmspara se unificarem. Em lugar
disso, se comunicam por singularidades, por umacesmgle ndo comunicacdo que

instaura distancias entre coisas contiguas.
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Por ora, eis tudo o que abordarei sobre a cariafjréfiteressou trazé-la aqui,
pois esta consubstancia um procedimento que eacentr nas reflexdes de Bergson
(2006), quando esse autor busca uma explicacao Sea® objetos que se ajustem
exclusivamente a eles, indo de encontro, port@tgensamento tradicional da ciéncia
que trata o tempo como algo passado, podendo daémpo que vira. A ciéncia, de
acordo com o filésofo, costuma extrair e reter dondo material o que é suscetivel de
repeticdo e célculo, ou seja, o que ndo duragcégespacializado a partir de um fluxo
continuo. Dai surge a necessidade, especialmenigaamos com imagens — tendo em
vista que meu corpo também € imagem que percelbasodt de proceder com uma

atencao que se fixa no que escorre. Como diz Ber@806, p. 103),

Nossa acdo apenas se exerce comodamente sobre fignt &,
entdo, a fixidez que nossa inteligéncia buscaselpergunta onde o
movel esta, onde o mével passa. Mesmo se ela natanoento da
passagem, mesmo se ela parece entdo interessafesedyacao,
limita-se a constatar a simultaneidade de duasipandrtuais: parada
do mdvel que ela considera e parada de um outrelna@§o curso,
supbe-se, seja o0 do tempo.

Para Bergson (2006), o presente contém distintantedb o passado; a duracéo
ndo € uma série descontinua de instantes que etemepénticos: ha, sim, 0 momento
seguinte ao instante presente, que se prolongeeaedente atualizado pela lembranca;
entretanto, esses dois momentos se contraem endensam um sobre 0 outro, ja que
um ndo para enquanto o outro continua.

A partir da duracéo, Bergson (2006) tenta libentzs-da falsa ideia de que a
experiéncia do tempo € uma sucessdo de instanti@soans. O fildsofo ensina que
existem duas maneiras diferentes de conhecer uimsa: @ primeira implica que a
rodeemos; a segunda, que entremos nela. Na prjngeigainteligéncia que age; na
segunda, a intuicdo. A primeira conhece somentdilidade; a outra é a Unica que
pode alcancar a esséncia movente da realidade.

Isso significa dizer que a inteligéncia reflete ssosecessidade pratica de
espacializar a duracao; ela constréi mundos, pregiemas. No entanto, captar a vida
implica retomar aquele sentido intimo, ao qual, i dispor de outro termo na época

(sic), Bergson (2006) deu o nome de intuicdo: algorgigeserve para fabricar ou agir,

8 O tema é abordado nos capitulos 3 e 4.
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mas para compreender. Se, por um lado, é justdicidesejavel conceber o tempo em
termos espaciais, por outro, isso nao significaspje essa a realidade deste tempo.

A intuicdo foi desenvolvida por Bergson (2006) cooma completo método
filosofico, essencialmente problematizante (crittha falsos problemas e inventando
verdadeiros), diferenciante (inserindo cortes ergdccdes) e temporalizante (pensando
em termos de duragdo). EBergsonismp Deleuze (2008, p. 8-26) sistematiza suas
regras:

- Primeira: precisamos aplicar a prova do verdadeido falso aos problemas.
Os falsos problemas podem ser “inexistentes” (icaphi uma confusdo entre “mais” e
“menos”) ou “mal colocados”. Colocar o problemangentar; este sé € colocado
guando resolvido. [Ou seja, ndo é possivel dizgue é algo a partir daquilo que ele
nao é: uma fotografia ndo deixa de ser fotografipa@que ndo esta no suporte papel].

- Segunda: devemos reencontrar as verdadeiraemi#s de natureza ou as
articulacdes do real. Ora, as coisas se misturaas, onerro esta em ndo sabermos
distinguir os dois elementos que diferem por naaur§-oto digital, analdgica, video,
TV, cinema... conforme construo meu misto podem B&p coisas de diferentes
naturezas, apenas atualizacdes, graus de uma ngegsaa- € € essa que eu precisava
buscar intuir].

- Terceira: situar bem um problema é resolvé-losnean funcdo do tempo do
que do espaco. No aspecto espaco, a coisa difergramdas outras e de si mesma
(aumento, diminuicéo); no aspecto duracao, elaa]ifeor natureza, de todas as outras e
de si mesma (alteragdo). [O que seria essa coigaPd8ria o “virtual fotografia” (?)
entre todas as suas diferentes atualizagbes?]

Em linhas gerais, Bergson (2006) atribuiu a inéliga um funcionamento
exemplificado pela metafora do mecanismo cinemafmgr. ela recorta partes fixas dos
fendbmenos, como que congelando o real, e tentanpmoa realidade por meio da
justaposicéo desses instantes recortados de um todo

O corpo, sempre orientado para a acdo, tem porafumgsencial
limitar, em vista da acéo, a vida do espirito) Q.papel do corpo ndo
€ 0 de armazenar lembrancas, mas simplesmentecdthers para
levar a consciéncia distinta, pela eficacia que celefere a ela, a
lembranga util, aquela que completard e esclareeersituagao
presente em vista da acéo final (BERGSON, 2008699).
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Com tal concluséo, Bergson também nos ensina aderpaocesso daquilo que
chamamos memoria: ha, pelo menos, duas, umaggie-aquela capaz de memorizar
uma historia, por exemplo — e outra daebra ou seja, quando conto a alguém a
historia decorada. De um lado, portanto, ha imaggres se tornam conscientes, na
percepcao, a partir da acdo do corpo; do outropassado onde essas imagens existem
em estado virtual.

Ha, logo, uma distincdo entre percepcao e lembréamgaéria e memoria), e
uma constante passagem de uma a outra (atualidadeuaidade). A memoria do
habito, que age, é fundada no espaco, nao preseupdgo. Portanto, € homogénea, e
ndo permite que se perceba o movimento, a viragdiz constante da matéria que
provoca a diferenciacdo. Movidos, entdo, pela msdade de sobrevivéncia,
percebemos mais o tempo espacializado do que ooteedh. Bergson (1988, p. 73)

explica como se processa essa confusao:

(...) familiarizados com esta Ultima ideia (espaeodbsessionados até
por ela, introduzimo-la sem saber na nossa repidEsEn da sucessao
pura; justapomos nossos estados da consciéncia aeirm a
percepciona-los simultaneamente, ndo ja um no oomas um ao lado
do outro; em resumo, projetamos 0 tempo No espAgImimos a
duracdo pela extensdo, e a sucessdo toma parafog®ade uma
linha continua, ou de uma cadeia, cujas partesocamt sem se
penetrar.

Assim, sem poder reduzir as duas realidades distidt mesma coisa, €
necessaria a depuracédo do misto, da qual surgindéndado, o puro espaco e, de outro,
a pura duracdo. Por essas razfes, a matéria o & duas tendéncias, de naturezas
distintas. Ambas formam um misto, que tem sempremuwdo de ser (virtualidade,
temporalidade) e um modo de agir (atualidade, nadittade). Tal movimento — dos
virtuais aos atuais e vice-versa — € 0 real beigson aquele que promove a
diferenciagdo da coisa de si mesma, uma vez qepaxe nao possuiria a capacidade
de criar movimentos reais. apenas 0s sugere, &l fggem os rastros de instantes
congelados em um filme.

Mas como podemos analisar esse real, sempre ne@veDue alternativas
empiricas, de procedimento com os materiais — waisat- seriam validas para que
possamos compreender o fluxo, aquela intersecgédigauo tempo como virtualidade

e a matéria como atualidade de uma duracdo? E @orda espacializa¢do/atualizac&o
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que percebemos a virtualidade enquanto esta sen#dgria, gracas as imagens-
lembranca que temos da duracéo; no sentido cantépor meio da virtualizagdo que
estabelecemos as conexdes entre as diversas atbakzda coisa e reencontramos sua
duracéao.

No entanto, tendemos a criar sobre 0s espacostugauorganizadoras que
criam ligagbes entre objetos postos em conjunet&ados, portanto, de dentro do
espaco onde se apresentaram a nossa percepcdoariddisd-los, geralmente os
colocamos em outro espaco — sendo que ai os olgassam a fazer parte de outra
realidade, distinta daquela originalmente percebida problemas relativos a tais

objetos seriam relativos a que espaco, entdo?ébsdo, alerta Deleuze (2006, p. 35):

(...) ndo havera em Bergson a menor distincdo i rdandos, um
sensivel e outro inteligivel, mas somente dois mewitos ou antes
dois sentidos de um Unico e mesmo movimento: umsdeltal que o
movimento tende a se congelar em seu produto, swtado que o
interrompe; o outro sentido € o que retrocede, @@ncontra no
produto o movimento do qual ele resulta.

Ora, se nossa percepc¢ao se faz nos instantesnggemns que sdo sempre a coisa
menos o0 que dela ndo se percebe (percebo apens @opl € preciso para agir: 0
atual), a qualquer fendbmeno tal raciocinio se apkté em um audiovisual montado a
partir de fotografias. Sempre ha, nos objetos,rmégdes ndo percebidas — no caso,
entre os fotogramas, as linhas, pi&els Entretanto, apropriando-se da ldgica
bergsoniana um audiovisual também é duracdo, tquosua existéncia movente é
capaz de se atualizar nos mais diversos suponégdias.

Para a invencao de um problema seguindo o métagitivo, o primeiro desvio
a fazer é, dadas essas premissas, assumir quetafms mais tratando de apreender as
tendéncias de um audiovisual, mas sinadeiovisualidadesExplicando os suportes e
as tecnologias sdo mecanismos atualizantes, poo me$ quais uma poténcia
audiovisual virtual se atualiza. Por isso, é pretestudar o objeto audiovisual desde a
perspectiva de sua irredutibilidade a qualquer ani¢gsILVA, ROSSINI, 2009, p.7),
admitindo que este € uma virtualidade (uma audialidgade) que se atualiza em
qualquer midia, mas que também a transcende € pamite pensar o audiovisual de
fotografias percebido como a lembranca de uma ceisdasto — que vale a pena ser

investigado.
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3 INVENTAR O PROBLEMA

Conforme mencionado no capitulo anterior, a paeiBergson (2006) ndo se
descobre ou apreende um problema, mas se irflveNesta invencdo, o método
intuitivo que ajudou a compreender o audiovisuan@oaudiovisualidade também
auxiliou a compreender meu objeto de interesse e- ajuda chamo, por ora, de
“fotografia posta no audiovisual’. Este € particiade um ambiente em rede (rizoma,
conforme DELEUZE, GUATTARI, 2000). Tal objeto é umsto que comporta tempo
e espaco e é formado por um compdsito de moldihd?P, 2003) que ofertam e
agenciam sentidos a partir (e vice-versa) dos naiss gerados — asthicidades
Como capturar esses constructos? Talvez por meidvide de acesso” como a
cartografia, a desconstrucdo e a constelacdo. ultague segue trata desses encontros
tedrico-metodoldgicos que orientam esta pesquisa.

3.1 O ENCONTRO DA CARTOGRAFIA

Proposta por Deleuze e Guattari (2000) como umrdamnerrante, a cartografia
se oferece como trilha para acessar aquilo quea fargpensar e possibilidade de
acompanhamento daquilo que ndo se curva facilmanteepresentacdo. E um
procedimento ético, estético e politico de integ@dn a medida que estuda a
composicao entre relacdes e poderes; prescindendespirito de utilitarismo e, por
meio de sua prética, converge para um espaco dei@meativo das estratégias de
formacédo do desejo no campo social. Como refer@iR¢1989, p. 15), a andlise do
desejo, dessa perspectiva, “diz respeito (...ralles de novas sociedades e mundos (...)
pratica imediatamente politica”.

N&o podendo ser classificada como método — meemyue ndo pretende sé-lo
— a cartografia pode ser apresentada como procettinte pesquisa que exige do
pesquisador postura especifica, ou, como anteadmopode se configurar como o
horizonte (politico, ético e estético) do pesquisadConsoante referem Amador e

Fonseca (2008, p. 4), “trata-se de uma invencao sgneente se torna viavel pelo

° Na critica que faz & tradigéio cientifica, Berg€206, p. 54) assevera que as perguntas nao palam e
dadas, é preciso inventa-las e coloca-las a pdéan disso, “um problema especulativo esta resolvid
assim que é bem posto”.
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encontro entre pesquisador e campo, pelo qual ermlat pesquisar passa a ser
produzido e ndo coletado”, em fungcdo da exigéneiait deslocamento peculiar do
processo cognitivo do cartégrafo, visando realmares e conexdes.

Ora, se a intuicdo bergsoniana é via de acesso @mamspasse, a um plano de
recombinacdo e deslocamento, operando como campatzouma zona de transicao,
que pretende tracar um campo problemético de rg@olinventiva, entra ai o processo
cartografico como operacdo mais ou menos delimifzata garantir tal feito, com
estratégias que ndo sao independentes de pringiais cartografar, € preciso evitar a
tentacao do fixar e do ordenar as dimensdes nas énao ordenaveis do campo. Nao é
possivel formular uma espécie de protocolo norradtiz— pois cada coisa é uma so, e
sua explicacdo deve encaixar-se somente a ela (BERI 1964). No entanto, sao
valorosos os esforcos para estabelecer principie®as e materiais que o cartografo
pode utilizar em sua busca. Diz Rolnik (1989) gleele&va no bolso apenas um critério
(o valor dado aos desejos), um principio (os camhaisfetuacdo da vida), uma regra (a
propria vida) e um breve roteiro de preocupacfea ser definido e redefinido
constantemente.

Kastrup(2007) aponta oito pistas sobre a cartografiaaetanpanha processos;
envolve-se com um coletivo de forcas; traca um carmpmblemético; visa a um
territério existencial; requer a dissolugcéo do paie vista do observador; exige atencao
ao presente; requer dispositivos para funcionamétédo de intervencao.

O cartografo, consideradas tais pistas, produz atemal de pesquisa no
momento mesmo em que problematiza o campo. Dasdissolucdo do ponto de vista
do observador: tanto 0 campo quanto o pesquisaiboard, de certo modo, de ser o que
sao (saida da dicotomia sujeito-objeto). Comecssadenodo, a operar em uma postura
sensivel ao fora, a um espaco no qual tudo se rodtsria. Como referem Amador e
Fonseca (2008, p. 10), € necessaria uma atencdoacpmpanhe a fluidez do
pensamento, uma atengao

(...) que ndo é simples selecdo de informacdesnakz
Kastrup (2007), baseando-se em conceitos comoatetedo
flutuante (FREUD), reconhecimento atento (BERGS@N)
atengcdo a espreita (DELEUZE). Para cartografar, é
necessario, portanto, estabelecer pontos de cooteto 0s
perceptos em lugar das percepcdes; com os afattdsgar

das afeccdes; com um plano de signos e de forcas qu
emergem de um material, por vezes, desconexo anbstr
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uma vez que a seducao do cartografo se da, justanmethos
tracados de virtualidade em meio a planos de aagilp.

Ocorre, consequentemente, a necessaria abertwatdgrafo a uma espécie de
toque do fragmentario. Assim, € possibilitado iscumar pela atencdo de modo a
atingir o virtualmente dado e a construir os olsjgitbcessos, em um movimento no
qual a atencdo néo (re)conhece, e sim inventa, tausmo ludico de movimento e em

constante (des)construcao.

3.2 O ENCONTRO DA DESCONSTRUGAO

Para aproximar o conceito de desconstru¢cdo do usodgla é feito neste
trabalho e também das audiovisualidades, vejo co@sessario um resumo do projeto
de Derrida enGramatologia,pois a forma que o autor da a suas ideias ja ¢Ganpima
desconstrucédo e também impossibilita situa-la corétodo ou metodologia, ja que tais
termos fazem parte da matriz criticada pelo filosdflo entanto, na falta de outra
palavra, assumo a desconstrucdo como té€¢nim leitura que objetiva revelar as
ambiguidades de um texto, para demonstrar queré@poi@ texto que as dissimula.

De acordo com Morato (2007, p. 27) o grande prohlgue Bergson enfrentou,
ao propor sua filosofia da duracao, foi justamentke sugerir uma filosofia cujo objeto
€ inapreensivel pela linguagem sem poder escaparsae o discurso. O caminho
encontrado foi aproximar a filosofia da literatussilizando ametafora® no lugar do

conceito. Como refere a autora,

Se parte do trabalho reflexivo que procura realild dimensdo
temporal dos fendmenos consiste em desfazer o queligéncia e a
linguagem fizeram no seu funcionamento natural, preende-se a
funcdo da poesia e da metafora: recuperar a mabéidriginal dos
significados, inverter a direcdo do trabalho (u3ar a linguagem
contra si mesma!

% Uma vez que a técnica inclui as dimensdes de megr® de um oficio, a materializagéo e criatividade
empreendida para tal fim €, nesta terceira porgarmglico a localizagédo da desconstrugdo como tacnic

' Ainda que concordemos com a autora, importa Gtapropriada colocacdo de Cherniavsky (In:

LECERF et al., 2007, p. 128): “(...) nao diremo® qu expressdo de Bergson evoca o indizivel com
metéaforas, mas que diz algo sempre dizivel com acagpes”.

23



Foi inspirada em Bergson (1964, 2006) que busquatida (1973) e sua
desconstrugcdo, visando instalar mais uma via desacao que percebia, mas nao
conseguia nomear. A partir de um interesse poo ¢gd de escrita registrada na fala, e
de certa oralidade registrada na escrita, a forma @ste Gltimo encontrou, na
Gramatologia para subtrair o relativismo da ciéncia ocidefiieilamos: o conceito de
verdade Unica do logocentrismo construido por na@oum sistema dualista de
oposic¢Oes) parte da filosofia da linguagem, cugterdhinagbes fundam o discurso e a
metafisica.

A partir da oposicéo sutil que se tornou classicacidente, com a leitura do
Fedrd”, entre umlogos determinado pela meméria viva e uma escrita sebu@iada
pela simples rememoracéo, ao longaztamatologia,Derrida (1973) demonstra como
0 conceito de signo se apoiou no preconceito dir-sevfalar como propriedade que
faz o sujeito afetar a si mesmo em sua interiogdakssim, Derrida (1973, p. 33)
pergunta: “O conceito de escritura deveria defincampo de uma ciéncia. Mas pode
ele ser estabelecido pelos cientistas, fora dest@da pré-determinacdes historico-
metafisicas?”.

Tal questionamento possibilita perceber o quantdifieil a producdo do
conhecimento sem partir da razdo como centroFbdldro, a teoria da linguagem se
estabelece entre oposicdes como memdria-recordagadgelo-imagem, presenca-
auséncia; enfim, entre uma reapresentacado da orgelngos - e uma representacao
da representacéo — a escrita — como copia do dsc¢alado (NASCIMENTO, 2001).
No entanto, a escritura, para Derrida (1973, p, Bdp é s6 um meio a servigo da
ciéncia, mas uma possibilidade de objetividadetifiea — o que o leva a afirmar que
“antes de ser seu objeto, a escritura é a condig@pisteme”. Isso também o conduz a
desenvolver estratégias para concretizar sua detsag@io como, por exemplo, colocar
a escrita e ndo a fala no centro das aten¢festende o dualismo classico e fazendo a
escrita continuar falando mesmo na auséncia da fala

Para Platdo, a lingua escrita é perigosa porquaareiversos aspectos, entre
outros, o de igualar os sabios e os mediocres —vemaue, por intermédio do texto
escrito, qualquer um poderia ler e fingir que sabe o de possuir o poder de gerar

interpretacdes, leituras divergentes, e falseaerdade do autor. Desse modo, para

12 No dialogoFedro, escrito por Platdo em 416 a.C., Sécrates conwenseo fabulista romano que da
nome a obra. No didlogo, ocorrem discursos soleena do amor, da alma e sobre a arte da retérica.
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Platdo, a lingua escrita € um simulacro da lingleed& — e o que, para o filosofo grego
€ um mal, para Derrida, se constitui em um bem.

Além disso, segundo Derrida (1973), é por meioodo jda representacdo que a
escritura rouba o papel principal da fala, ou inthela. Instaura-se uma origem
complexa, pois ndo se sabe quem veio primeiro,faaau a escrita, se o0 grito ou 0s
pictogramas nas paredes das cavernas. Essa or@@erde no tempo, funde-se em
uma arquiorigem, que é a prépria escritura.

Por consequéncia, o discurso filosofico é sistdmaignos que compdem um
texto ao mesmo tempo fechado e aberto a exterd®idao questionar a escrita como
vestimenta da fala (ideia defendida por Sausshe)yida (1973, p. 43) chama atencé&o
de que “o fora mantém com o dentro uma relacdoaprep sempre, ndo é nada menos
do que simples exterioridade. O sentido do forapserfoi no dentro, prisioneiro fora
do fora, e reciprocamente”.

Resumindo, &ramatologiaapoia-se na dupla necessidade de pensar a fdosofi
como texto e de desconstruir a teoria da linguageeninformou a ocidentalidade. Para
tanto, Nascimento (2001) considera que a obra @liassuma “tedrica desconstrutora”,
com diversos nomes que ajudardo na trajetoria, gastoo,difféerance espacamento e
traco, entre outros — todas essas formas intermesgligque vacilam na ordem das
classificag@es instituidas.

Nessa técnica, Derrida (1973) usa a genealogiapdisras para questionar
termos-chave usados por Platdo, Descartes, KagglHBaussure, Rousseau e outros
pensadores, lendo-os a partir de sua textualidadesado suas palavras na
desconstrucédo de seus sistemas de ideias. E essenpraendimento que constitui a
matéria-prima construtora do discurso de Derridd78), com o emprego de uma
terminologia que causa acdo e tensdo. Para Lim@9(20. 1), “o proprio termo
desconstrugdo € um neologismo criado por Derrida pgnificar, diferentemente da
palavra destruicdo, a desmontagem de um sistenrapde a se poder reaproveitar as
suas pecas, sob uma nova ordem construtiva”. Reftid73, p. 17-18) deixa pistas de

como fazé-la:

(...) é preciso cercar 0s conceitos criticos pordisnurso prudente e
minucioso, marcar as condi¢des, 0 meio e os lindigesficacia de tais
conceitos, designar rigorosamente a sua pertemgagaina que eles
permitem desconstituir; e, simultaneamente, a larqotr onde se
deixa entrever, ainda inomeavel, o brilho do alémusura. (...) Para
se perceber adequadamente o gesto que esbocampsagprird
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entender de uma maneira nova as expressdes “égotaisura de
uma época”, “genealogia histérica”; e a primeirasaoa fazer é
subtrai-las a todo relativismo.

Entretanto, longe de propor um sistema substitdesconstrucéo ensina um
modo critico de abordar o pensamento ocidental: ‘mwtivo a mais para nao
renunciarmos a estes conceitos [metafisico-teadyji€ que eles nos sdo indispensaveis
hoje para abalar a heranca de que fazem parte” RIER 1973, p. 16-17). Desse
modo, o autor introduz o conceito de diferenca aMastituir as oposi¢cdes binarias.
Lima (2009, p.1) resume muito bem o que entende ¢i&renca derridiana, definindo

gue essa é um

(...) arquiconceito, pois nele estariam contidogasuconceitos que
comp8em a nogéo de desconstru¢cdo, como o descentm(o centro

podendo estar em qualquer lugar), o farmaco (aidei variagdo
infinita da dose, que pode matar ou curar), atesar{como o outro, 0
complemento da fala e ndo o seu oposto), o suplen{enquanto

possibilidade da escrita de proliferacdo de sigaifos ndo previstos
pelo autor), o jogo (como possibilidade imprevisl@ linguagem de
criar significados, enquanto sistema aberto), detraa (como

arquiorigem, ou origem da origem, capaz de abaladed@a de

precedéncia do original sobre a cépia etc.).

E justamente a dupla conceituacdo da diferenca tre endifférence e a
différance —que parece produtiva para o estudo das audiovisuakdad@ara esta
pesquisa. Fala-se constantemente em um interessstlmlos da area constituirem base
diferenciada no estabelecimento de um tipo de #ggm, um termo ndo muito
adequado, dado o sistema pouco flexivel que cepedasra. Por isso, Derrida (1973, p.

10-11), pensando sobre o termo “escritura”, indmao fundamental que:

Ja ha algum tempo (...) diz-se “linguagem” por agéovimento,

pensamento, reflexdo, consciéncia, inconsciente peréncia,

afetividade, etc. Ha, agora, a tendéncia a desjgmatescritura” tudo

isso e mais alguma coisa: ndo apenas os gestogsfida inscricao
literal, pictogréafica ou ideografica, mas tambémotalidade do que a
possibilita; e a seguir, além da face significa@tig, mesmo a face
significada; e, a partir dai, tudo o que pode dgat a uma inscrigao
em geral, literal ou ndo, e mesmo que o que elaildis no espaco
ndo pertenca a ordem da voz: cinematografia, comfiag sem

davida, mas também “escritura” pictural, musicatdtural, etc.

Lembrando que a escritura, no pensamento de Reftie73), é associada a
auséncia, ao vazio, ao siléncio e a crise, a meuta@os 0os movimentos que fazem
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andar, acarretam progresso para a estipulacdo td® rmoma conceitual, bem como
para o0 estabelecimento de outra escrita com basmmeito de rastro (Que apaga a
cronologia classica, colocando no lugar uma ideiasichultaneidade, a marca de uma
inscricao).

A adocao de uma arquiescrita como sistema abetifem@ncial de tracos torna
mais dificil cair na oposi¢éo entre fala e esqét@m outras oposic¢des), pois o fora é o
dentro. No entanto, o conceito de grafia implicingtancia do rastro instituido, e
pensando-o antes do ente, antes da coisa emgiproagsume 0 termo nao mais como
natural, fisico ou bioldégico, mas como culturaligogco, e espiritual. Conforme define
Derrida (1973, p. 79-80),

O rastro é verdadeiramente a origem absoluta didseem geral. O
gue vem afirmar mais uma vez, que ndo ha origewlahsdo sentido
em geral. O rastro édifféranceque abre o aparecer e a significacao.
Articulando o vivo sobre o ndo vivo em geral, ongele toda
repeticdo, origem da idealidade, ele ndo é maial igee real, ndo
mais inteligivel que sensivel, ndo mais uma sigagfio transparente
que uma energia opaca e nenhum conceito da metaffside
descrevé-lo.

Entdo, a arquiescrita, movimento di#férance ¢ o que, de acordo com
Nascimento (2001), permite fala e escrita se temduncdes do signo em geral, isto €,
do rastro instituido. Alifféranceé o movimento que marca a diferenga entre oEstr
e a quase-invencao daquele novo termo por Derti@a3) responde a légica de que &
impossivel entender uma diferenca sem fazer opmpigatual entre os “diferentes”.

Derrida revela o quéo produtivo pode ser paraczgsso da desconstrucéo a
pesquisa da etimologia das palavras: ao percel®iodermodifférence(com €) ndo
correspondia a plurivaléncia dagférer — o verbodiferre tem uma raiz latina com
sentido de diferir, demorar, dilatar, adiar; e augrega, com sentido dessemelhante,
distinguir-se, discordar — considerou um desperdiaitilizacdo da palavra diferenca.
Por isso, a partir de suas duas raizes, o filéadfitou os sentidos de temporizacdo
(diferir aceitando a mediag&o temporal que suspenaalizacdo de um desejo ou de
uma vontade) e de espacamento (termo que desideavalo e distancia entre
elementos distintos). Alifféerance nos reaproxima, portanto, do participio presente
différant no ponto em que ele marca a agdo em curso dir défietes mesmo que esta
tenha produzido um efeito constituido como difexesu comadifférence(com ume).

A différance constitui, assim, o meio no qual os diferentessedderencas sao
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produzidos, num movimento espacador e temporaéz&ubre a traducdo dos termos,

vale citar Nascimento (2001, s/p.):

Por natureza intraduzivel em outra lingd#férancefere o cédigo
ortografico francés com a substituicdo propositaleddedifférence
por um a que a rigor so é percebido visualmentesnsta (...). Um a
gue se escreve, e, portanto, se lé, porém queengmsuncia, inverte
o valor da representacdo da fala pela escritagamlo a recorrer a
esta Ultima para re-conhecer a estranha difereacajesse re-
conhecimento é toda uma experiéncia outra de spigese dispbe.

Tal reconhecimento, que é dado pela desconstrécaferecido também pela
traducéo, outro nome que a desconstrucao assunazoddo com Bernardo (2005, p.
175). E a traducéo, por sua vez, € a condicao slaitabdade. De acordo com a autora,
“uma hospitalidade reinventada e em infinita remp&® constitui antes o gesto, o
idioma e o timbre da desconstrucdo”. Essa auttaaocpréprio Derrida para explicar

como proceder:

A hospitalidade absoluta exige que eu abra a maasa e dé, ndo
apenas ao estrangeiro (...), mas ao outro absotigeconhecido,
andnimo, e que lhe dé lugar, que o deixe vir, qdeire chegar, e ter
lugar no lugar que lhe ofereco, sem |he pedir recidade (a entrada
num pacto), e sem mesmo lhe perguntar pelo nomg. A.
hospitalidade pura e incondicional, a propria hadigiade abre-se,
esta antecipadamente aberta a quem ndo é nem dspeen
convidado, a quem chega como visitante absolutamestrangeiro,
como recém-chegado néo identificavel e imprevisigbbolutamente
outro. (...) A hospitalidade deve ser de tal maueentiva, regulada
pelo outro e pelo acolhimento do outro, que cadge®dncia da
hospitalidade deve inventar uma nova linguagem.ERBARDO,
2005 p. 195-197).

3.3 O ENCONTRO DO RIZOMA E DAS CONSTELACOES

A operacionalizacdo do encaixe que poderia po#aibiim olhar diferenciado
para um objeto que me interessava, mas, a0 mesnpo tgarecia esgotado por ser
extremamente familiar (ainda que eu ndo conseguessender seu modo de ser)
precisava de mais um conceito que, definitivamem@yesse minha percepcéo
habituada: o pensamento rizomatico. Foi operando aadntuicdo, a cartografia e a
desconstrucdo que o rizoma no qual se coloca metoate interesse se fez notorio,

chamando, ainda, outra nogcéo que ajudaria a conggea extensao do rizoma que eu
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observava: as constelagdes benjaminianas. Inidorp®mma, para, depois, abordar as
constelacoes.

No volume 1 da obr#il Platés, Deleuze e Guattari (2000) apresentam sua
preocupacédo em torno da construcdo de conceitqgshtpis do que fazer uma critica,
pensem a contemporaneidade em um sistema abeugleatp qual os conceitos sao
relacionados as circunstancias e ndo mais as &sénc

O primeiro conceito criado por Deleuze e Guattafl0Q) para propor o que
esses pensadores chamaram de teoria das mulapésdé o rizoma. Esta é uma
metafora que simboliza o agir, em nossa relacdoaovisas do mundo, como um tipo
especifico de caule. Esse tipo de caule crescedmbaélmente — muitas vezes no
subterrdaneo —, mas pode também ter por¢cbes a&ileasabe que ndo € sO: 0 conjunto
com a terra, 0 ar, 0s animais, o solo, a arvoree entros, sao todos elementos que o
constituem, e que Ihe permitem agir e ser um ga&dena.

Pensar rizomaticamente implica atentar para a dugteeidade e para as
conexdes possiveis que a permeiam: qualquer pentondrizoma pode ser conectado a
outro e deve sé-lo. Este principio motivou a oftema a fotografia fora dela mesma, em
outros suportes. O apagamento dos objetos fotagrafideo, cinema e mesmo
audiovisual foi fundamental para que as linhas enaig@gmentos ficassem visiveis:
passei a reconhecer multiplicidades e a aceitintaas de fuga do objeto escorregadio
gue suscitava o interesse e promovia rupturas. doqaele que considerava meu chao,
foi preciso partir em busca de outros territormisentra a cartografia, o fazer um mapa
aberto, conectavel, desmontavel, reversivel e tustede receber modificacdes

constantemente.

O pensamento nao € arborescente e 0 cérebro n&ea ématéria
enraizada nem ramificada. O que se chama equivoeada de
“dendritos” ndo assegura uma conexdo dos neurémios tecido

continuo. A descontinuidade das células, o papsl adnios, o
funcionamento das sinapses, a existéncia de mictagesinapticas, o
salto de cada mensagem por cima destas fendas thzeérebro uma
multiplicidade que, no seu plano de consisténcia en sua
articulacdo, banha todo um sistema, probalisticerin, un certain

nervous systefDELEUZE, GUATTARI, 2000, p. 24).

Para Pelbart (2008), o que os autores propoem acat@ncao focada npatos
€ justamente constituir um pensamento através diipiole ndo a partir de uma logica

binaria do tipo sujeito-objeto, como na psicanalise linguistica e na informética. Em
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vez de se limitar a critica, ocuparam-se de comsirna teoria de propostas concretas
de pensamento.

Em sua teoria das multiplicidades, os autoresidersvam que cada individuo
pode ser definido por um grau de poténcia singigtw, €, por certo poder de afetar e
ser afetado. Pelbart (2008) cita que Deleuze giestdar o exemplo do carrapato, que
busca o lugar mais alto da arvore, depois se agixayuando passa algum mamifero, e
se enfia debaixo da pele dele, chupando seu saAgue, o cheiro, o sangue, eis 0s
elementos que definem o carrapato: seus afetograalde poténcia € uma questédo de
experimentacao.

Deleuze e Guattari (2000) colocam em cena o codapoeles que percebem e se
afetam, das imagens que agem e reagem. Percemosiodmais percepgdes (como
verbete), porém expressam a independéncia do exg@ado. Dessa maneira, ha o
estado de um corpo sendo induzido por outro canpopercepto. Afectos, por sua vez,
ndo sdo somente afetos, sentimentos, porém tralehbols forcas destes, sao
atravessados por eles: a afeccdo ocorre na passigem sentimento a outro, ou
melhor, de uma sensacdo, do estado desta a ouédass que percebemos. Como
dizem Deleuze e Guattari (2000, p. 213): “as sdresm@ercepcoes e afectos, sado seres
que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido”.

O que interessa ser investigado, com base nissoriacao e producao subjetiva
dos territérios, das expressdes e dos conhecimdRessalva-se o subjetivo, o qual ndo
tem a ver com uma “outra camada”, a dos sentiment@sdo obscuro. A subjetividade
ndo é oposicdo binaria ao material, mas, ao camtr@nstitui matéria-prima de toda e
qualquer producdo (GUATTARI, 2005). N&ao existe capbsicdo entre relagbes
econdmicas e subjetivas, pois elas sdo ao mesmpotenateriais e semioticas. A
diferenca esta no olhar, que ndo deve ficar ateata os fatores determinantes de uma
producdo, mas antes deve perceber as linhas alsseatonexdes. As linhas, diz
Deleuze (1980, p.39), “sdo os elementos constdstdas coisas e acontecimentos (...).
O que chamamos de mapa, ou mesmo de diagrama,cénjunto de linhas diversas
funcionando ao mesmo tempo”.

E quais seriam as caracteristicas aproximativasprincipios do rizoma?
Deleuze e Guattari (2000, p. 14-21) enumeram peloos seis:

- 12 e 2°principios — conex&o e heterogeneidade: qualqueopme um rizoma
pode ser conectado a outro e deve sé-lo. E muiéoedie da arvore ou da raiz que
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fixam um ponto, uma ordem. Tomando a lingua comemgo: é possivel sempre
efetuar nela decomposic¢des estruturais internagjaeondo € diferente de uma busca
das raizes. Ha sempre algo de genealdgico numaea®o contrario, utilizando um
método de tipo rizoma, somos obrigados a analisalinguagem a partir do
descentramento. [E aqui fagco uma pausa, em cofhpéea situar minha pesquisa:
estes principios me motivaram a olhar a fotogifafia dela mesma, em outros suportes,
em outras instancias, renunciando momentaneaméoda ama ontologia].

- 3.2 principio — multiplicidade: o midltiplo é tratadmmo substantivo —
multiplicidade —, n&o tendo nem sujeito nem objet@s somente determinacgdes,
grandezas, dimensbes que nao podem crescer semr nidedanatureza. Um
agenciamento é precisamente esse crescimento.xiédene pontos ou posi¢cdes em um
rizoma, como se encontra em uma estrutura, arvomia. Existem somente linhas, e
as multiplicidades por elas séo definidas, sendstratas, de fuga ou de
desterritorializagcdo.[Outra contribuicdo, em pawsapagamento dos objetos fotografia,
video, cinema e mesmo audiovisual foi fundamerded gue as linhas e agenciamentos
ficassem visiveis em minha observacao].

- 4.° principio — ruptura a-significante: todo amaa compreende linhas de
segmentaridade nas quais é territorializado, orgaloi, mas compreende também linhas
de desterritorializacéo pelas quais foge sem pArlmha de fuga faz parte do rizoma.
[Permitindo-me o dissipamento: a ruptura em relacéteia de objeto foi o que deixou
transparecer as linhas de fuga, fundamentais pasmrdenamento dos objetivos da
pesquisal.

- 5.%e 62 principios — cartografia e decalcomania: um rizé&mestranho a ideia
de eixo genético. O modelo de arvore articula eahigiiza os decalques, reprodutiveis
ao infinito, que sdo como folhas da arvore. O ria@mmapa e néo decalque: é aberto,
conectavel em todas as suas dimensdes, desmonmtxasivel, suscetivele receber
modificacdes constantemente.[Em um momento especifesta pesquisa, que sera
abordado mais adiante, a cartografia tornou-seam imovimento capaz de materializar
o fazer rizomatico, contribuindo para a praticdatks os demais principios].

Disso que se escreve e sobre o que se reflete coalsluir que o rizoma conecta
um ponto qualquer com outro ponto qualquer; alémimdis, cada um de seus tragos nao
remete necessariamente a tracos de mesma natelepée em jogo regimes de signos
muito diferentes. Oposto a arvore, o rizoma nabjéto de reproducao: ele procede por
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variacdo, expansdo, conquista, captura. Refer@asmapa que deve ser produzido,
sempre com multiplas entradas e saidas, contraistamas centrados (e mesmo
policentrados) de comunicacéo hierarquica e dedigs preestabelecidas. O rizoma é
unicamente definido por uma circulacdo de estadow relacdo com todo tipo de

“devires”. E feito de platds, ou seja, “uma regé@mtinua de intensidades, vibrando
sobre ela mesma, que se desenvolve evitando todatamdo sobre um ponto

culminante ou em diregdo a uma finalidade extefBELEUZE, GUATTARI, 2000,

p. 32).

Ao pensar no audiovisual como rizoma, proponhatémcomo multiplicidade de
multiplos que se movimenta constantemente. A tamefa entanto, € tentar isolar,
momentaneamente, uma regido desse territorio difjdatd), a fim de tentar
acompanhar seu movimento. Para isso, portantog@spr que nos coloquemos no
“entre” (BELLOUR, 1993), que € o territério de pagsm entre uma condicdo e outra,
um audiovisual e outro, entre audiovisualidadereemindividuo e a maquina, em que
organico e o inorganico se afetam mutuamente. Cexemplo imagético do rizoma
pensado na atualidade, € possivel citar os inUumeragas da internet (Fig. 1)

localizaveis na propria rede:

Figura 1 — Mapa da internet

Fonte:WIKINOTICIA, 2011.

Com que outras figuras se assemelham tais maman® {Dvestigar fendbmenos

enredados em tais estruturas? A resposta podeesst®¥alter Benjamin e sua escrita
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constelacional, agregadora de pensamentos por meadge temporalidades diversas,
realizada, sobretudo, em seu trabalho inacaPadlis, capital do século XIXniciado

em 1927 e desenvolvido até sua morte, em 1940. d@mmém Origem do drama
barroco aleméo,o fildsofo, em meio a um pesado discurso eruditapa por recorrer
as imagens de estrelas: “As ideias se relacionam a coisas como as constelacdes
com as estrelas” (OTTE, VOLPE, 2000, p. 36). Cdlacao rizoma, propriamente nas
zonas de entre lugares, trata-se de rastrear mlardescrito pelas linhas que conectam
0s pontos, descrevendo, dessa forma, 0 mapa dim&eiama constelagdo, na qual
cada platdé € como uma imagem brilhante, que irrselis efeitos luminosos por todo o
conjunto. Mas Otte e Volpe (2000) lembram que Bematraduz o latinismo
Konstellationpara o alema&ternbild(imagem de estrelas), pois alega que ndo se trata
apenas de salientar um conjunto (o coletivo, atetatsio), mas de focalizar uma
relacdo entre as estrelas e suas diferentes telpdies dispostas em um gigantesco
universo. Como diz Bergson (1964, p. 128), tratadse atentar que nao existe
manifestacdo da vida que ndo contenha, em estitdaos caracteres essenciais das
outras manifestacfes. A diferenca esta nas propsr¢d grupo nao se definira pela
posse de certos caracteres, mas pela sua tengi&maiaos acentuar”, diz o filosofo.
Além disso, importa lembrar: as constelacdes sedor no interior da cultura, que
varia de uma sociedade para outra. Como “imagdnsais” (OTTE, VOLPE, 2000, p.
39), as constelacdes sao consideracdes sobre detdo® arranjos, tendo em vista que,
etimologicamente, “considerar” tem como raiz o tesidera(leitura de estrelas).

A imagem €, pois, categoria central no pensamegngaminiano, uma vez que
estabelece um vinculo no limiar entre o real e agimério. Ela serve como fonte
especulativa do discurso sobre a histéria e fororecreta de conhecimento. Como
comenta Bolle (2000, p. 43):

(...) a fisignomia benjaminiana é uma espécie dmeadacdo de
imagens (...) seu pensamento, que se articulaar@o por meio de
conceitos e sim de imagens. A “imagem” é a catagoentral da
teoria benjaminiana da cultura: “alegoria”, “imagemarcaica”,

“imagem de desejo”, “fantasmagoria’, “imagem ordtjcimagem de

pensamento”, “imagem dialética” (...) A imagem foiita 0 acesso a
um saber arcaico e a formas primitivas de conhetimes quais a
literatura sempre esteve ligada, em virtude degsiadidade magica e
mitica. Por meio de imagens — no limiar entre asci@mcia e o

inconsciente — é possivel ler a mentalidade deépoaa.

33



As observac¢des de Benjamin também podem ser aprdasdo pensamento de
Bergson: os dois fildsofos criticam a visdo de pdsspresente como dada numa
progressao. Para Benjamin (1986, 2006), passadeserge coalescem numa imagem a
gue ele chamou de dialética — e, nesta, a relag@® gassado e presente tem um brilho
intenso e mais perceptivel. Benjamin (1986) aporaoiotografia como a primeira
técnica de reproducdo verdadeiramente revoluci@néma imagem dialética, tensa,
gue conjuga o velho e o novo, na qual algo perdonao poténcia. As fotografias séo
imagens que relampejam, iluminam a constelacdo nosr fazerem ver limites e
definicbes. Como conceitua Benjamin (2007, p. 473),

A marca histérica das imagens néo indica apenaglgaegertencem a
uma época determinada, indica, sobretudo, que sflashegam a
legibilidade numa época determinada. E o fato degah “a
legibilidade” ndo representa certamente um poritcardeterminado
no movimento que as anima. Cada presente é detatmipelas
imagens que sdo sincronas com ele; cada Agora gommAle uma
recognoscibilidade determinada. (...) Nao caberdigee o passado
ilumina o presente ou o presente ilumina o pasddd@ imagem, ao
contrario, € aquilo no qual o Pretérito encontraAgora num
relampago para formar uma constelacdo. Em outrdavrpa: a
imagem é dialética em suspensdo. Pois, enquantelagdo do
presente com o passado é puramente temporal,c@oelm Pretérito

com o Agora é dialética: ndo € de natureza temporas de natureza
imagética.

Por isso, para Otte e Volpe (2000, p. 46), “a tadef historiador-narrador seria,
assim, uma possibilidade de mapear, com contorriEmteiras moveis e imaginarias,
0S acontecimentos que relampejam do passado parasente”, assim como uma
estrela a anos-luz da Terra que pode ser vistaeaagora.

A metéfora benjaminiana da constelagéo, de pratitaentemente cartografica,
me auxiliou a observar os materiais empiricos cesteelas que formam um universo
fragmentado e fragmentario — no caso, um conjumaginario de audiovisualidades. O
ato de colecionar — tornar contemporaneos 0s abjetodecisivo, pois é por meio dele
que o empirico é separado de todas as suas fung@asirias: 0 mero consumo €
substituido pelo desvio para um lugar proprio deiteado pelo colecionador, que
possibilita ver conexdes e correspondéncias queezahdo existissem sem essa
intervencdo (montagem). Tal trabalho € de extrempoitédncia e urgéncia, como
comenta Buck-Morss (1998, p. 44): “nossa tam@tntifica enquanto académicos €

descobri-los [os fragmentos], ao passo que a téitesdfica logo politica (Benjamin
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equipara estes termos), é vincular esses fragmentiagdos em figuras legiveis no
presente, produzindo constelagoes”.

Trata-se, dessa maneira, de assumir a heterogdaeeitia composicdo do
universo movente (constelacéo, grupos), com umaidafdle de componentes que nao
se conseguem apreender na totalidade, mas entpgassha pontos que brilham mais
(estrelascorpusde pesquisa). Navegar entre as imagens que foumarconstelagéo,
no entanto, ndo é tarefa simples. Segundo Ottdpe\(2000, p. 39):

Em lugar de uma cémoda sequéncia de inicio-meiodirteitor,
bruscamente mergulhada media res encontra um “mosaico” de
reflexdes cuja ligagdo ndo é feita através de denegdo textual-
linear, mas através de uma rede de conexdes inindegextuais.
Como nas juntas do mosaico, hd uma lacuna enternponentes do

texto, o que resulta na necessidade de uma ceténdia para a sua
“contemplacao”.

Tal estado de contemplacdo deve ser buscado pskrvador de estrelas, que
precisa desenvolver um olhar demorado e apurad@deopara os elementos que se
destacam e para as possibilidades de ligagbesaylesrpser realizadas a partir deles.
Ao contrario de um texto linear, horizontal e flmido que implica coesdo e
sequenciamento), o texto constelaeéical e rememorativpmarcado pomterrupcdes
e recomecosrepeticoesdo mesmo em contextos diferentes, ou consideragigs 0S
varios estratos de sua significacao.

Se afirmo, entdo, que as audiovisualidades sépomé a ser observado, e que
meus platés sdo aqueles territorios do audiovigulparam (mas continuam em fluxo)
cujas regides também se diferenciam (brilham maigfe um vasto universo de
imagens; ou, ainda, que meu misto a ser divididopdusa AV — conceito esclarecido
mais adiante neste texto —, é possivel perceberaagacessidade de me situar como
cartografa.

Portanto, operei com um encaixe: a intuicdo comtodré a cartografia como
horizonte e a desconstru¢do como ensaio de hodpdal para dizerdui, I'etranger,
como postularia Derrida. “Sim, ao estrangeiro”, #pegiéncia enigmatica de
acolhimento do outro e de sua lingua, e as net@ssavencdes e transacdes que tal
pratica nos obriga (BERNARDO, 2005). Tais estramgeino escopo desta pesquisa,
sd@o aqueles objetos empiricos que se diferenciamdado contexto em constelaces,

mas que ndao sdo simplesmente objetos naturais deigan sdo deles constructos,
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ethicidadescujas molduras merecem ser desmontadadissecadapara dar a ver as

montagens que engendram.

3.4 O ENCONTRO DAS ETHICIDADES

Nestes mundos de éticas e estéticas diferenciadasy) a TV, a internet, o
cinema e a videoarte, tém lugar ndo as identidadessethos mas asethicidades
duracgles, personas, objetos, fatos e acontecimgméoas midias possibilitam ver como
tais, mas que, na verdade, sdo constru¢bes masiatiz conceito, inventado por Kilpp
(2003), a partir de suas observacOes da TV, saxe yym mundo descentrado e nao
cartesiano na medida em gue se apresenta mends palia 0 conjunto de costumes e
hébitos comportamentais e culturais de determinabiividade.

Os sentidos de umathicidadesao agenciados por molduras - territérios de
significacdo - e molduracfes - a acdo de moldunapirando-se em Aumont (1993,
1995, 2004) as molduras, para Kilpp (2003), remeadererto tipo de encaminhamento
do olhar: sdo, por exemplo, as bordas que daoelimittlm quadro (ou resultantes de
montagens internas a ele), mas também tudo o gobreeas imagens e que participa
no agenciamento dos sentidos. J4 as molduracéesss@oocedimentos técnicos e
estéticos que fazem surgir as molduras. E a mhasirsobreposicdes de molduras e suas
respectivas molduracdes que os sentidos idenstéiagethicidadesséo ofertados. Tal
agenciamento depende de outra moldura que namestéeios, mas fora deles: é o
corpo do espectador, o qual, em interacdo com ddunag ofertadas pela midia, gera
emolduramentos, isto é, significacdo. Neste aspactmtora mencionada se diferencia
de Aumont (1993), que ndo explicita as molduraghesmracteriza o emolduramento
simplesmente como ato de moldurar materialmenteioragem.

Atuando como filtros que implicam em novos sentidobre as superficies ou
formas, as molduras, em geral sobrepostas, instategitorios no interior de suas
bordas ou manchas, tornando-se limites. E, pasdizac tais limites, Kilpp (2003) toma
emprestada de Leonardo da Vinci a metafora da adis8e do cadaver: é preciso
interromper o fluxo e operar cirurgicamente nosemais, a fim de autenticar suas
molduras e molduracdes que resultam nos emoldutamenestes, sim, produtores de

significacdo e da manutencéo dos imaginarios.
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Para revelar “as técnicas, as éticas e as estftieggarticipam dos processos de
significacao” (KILPP, 2003, p. 09), o pesquisadoeqsa alargar a percepcao para
promover um reconhecimento atento (BERGSON, 2afl&),vai além do nosso héabito
de perceber e observar os materiais empiricos.fd&&soom que se intua outra ordem
de/para os fenbmenos, que nao nos cega mais peleseonteudistico e pela analogia

com o mundo. Como refere Kilpp (s/ano, sf.)

Com as molduras e as molduragbes, procede-se aofsna de
sentidos. A percepcdo de uma ethicidade deve Evampreensédo
das molduras e das moldurac6es em que ela foi Eian@ara que se
perceba, ndo so os sentidos, mas também os pram#dsntedrico-
metodologicos e criativos usados para a enunciagi®ara que nao
se caia na armadilha dos falsos problemas (coner dizjue a tevé
ndo € ou o que deveria ser), é necessario ir adiamver-se entre as
molduras, perscrutar seus confins e verificar aslodamentos dos
sentidos habituados para chegar aos novos semigogstao sendo
enunciados, aquilo que tem a natureza de uma gandkevisiva — e
que tem muito menos a ver com 0s conteldos do @ueas técnicas
e as estéticas praticadas.

Como afirmam Derrida e Stiegler (1998), a imagei@gico-digital € o inicio
de um processo de discretizacdo sistematica do nmeoN®d, um processo de
gramaticalizacdo do visivel. Ao discretizar — tordscreta — a continuidade analdgica,
a digitalizacdo abre a possibilidade de novos sabéa imagem, tanto artisticos como
tedrico-cientificos, permitindo uma analise queoctiegde. A relacdo do espectador com
a imagem, antes essencialmente sintética, se ¢cenvaema relacdo também analitica:
da crise nasce a critica.

A proposta da dissecacdo de molduras vem, dessairmaao encontro de uma
invencao que objetiva a des-discretizacdo do olgjetimteresse, uma vez que distancia
o olhar habituado que produzimos diante das coieagecialmente dos produtos
audiovisuais — imagens de grande opacidade emduwg&ompadsito de molduras que
engendram, escondem e disfargcam seus modos de;aoodu

Apoés a descricdo dos encontros tedrico-metodolégmee fomentaram meu
olhar sobre o audiovisual contemporaneo, passondarca@omo se realizaram as
colecOes, selecbOes e dissecacdes que propiciamasvenolduracées e as molduras
ofertadas as quais denomino pausa AV.

13 KILPP, SuzanaEthicidades televisivas: molduras e molduracée®riginal cedido pela autora.
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4 AGIR SOBRE OS OBSERVAVEIS

No capitulo que segue, trato de mostrar a acadendelvida sobre os
observaveis. Isso significa explicitar as acOe$izadas sobre os materiais empiricos
produzidos nos atos de colecdo e selecdo da caitogue, numa “pré-dissecacibde
molduragdes (procedimentos técnico-estéticos) nfaagrupados em constelagbes que
chamei deralentis inscricdes fotograficas e fragmentos longos. Gaigpos, como ja
mencionado, constituem e sdo constituidos por unitémo fluido, rizomatico, de
entre-imagens que operam passagens (ou de pass#gessre-imagens) as quais
preciso atentar para poder dissecar as moldurasagjuecobrem e direcionam meu
olhar: as figuras sonoras, os intervalos, as difnees e suspensdes, cada uma
operando sobre a outra e atuando de maneiras akvecsque estou inventando como

pausa AV. De inicio, narro como se desenhou miahagrafia.

4.1 COLECIONAR E SELECIONAR

De acordo com Kastrup (2007), durante o procedimeattografico, ocorrem
trés momentos: a suspensao, a redirecao e o daix#tting gg. Tais momentos vao
acontecendo diversas vezes ao longo do processastleio do campo, de selecdo do
corpuse de analise dos materiais.

A suspensao desdobra a atencdo em dois sentidogpawem o interior do
cartografo, acessando seus saberes acumuladostrce que implica mudanca da
qualidade da atencéo, que se torna aberta ao dgsteixar vir. Para que a atencdo nao
se disperse, h4 a redirecdo. A partir dessa caacéwot sem focalizacdo, € possivel
definir quatro variedades de atencgéo: o rastreilmqae, 0 pouso e o reconhecimento
atento.

O rastreio € um gesto de varredura de um campaaongo se conhece o alvo.
A atencéo vai realizando uma exploracdo de moviosemais ou menos aleatorios, até
que é tocada por algo: uma rapida sensacgido acieake@hio. E por meio desse toque

que a imprevisibilidade pousa, indicando que aqpE&o realizou uma espécie de

“ A meu ver, os movimentos de cartografia e dissecarabam operando simultanemente, quando
flanamos pelo territério de interesse a fim decetear os materiais. Ao desenhar constelagdesnesta
atentos aos fluxos e recortando, ainda que naagipgnegnte, os sentidos em jogo.
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zoom Dai, a atencdo muda de escala: acontece o remom@Em#o atento e surge a
pergunta: “vamos ver o que esta acontecendo”.

Iniciei meu trabalho como cartégrafa pelo rastrgieando se tornou necessario
parar de pensar a fotografia somente em seu supapel — até para promover a
suspensao e fazer com que meu repertorio sobrogrdfia fosse dessensibilizado —
,passei a navegar pela web, a ir aos livros de ddentrando as molduras (KILPP,
2003) da imagem, aos portais comdnomage banko YouTubee Itat Cultural, aos
sites dos Nucleos de Pesquisa universitarios daethilade de Sdo Paulo (USP),
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) evéssidade Federal da Bahia
(UFBA) e a Nucleos experimentais con8iudium da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp). Recorto, de um antigo diariamt#acdes, o seguinte trecho:

Por enquanto, coleto CDs, DVDs, fotos que registraavimento, instalacoes,
programas de TV, aplicativos de sites, pedacoslaed, cinema stop motion, gifs, as
quase TVs, quase cinemas e quase fotografias gda aéo sei nomear, e uma série de
print screens (cliques) de tempos da web. Algummagyéns ndo se movem, mas sao
postas em movimento ainda estaticas: algo se mehas,natencdo ao som. Anoto em
certo ponto “fruicdo versus contemplacédo” e, de eefe, me pego pensando que as
imagens de TV acabam sendo mais estaticas do qaefatm pois a primeira me
permite menos desvio do que a segunda... Sintoatre es quatro estagios do
movimento do cartografo; ja considero a perguntadioe € isto”, que motiva a saida
da suspenséo, mas ainda coleciono, coleciono €icole.

A redirecdo, no entanto, exigiu estabelecer umrtecearrer o audiovisual (TV,
internet, cinema, video) concentrada no apareconéatfotos naqueles espacos. Eu ja
havia selecionado muitas coisas até entdo, méds, die; em um exercicio em sala de
aula, uma colega apresentou um trecho de um pregdenTV sobre a alta sociedade,
no qual diversas pessoas posavam para a camesaink ela referiu-se as cenas: “as
personagens agiam como se estivessem sendo fetdgsaia TV".

Algo me tocou naquele momento, e me fez perceb#a fotografias, em
minha prépria colecdo, que eu ainda nédo havia pelceMesmo sem querer — pois
tentava me situar no conceito de duracdo de Ber(E@a®4) — até entdo eu ainda
possuia o habito de converter tempo em espacoyer@n que as formas e as figuras
gue colecionava eram, para mim,medos de agir, as atualidades; enquanto precisava
atentar para osmodos de ser, as virtualidades. Estas sim sdoeeagiveis, mas, pela
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cartografia, podem ser intuidas. Com base nesswmfde ver, 0 modo de agir daquelas
fotografias congelava figuras do tempo. Mas e oaramiser? A partir dai, para mim, o
objeto de pesquisa se renovou, pois se livrou dasterioridade discursiva.

Num primeiro momento, caracterizei meu uso da geafa como ainda
operante no vao do colecionismo: uma maneira @EGEiorganizar objetos marcados
por recordacdes. No entanto, olhando para traseperque, em cada acesso a colecao,
coisas com sensiveis diferencas, mas, ainda asi#fienentes, eram procuradas. Ao
vaguear novamente pelas midias, iniciei a coletaindpressdes de fotografia,
arquivando, por meio ddownloadsdos portaisVimeo e YouTub&, pecas que me
faziam lembrar, em algum momento, de uma qualidiadestatico (passei a intuir que
era a caracteristica principal daquilo que eu elidecomo fotografia). Esta qualidade
aparecia em montagens de fotos, nos cliqudtashes que lembram o aparelho
fotografico; em tutoriais e albuns de compartilhatog em videoclipes, cenas de
filmes, matérias telejornalisticasyebportfélios e powerpoints Essa atividade me
ajudou a compreender que minhas perguntas ja nédivesgonavam para a fotografia,
mas para elementos glembravama foto, para uma espécie de inscricdo desta nos

materiais. Como apontam framesa seguir (Fr. 2):

!5 Disponiveis em <http://www.vimeo.com> e <http://wwoutube.com>.
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Frames?2 - Alfie (SHYER, 2004)Geneviev€ GABBAY, 2009),Photograph(MALLET, 1983) The
Perfect Lle(YOUSSEF 2007), e dois quadrosRieotograph of Jesu@lILL, 2008)

Fonte: YouTube, 2008.

Cabe destacar que um aspecto neste conjunto deiaisat@ereceu especial
atencdo: a circulacdo trafegava em, pelo menos, smitidos, do “movimentt” &
“parada”, e vice-versa. Havia, nos diferentes nmate ainda que ndo somente se
lancando méo do plano estatico, mediante a montagem fotos, a presenca desta
mesma sensacao de parada. Eu a localizava tamla@ajentravam em cena a camera
lenta e os planos sequéncia. Por exemplo, vejalgossaquadros selecionados do final
de Damage de Louis Malle (Fr.3), que associa inscricdo doéfica, movimento lento e

plano-sequéncia:

6 Se 0 que o cinema faz é congelar instantes, omenb é 0 que acontece entre esses instantes
congelados, conforme afirma Bergson (2006). Em&ardp compartilhamento desta ideia, a partir daqui,
sempre que me referir ao termo movimento com talpg@o ilusionista coloca-lo-ei entre aspas.
Semelhantemente agirei com relacdo ao termo opustpntexto semantico explicitado (parada).
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Frames3 - Damage(MALLE, 1992)

Fonte: YouTube, 2010.

Essa diferenciacdo motivou a realizagdo de um casteio: uma espécie de
cartografia das minhas cartografias, concentranéd@gora no tipo especifico de efeito
produzido pelas inscricbes fotograficas, cameraase e planos sequéncia, numa
varredura que comportou uma “re-pesquisa”. Assimacdnavia realizado durante a
primeira colecdo, adentrei, mais uma vez, os godaicompartiihamento de video da
web'’ ndo mais somente com as palavras foto, fotografiatograph ou pause mas
buscando os termos camera lerslayy motion ralenti, plano-sequéncia, plano longo,
long take dentre outros. Dediquei especial atencdo as lggablogueiros que circulam

pela internet, os quais abordam os “dez melhptasos-sequéncia do cinema” ou as

" Desde entéo, o servico de busca Google videosypasaglutinar o contetdo de todos os principais
sites de compartilhamento da web, sendo utilizagrtir dai, esta ferramenta para a pesquisa.
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“cameras lentas mais surpreenderifesApelando para registros de meu repertério,
vieram a tona lembrancas de sequéncias audioviguaigparentemente me pareciam
lentas, longas ou interminaveis. Outros auxiliam@dusca do empirico foram os textos
de Machado (2008), Bellour (1997), Dubois (2004Deleuze (1983, 1990), sempre
repletos de exemplos a serem localizados e vistashdiddamente.

Neste ponto da cartografia, o pensamento de Bemjaentransformou em guia,
com base na seguinte assertiva: ndo é pelo fatos debjetos serem heterogéneos e
moventes que ndo ha critérios para seleciona-tomelo, a propria diferenca €, em si
mesma, um critério; depois, seria possivel organiaa materiais em fluxos
diferenciados mais ou menos delimitados, a salgr:.n(ateriais que apresentam
diferentes formas imagéticas, plasticas e/ou senoepazes de acionar a lembranga do
suporte ou da linguagem fotogréfica; (2) cenas sgieconstituem por milhares de
recortes frames(fotos?), postos em sequéncia para originar mavioselentos ou em
aparente defasagem; (3) cenas nas quais 0 repartengemente inexiste e em que ha a
impressdo de um tempo que passa mais devagarnoa, @e um tempo “estendido”
(seja em funcéo da fixacdo da camera, seja pedgd@iula diegese, dos cenarios, da luz,
dos atores, do audio, da camera etc.).

Interessa mencionar que o material mais antigaiidelnocorpusfoi a obra em
35 mm de Jean Epsteiba chute de la Maison UshelProduzido em 1928, foi um dos

primeiros filmes de que se tem noticia a utilizaeaurso de camera leftaTal recorte

8 Alguns exemplos estdo disponiveis em FAVORITOS. malhores cenas em plano-sequéncia do
cinema. 2007. Postado em: 21 mai. 2007 no blog rfaso Disponivel em: <
<http://favoritos.wordpress.com/2007/05/21/as-mehecenas-em-plano-sequencia-do-cinema/>. Acesso
em: 31 jan. 2011; O ESQUEMA. Planos sequéncia icldss2010. Postado em: 26 fev. 2010 no blog
Trabalho Sujo. Disponivel em: <http://www.oesqueroe.br/trabalhosujo/2010/02/26/planos-
sequencia-classicos.htm>. Acesso em: 31 jan. 20INE REPORTER. Plano-sequéncia. 2009. Postado
em: 18 jan. 2009 no blog do Editor. Disponivel egmttp://www.cinereporter.com.br/blog/plano-
sequencia/>. Acesso em: 31 jan. 2011; GIZMODO. ®jgara gravar o melhor video em camera lenta.
2009. Postado em 11 mar. 2009 no blog Gizmodo. dbispl
em:<http://www.gizmodo.com.br/conteudo/dicas-para+gr-o-melhor-video-em-camera-lenta/>. Acesso
em: 31 jan. 2011; TECMUNDO. Videos surpreendentes&mera lenta. 2011. Postado em 10 ago. 2011
no blog Tecmundo. Disponivel em:<http://www.tecmoucdm.br/12323-10-videos-surpreendentes-em-
camera-lenta.htm>. Acesso em: 14 set. 2011.
' De acordo com MOTA Y OREJA, Ignacio H. de Riccionario de comunicacién audiovisual
México: Trillas, 1998. Verficar formatacao e unifozar
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situa minha colecéo na contemporaneidageoutro critério que marca as constelacdes
reunidas, posteriormente, em trés conjuntos qu&osapresentados mais adiante: de
inscri¢cdes fotogréficasalentise fragmentos longos.

Antes de comenta-las, no entanto, cabe mencéora espéecie de cartografia
concretizada, em outro contexto empirico, destaorentada pela desconstrucdo de
Derrida (1973). Como ja foi dito, ndo é possivetedique simplesmente aplico a
desconstrugdo nesta pesquisa, ou que a utilizo aoéb@do, mas importa assumir que o
uso da técnica ajudou-me a nomear 0 que me afetsvabjetos empiricos.

Inicialmente, eu me perguntava “o que € isso”; demmmecei a coletar fotos,
culminando com a ideia de que todas as diferep@scées da fotografia talvez fossem
inscricdes fotograficas — cuja expressédo ndo caonsegaduzir o efeito de “parada” ou
“lentiddo” em materiais realizados com o0 que chamnaté entdo, de recursos de
camera lenta e plano-sequéncia. A partir dai, fmiado um processo conectado as
potencialidades escondidas na etimologia das @aatendo no horizonte a fala de Di
Giorgi (apud NOVAES, 1990, p. 128): “a etimologig anuito sobre a evolugcéo da
cultura e também sobre as defasagens que as \ezsmpa existir entre a lingua e a
cultura”.

Em algum momento da primeira cartografia, o de gémlede audiovisuais,
escrevi que “a foto, no audiovisual, € o estaticppse”. Ao tentar desconstruir o termo
pose, outros vieram a tona: pausa, por, pousa -e @iplico mais adiante, quando
abordar o conceito de pausa AV. Tal “cartografiscdestrutora” — desta vez realizada
na biblioteca, entre livros — percorreirionario Analdgico da Lingua Portuguesas
dicionarios de kanji, portugués, japonés, latirglés, francés e italiano, e os dicionarios
de morfologia, etimologia, linguistica, gramatiaaarratologia, do audiovisual, de
cinema, de cultura digital e de arte. As diversaepedes em torno dos termos entéao
pesquisados — pousa, pause, pausa — foram se amh@@m pontos mais ou menos
aproximativos, principalmente em funcdo da criad@aonapas que uniram as diferentes

areas tocadas — como demonstra o exemplo a segu#)(

% para alguns autores como Lyotard e Baudrillardedodo moderno terminou no final do século XX
dando lugar a pés-modernidade. Bauman e Giddensuaovez, estendem a modernidade para cobrir os
desenvolvimentos denotados pela pds-modernidadelgdéas historiadores afirmam que a modernidade
terminou com a Era Vitoriana, em 1900. Por isswetalo termocontemporédneoque englobaria os
desdobramentos da Revolucédo Francesa até os mbaspseja mais extenso e menos comprometido com
uma determinada escola histérica de pensamento.
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Figura 4 - Mapa Narratologia e Retorica
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Fonte: Elaborada pela autora, 2010.

Depois de realizados tais mapas, eu podia arqsoatematizar o que entendia,
pelo conjunto de circunstancias, que cercaria odgp®is denominei de pausa AV, no
ambito das audiovisualidades. Objetivava, comnaémcédo, ao menos uma parcela de
des-discretizacdo do audiovisual.

4.2 FORMAR CONSTELACOES: AS MOLDURACOES

Reunidos, entdo, os 80 tempos audiovisuais contémeoé" mencionados no
capitulo anterior, arquivados nos bancos de dadowelf’, comecei a observar os

materiais a fim de organizd-los sob uma espécieatiegorizacdo que marcasse suas

%! pelo menos uma cena de cada um dos materiaisanteg deste segundo exploratério consta em DVD
anexo a este documento.

22 Por vezes, recorri a alguns dos materiais loddtigana web também em DVD, em funcdo da ma
qualidade da digitalizagdo de imagem e/ou audiidaupara a rede. No entanto, ainda que tenha usado,
na andlise, tempos dos materiais que ndo podeensentrados atualmente na web, a sele¢&mogmus
ocorreu, inteiramente, na pesquisa em ferramemstasisca dos portais de compartilhamento ja citados.
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diferencas, visando ndo aprisionaraspusem uma tipologia estatica. A ideia inicial foi
a de colecionar o0 madximo de materiais possiveis gnusdassem em si diferencas
plasticas e sonoras de uma mesma tendéncia, @nj@tivum espectro ampliado para
posterior analise. Nesta, foram desconsideradosengeograficos, de conteudo, de
suporte ou de producdo. Portanto, ndo interessoa,precorte, (1) se o audiovisual foi
realizado nacionalmente ou em paises estrangé#psg foi classificado como filme,

videoarte, publicidade ou peca produzida por anesldB) se a classificagao foi como
cinema, video ou TV, ou mesmo (4) se acompanhavarndi@adas orientacdes

artisticas ou (5) se a seriacdo tivera uma autesigecifica, como de diretores,
produtores, adaptagdes, entre outros.

No conjunto geral de materiais, alguns deles focamsiderados estrelas que
formaram minhas constelacdes — de forma nao esctachem exclusiva — em funcéo
de sintetizarem imageticamente o que entendi caemtis inscricdes fotograficas e
fragmentos longos, procedimentos técnico-estétiqmsrtanto, molduracdes) que
delimito, a seguir, e que atualizam, como tendémada um a seu modo, 0 que estou

inventando como pausa AV.
4.2.1Au ralenti

Em primeiro de maio de 2009, o portal de noticmpmvedor Terra anunciou
a invencdo da camera mais rapida do mundo: um lhpacapaz de capturar mais de
seis milhdes de imagens por segundo. Ja4 em novetphresmo ano, a empresa belga
I-MOVIX lancou a poderos&printCamV3 HD capaz de produzir imagens em super
camera lenta, com até dois fmdmespor segundo eeplaysinstantaneos.

Aparentemente paradoxais, as duas noticias revédos de um mesmo
fendbmeno: a busca de tecnologias que nos possibilt producdo de sequéncias de
imagens em “movimentos” cada vez mais lentos, uezaque, para produzir um efeito
de camera lenta (do ingléslow motion, é preciso o suporte de uma camera rapida

(high speed cameja

23 CIENTISTAS criam camera mais rapida do muriiecra Ciéncia, Brasil, 1 mai. 2009. Disponivel
em: <http://naticias.terra.com.br/ciencia/interng3738360-E1238,00.html>. Acesso em: 2 set. 2010.
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Tendo em vista que o olho humano consegue percaBeR20frames por
segundo (fps§’, as invencdes também revelam ndo s6 uma credmastta na captacao
de mais e mais imagens, mas, inclusive, daquelasngo poderiamos, ao menos
fisiologicamente, enxergar. Ou, ainda, evidenciama bbusca pelo treinamento de nossa
capacidade cerebral e Otica, ja que alguns ciastafirmam que a medicdo em fps para
a fisiologia humana é uma falacia: nossa visdo daptaria aos dispositivos
empregados. Basta lembrar que o cinema, em sauérdios, era realizado com 16fps
e 0 padrdo da TV brasileira € de 29,97fps (ou s&m os 24fps do cinema atual, nem
os 60fps de algurgames aos quais também nos habituamos).

Imediatamente comprada por gigantes do mercadoaticioi como a Rede
Globd®, a SprintCamV3 HD produziu imagens que fizeram sucesso nasnmssdes
esportivas do canal, especialmente durante a Copgduthdo de 201%. No entanto,
embora esteja sendo cada vez mais utilizada nasasltrés décadas, a chamada camera
lenta ndo é invengdo nova.

Criada pelo fisico austriaco August Musger, utiida um cilindro espelhado
como mecanismo de sincronizagdo, a camera lentgpdtEnteada em 1904, mas
somente apresentada em 1907, usando um projetorpi@ K. Loffler, dono de uma
sala de cinema. No entanto, antes mesmo da pateateito de camera lenta tem suas
origens nos primordios do cinema em fungadmwdercranking quando os operadores de
camera literalmente rodavam o filme ao gravar usrecAo girar o carretel do filme
mais rapido, posteriormente, as imagens eram pdgstmais lentamente.

Depois de patenteada por Musger, a nova invencam fod utilizada
comercialmente até 1914, quando a Companhia Erndamgpou um dispositivo de
camera lenta sem mencionar o cientista austrianol®.6, outro aparelho semelhante
foi patenteado, usando anéis espelhados. Um venlefggina 291 d&nciclopédia
llustrada del Cineeditada em Barcelona, em 1974, sugere que, @mntéeada de 1920

até aguele ano, a técnica ndo rendia muitas ctagdeinema:

24 BRAND, Dustin.How many frames per second can our wonderful ege%/smo Net, Albuquerque,
21 fev. 2001. Disponivel em: <http://amo.net/NTARO1FPS.html>. Acesso em 2 set. 2010.

% TV GLOBO Chooses I-MOVIX's SprintCam V3 HBMovix , Bélgica, 4 nov. 2009. Disponivel em:
<http://www.i-movix.com/en/news-feeds/146-tv-globlbeoses-i-movixs-sprintcam-v3-hd>. Acesso em:
2 set. 2010.

%6 VVEJA. O problema da ultra camera lenta. 2010.d@msem: 19 jun. 2010 no blog Copa do Mundo.
Disponivel em:  <http://veja.abril.com.br/blog/cop@i0/africa-do-sul/o-problema-da-ultra-camera-
lenta/>. Acesso em 2 set. 2010.
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O ralenti se emprega hoje escassas vezes no cinema de figgada
que antes tenha sido inseparavel de certas expiaisétle vanguarda
como no famoso filme de Epstdia Chute de La Maison Usher928
— mas permite interessantes resultados no camponwmtal e do
cinema cientifico ou do filme esportivo, como édlimpiadas de
Tokio (Tokio Orinpikky 1962), de Kon Ichikawa (Tradug&o nossa).

Como procedimento de filmagem, o movimeato ralenti, como foi batizado
em lingua francesa (e também é utilizado pelosnéglis), € um expressao datada a
partir de 1921, e consiste em efeito esp&cia qual os movimentos e as a¢bes em
quadro séo vistos numa velocidade maior do quermalpque produz a sensacgéo de
que o tempo estd passando mais devagar. Emboraito ed seja perceptivel no
momento da projecao, ele pode ser preparado nag@dm/gravacdo ou no tratamento
das imagerfs.

Entretanto, além da confuséo instaurada pelo noamgogtugués — que, em sua
definicdo, mistura efeitos com suportes — a chantésaera lentas(ow motion em
diversas outras referéncias (como no dicionaridinigua francesa, por exemplo) €
confundida com outros procedimentos (a0 menos ac@tuarso técnico): “Qalenti é
utilizado no cinema cientifico ou educativo, pomsr sensiveis 0s movimentos muito
lentos (eclosao de uma flor, crescimento de umatgletc.)”, diz o dicionaribe Grand
Roubert(2001, p. 1580). Ha uma confusdo entre camera kerdgutro recurso, time
lapse que, junto ostop-motion,sera problematizado e considerado também, mais
adiante nesta tese, como uma atualizacdo da pavsarA comoralenti, ora como
inscricao fotogréfica.

Tal confuséo talvez aponte para o fato de que agueRpressdes precisam ser
mais bem conceituadas para o audiovisual, espemidédmem um momento entre copas
do mundo de futebol, em um cenario de uso indiscado da técnica da “camera
lenta” tanto na videoarte quanto na publicidadesspndo pelo cinema hollywoodiano

€ europeu.

?" Recurso necessario para a producdo de imagengeafistas, como as realizadas com uso de
travellings deformacdes Gticas, cAmera lenta, superposigimetamento, justaposicdo, fusdo etc., e
também dos sons remixados, pos-sincronizados aundaflos: “Até 1914, o filme de efeitos especiais é
considerado uma das principais areas em que séesian especificidade do cinema” (AUMONT, 2003,
p.95). Depois, o “género” foi confinado como buckesu fantastico e hoje é tdo popular quanto ar@op
imagem dita realista.
%8 Neste caso, a filmagem é realizada na velocidademal e, depois, através de uma trucagem optica
(filme), eletrénica (video) ou digitals¢ftwarg, cada imagem filmada é duplicada ou triplicadg et
obtendo-se uma série de imagens duas ou trés wemssonga e, consequentemente, uma velocidade
maior.
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Podemos dizer que, hoje, a camara lenta € um dossos preferidos utilizados
em audiovisuais — em cenas de filmes roméanticosartée de violéncia, de acédo, de
sexo; em desenhos animadg®mes comerciais, matérias de TV (ou programas
inteiros, como dSupercameralo Discovery Channé!, com 60 minutos de duracéo),
videos caseiros e documentéariossi@v motionganha popularidade e alguns numeros
confirmam tal afirmativa: em janeiro de 2012, camatn, aproximadamente, 13
milhdes e 200 mil resultados na pesquisa de video&oogle para o termo. A este
incrivel numero, podemos somar ainda mais 312 esilltados para camera lenta, 395
mil pararalenti, 88 mil para camera rapida e um milhdo e 660 mibpigh speed
camera.lsso totaliza mais de 15 milhdes de citagBes solmexurso técnico somente
em arquivos audiovisuais compartilhados, com ass rdaiersas nomeacgbes — fora
aqueles audiovisuais que utilizam tais recursos que ndo forantagueado® com
tais palavras.

Além disso, algumas frases retiradas aleatoriansntgtes da web confirmam
o fascinio que vem gerando o recurso: “tudo ficdhoreem camera lenta”, diz um
blogueiro, que afirma haver “algo de magico nasgena em camera lenta, elas nos
atraem. Mesmo as balas, tdo destrutivas em velbeidaal, ficam lindas em camera
lenta”. Um jornalista afirma que “lances antes $iwéis aparecem na televisdo, e o
futebol soa mais violento do que realmente é”. ®blpbgueira afirma que a camera
lenta “opera como potencializadora do olho” e \@riprosumers - 0S
produtores/consumidores de informacgédo — perguntaoneidam em seus sites: “vocé
sabe 0 que acontece com seu rosto quando vocéuimimaapa na cara?”; “assista em
camera lenta um dos mais belos e temidos espesataloatureza: o raio”; “vejam essa
impressionante sequéncia de fotos de espirros emradenta”; “como tudo seria se a
vida fosse em camera lenta? Ou se sO 0s seus elh@sgassem um pouco mais
devagar”.

E visto que a camera lenta é uma curiosidadezatii quase como um

brinquedo por tais consumidores, produtores, ussid&icompartilhadores. Ha poucos

29 Disponivel em: <http://discoverybrasil.uol.comvizzb/a-supercamera/episodios/> e

<http://www.youtube.com/watch?v=Apl_znyFfil>. Acesam: 12 fevereiro 2011.
%0 Anglicismo aportuguesado dag (etiqueta), palavra-chave ou termo associado cma imformacao
(imagem, artigo, video, etc.) que o descreve e iperdeterminada classificacdbagssdo usualmente
escolhidas de maneira pessoal pelo autor ou cridolarem de conteddo — ou seja, ndo € parte de um
esquema formal de classificacdo. E um recurso érmminem muitos sites de contetido colaborativo e,
por essa razataggingou “taguear” associa-se com a onda web 2.0.
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espacos que ensinam ou discutem a fundo seus ndedssr, e existem muitos nos
quais o fenbmeno pode ser admirado por meio d@sidmidos com conteudos banais:
baldes de 4gua estourando, lutas, corridas de, c@mngarinas em acao, espirros, pratos
de alimentos caindo no chdo — ou compilacdes destedtes eventos num mesmo
video. Ao vé-los, lembro-me das primeiras exper@ncealizadas com a fotografia,
guando a imagem de qualquer conjunto de paredesiraea grande novidade ou
descoberta cientifica.

Entretanto, como ja& mencionado, os termos cameta leuslow motionme
parecem nao ser suficientemente expressivos oispseacerca da potencialidade desta
forma de atualizar a lentiddo da ilusdo de movimenida pelos diferentes suportes e
recursos audiovisuais — além de misturarem efaitom suportes. Por essa razao,
etimologicamente, acredito que o terratenti, verbo datado de 1556e¢-alentir)® soa
mais apropriado e “limpo” da prisdo tecnolégicandi® em vista o sentido de
retardacdo, entrave e detencdo. As partide&afRké e R vém do latim; sdo elementos
gue, antepostos a um verbo ou derivado de verldicaim um movimento de
retaguarda, repeticdo, realce e reforco da cormlusént por sua vez, elemento
compositivo do latimlentus traz os sentidos de flexivel, maleavel, viscdsato,
duradouro. Ha também, na raiz do verhkentir, outro termoarréter (século Xll, do
latim restarg que tem o sentido de suspensdo do movimentoleaque atraca, ancora,
suspende a espera de solucédo e promove meditagfiexdo. Tais expressdes parecem
enunciar melhor o que autentico nos materiais sabis: formacéo ou deformacao das
figuras, a flexibilidade extrema de objetos séljdo$luidez e a aparente capacidade de
“flutuacao” dos corpos (ou de parte deles). Maa gee a atualizagdo da pausa AV em
ralenti guardaria diferencas entre os diversos meios? [Ravais (2004, p. 204-08), a

resposta é positiva:

Televisao, cinema e video possuem cada um sua @éerdn, pois
ndo vivem da mesma forma a relacdo com a velocidad#imera
lenta da televisdo égbow motion ele se espalhou por toda a parte, ora
exacerbando o real (no telejornal, na reportagena),congelando o
facticio (o clipe, a publicidade) (...) slow motioné insistente e
ciclico, frequentemente pegajoso e magico. (...) cdema,
especialmente o das vanguardas dos anos 20, tartibBen sua
camera lenta (...) € Vertov (e® homem da cameyaé Vsevolov
Pudovkin (com sua teoria daitluppg e é Jean Epstein (cofnqueda

da casa de Uschee Le Tempestaiie (...) Eles fazem ensaios de

%1 Le Grand Roubert de la langue francaise, PHiistionnaires Le Roubert, 2001, p. 787-789; 1580-
1581.
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variacdo de velocidade, exploram fisicamente, pglema “a quarta
dimensdo” (...) em suma, trata-se de experimentan @ propria
matéria tempo. (...) A camera lenta do video éaindtra coisa. O
caso mais exemplar é o de Jean-Luc Godard. (a9 feincionam
como momentos de pesquisa e interrogacao sobrageim os gestos
e 0s corpos representados, sobre 0 que resta aieeiotento no olhar
que podemos lancar para as coisas (...) momentos de
“reenquadramento temporais” (...) sentindo que @& camanobra se
experimenta o prazer da sideracéo (entdo é isthgumas imagens!),
e, a0 mesmo tempo, a angustia da perda (eis pormsjumagens
acabam sempre nos escapando).

Mesmo assim, ainda que concorde plenamente cotbbsasvacdes de Dubois, é
preciso lembrar Bergson (1964, 2006): as percep@@sa descritas sao sim,
atualizacoes diferentes, mas relacionadas a grausnth mesma natureza que ora
retardam, entravam, detém, repetem; ora tornamvéiexmaleavel, viscosa, lenta e

suspensa a imagem — seja esta ciclica, transcahdsmni reflexiva.

4.2.2 A fotografia como inscricao

Como ja mencionado no capitulo em que abordei mecepso cartografico, o
primeiro elemento a me causar afeccdo em tornaudcamda rodeava como problema
de pesquisa foi ndo mais a fotografia, mas suanpiatéercebida como inscricdo no
fluxo audiovisual:frames ou operacbes sobre a imagem plastica e /ou sanea
instauravam linhas de fuga, fazendo-as parar sexpripmente, para-las.

Ha algum tempo, a fotografia, especialmente diatde popularizacdo da
internet, dos perfis pessoais recheados de imagelesoftwaresde animagdo como
Flash vem buscando espacos e montagens diferenciadasspa exibicdo — 0s
“ensaios” desenvolvidos com os arquivos da lend@gi@ncia Magnum, os chamados
Magnum Motion¥, estdo ai para comprovar que a forca da fotogddizumental,
qualificada como mais comprometida, rende-se adniemo de visualizagcdo e
aceitacdo do audiovisual. O proprio aparelho fafigp j& vem sendo pensado como
muito mais do que uma maquina que capta momenstsnidneos ou que inscreve 0
tempo na imagem, por meio de efeitos visuais duiti@s, borrados, desfocados, entre
outros. Cameras como a 360°, que realizam fotagrabinoramicas completas a partir
de um determinado ponto, outras que fotografam oerarsos em modo continuo,

burst sequencial ou multifoto, Uteis para fotografasuasos em movimento (muito

%2 Disponivel em <http://inmotion.magnumphotos.comeesso em: novembro 2011.
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utilizada no fotojornalismo esportivo) e as magsicam gravacao de video integrado
ja sao velhas conhecidas do mercado. A partir @,18 camera fotografica também
migrou para o telefone, um aparelho que, hoje,sja eonectado a nés como uma
extensdo — assim como profetizou McLuhan (1971).fiamgdo disso, as cameras de
formato compacto (que reinam no territério da foafig desde a criacdo da Letda
tiveram de, novamente, “inovar para ndao sumir”feone matéria publicada no jornal
Zero Hora em janeiro deste ano. As grandes expasjtem 2012, d&€onsumer
Eletronics ShowWCES), principal feira de eletroeletrénicos votiaghara o consumidor
final, foram justamente as empresas fabricantesmdguinas fotograficas, que
incorporaram novas funcdes aos aparelhos, na itentde recuperar um mercado
perdido para os celulares.

As novidades tecnologicas apresentadas reforcaimeate ndo estamos mais
falando somente de fotografia, e sim do ato degfafar — ou da vontade de inscrever
fotograficamente — utilizando aparelhos cada vais mompactos e com mais funcgdes.
Nao mais sé de instantdneos vive tal aparelhoimatude, ele permite a gravacao de
video emfull HD ou 3D, possibilita fotografar e gravar ao mesmpo, possibilita
conexdeswi-fi com a internet e com as redes sociais, e até ipdasstes auxiliares na
frente e atras — permitindo maior facilidade panea €ptografemos a nés mesmos ou
para que as criancas figuem entretidas com umandagmagem (animada!) enquanto
sdo fotografadds

Muito antes de o mercado promover remediacdes asttecnologias visando
ao interesse de consumo, ao cinema, a televisdovleo, aquelas inovagdes técnicas
ja traziam fotografias em suas constru¢des.Hermne-imagensellour (1997, p.85) se
preocupa em problematizar o que chama de fotografa cinema: “0 que ocorre
quando o espectador de cinema encontra a fotogtafjaestiona o autor, para quem a
presenca da foto ou o congelamento da cena ateenkssa imagem audiovisual
“produz o efeito de desprender (ainda que minimae)en espectador da imagem,

mesmo que seja apenas pelo complemento de fagpiriela exerce. Ela arranca o

% Langada em 1925, a Leica se tornou conhecida ymrestrema suavidade ao fotografar, formato
compacto e conjunto de lentes, sendo a cameraripgeefie fotdgrafos como Cartier-Bresson e Sebastido
Salgado.
% CAMERAS pequenas inovam para ndo sui@ro Hora, Porto Alegre, ano 48, n.° 16.913, 18 jan.
2012. ZH Digital, p. 01. Para mais informacdes ed® cameras, conferir os dados dos fabricantes sob
os aparelhos Nikon 1, Fuji X-Pro 1, Polaroid SC16&3thy Bloggie, Samsung DualView DV300F.
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espectador desta forca pouco precisa, mas pregnantaeediacdo imaginaria do

cinema”. E continua:
A foto ndo é a Unica que possibilita esse descaltoméNo cinema
narrativo (...) 0 que chamamos dese-en-scen@roduz, por meios
diferentes, efeitos de suspenséo, congelamenteexsies da ficcao,
gracas aos quais o espectador adquire a faculdadenéio é evidente)
de pensar o que Vé. (...) A fotografia transformadacinema nem
sempre € 0 mais forte desses meios. Muito menosis frequente
(embora sua frequéncia surpreenda). Em compens&cam,mais

visivel. E o Unico que persiste quando se decidar mafiime. Gracas
a seu brilho material, tnico. (BELLOUR, 1997, p) 93

Para Bellour (1997), a fotografia ja se definiu sluazes, ao longo da historia,
em relacdo ao movimento como tal: a primeira, eendgacomposicao cientifica, com
Muybridge e Marey; a segunda, em sua composicé&tiea com os irmaos Bragaglia e
o fotodinamism®. No entanto, quando posta no cinema, a foto pdecleeque a
definicdo deste: ao contrario do movimento, o cimeinditado pelo tempo que o
fotografico da a ver. Por isso, a musica e a vod&ree ajustam tdo bem, segundo o
autor, aos filmes compostos por fotos: eles ndassanimam, “mas sobretudo porque
seus respectivos fluxos tém em comum O movimentotempo, e porque esses
movimentos se reforcam mutuamente” (BELLOUR, 1$982).

Bellour (1997) realiza uma bela cartografia da gmea desse tipo de imagem no
cinema, sendo esta bastante interessante de sewvats’, tendo em vista que o
préprio autor menciona a importancia de se contastaria da imagem congelada, que

% Eadweard Muybridge (1830-1904) foi um fotégrafagl@s que se tornou conhecido por seus
experimentos com o uso de mlltiplas cameras pagtarcad movimento, além de inventor
do zoopraxiscopio - dispositivo que projeta resade movimento e que seria 0 precursor da pelarila
celuloide. Etienne-Jules Marey (1830-1904) foi uventor francés que desenvolveu a cronofotografia,
ideia revolucionaria de gravar as vérias fases damento em uma Unica superficie fotografica. Ambos
os inventos contribuiram para o desenvolvimenteidema como o conhecemos hoje. J& Arturo (1893-
1962) e Anton Giulio Bragaglia (1890-1960) forantistas futuristas italianos que se dedicaram ao
fotodinamismo, com o qual exploram tanto os efetiamofotograficos quanto os borrdes captados em
longas exposi¢cdes. Propunham, no entanto, valosizarater interpretativo da imagem, sem confuadi-|
com um mero registro cientifico e mecénico do mevitn. Mas a validade dessas experiéncias foi
recusada pelos pintores futuristas, que negavantogréfia tal valor de interpretacéo.
% Especificamente no cinema, Bellour cita os files quatres cents coupBRUFFAUT, 1959) Sauve
qui peut (La vieYGODARD, 1968),Letter from an Unknown Womg@PHULS, 1948) Shadow of a
doubt (HITCHCOCK, 1943),Fanny (PAGNOL, 1932),Blow up (ANTONIONI, 1966),La macchina
ammazzacattiviROSSELINI, 1952),Beyond a reasonable doulft ANG, 1956), L'amour en fuite
(TRUFFAUT, 1979),Call northside 77{HATHAWAY, 1948), Blade runner(SCOTT, 1982)|a jetée
(MARKER, 1963), Chelovek s kino-apparatorfi ERTOV, 1929), Paris qui dort (CLAIR, 1924),
Persona(BERGMAN, 1966),Les photos d’AliXEUSTACHE, 1980)News from hom¢AKERMAN,
1976),Le sphinx(KNAUFF, 1986) eLe visiteurs du soi(CARNE, 1942). Alguns filmes mencionados
por Bellour acabaram por ser incluidos em mw@yus;ver DVD em anexo.
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ja deveria ter sido escrita. No entanto, setpusé perpassado ndo so pela fotografia
posta no audiovisual, mas inclui o que ele chamaa#sagens entre foto, cinema e
video. Sendo assim, ao autor em foco interessaededthagem moldurada na tela
diegeticamente em funcao da trama exposta ate tyeotale fotografico enunciado em
planos-sequéncias ou planos fixos, passando pelagens descritas como tremidas,
especialmente as de William Klein. Assim, o auttalke por reunir, em suas analises,
conjugando-as e localizando as passagens entre @xjau chamando de inscri¢cdes
fotograficasyalentis e fragmentos longos — todos caracterizados cooragiores desta
espécie de congelamento ou mudanca de movimeritoxwoaudiovisual.

Emerge nesta discussdo, afinal, a pergunta: qualegpecificidade de uma
inscricao fotografica — se € que € possivel tlagom precisdo? De pronto, inspirada
em Dubois (2009, p. 89), posso afirmar que se tlateonsiderar um “fotografico como
intensivo”, aquiloque excede nas imagens para além do dominio dms-dbjetos” e
das “obras-imagens”, mas que se engaja na via@osessos” e das “modalidades”.
Dito de outra forma, o fotogréfico ndo esta nea&msente voltado para a fotografia,
mas para os cruzamentos. Nas palavras do autdigttmrafico’ [...] é a esséncia da
variabilidade daimagem-foto, sua poténcia de transformacédo, suaalitigiade
intrinseca aos processos tecnoldgicos cruzados folasas e dos dispositivos
contemporaneos”.

Primeiro, com base nisso, de forma generalizadssgafirmar que sempre que
h& a presenca, na diegese de uma cena, da madpuaeagima fotografia em suporte
papel, de um brilho que parece advindo de flash da ideia depasse-partodf
moldurando uma regido da imagem, dos borrbes gerpdla impressado de tempo
passando pela imagem, da textura de papel ou d# E@mgado (como se determinada
area da imagem audiovisual estivesse ali impresta)manipulacdo de imagens
plasticas que trazem os formatos classicos de atmanpressa (3x4, 10x15 ou 15x20),
do efeito de lentes (como olho de péfxeor exemplo), ou de paradas instantaneas

" Moldura interna de cartdo branco ou de cor cléi@ado como protecéo para a pintura, antecedendo
fixacdo na moldura externa, geralmente feita deeinachobre e adornada. A ideia de passe-partout
foi importada, posteriormente, para a impressdogféfica, que durante algum tempo possuia um
pequeno filete branco, de papel fotografico nasibédizado, ao redor do retangulo da imagem.
% As lentes olho de peixe s&o uma variagéo dasslgmsndes angulares, as quais possuem maior campo
de visdo em funcdo de sua curvatura mais acentgadajausa um efeito incomum, sobretudo nas bordas
da fotografia e na imagem que fica arredondada.
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(freeze congelamento do quadro) temos ai uma inscricémfafica”. Tais presencas,
portanto, atualizadas no interior da montagem/reaaodiovisual ou somente enunciadas
nesta, ocorrem em, pelo menos, cinco conjuntosateriais: (1) nos videos a base de
screen recordef8, que capturam a acdo d®ftwaresvetoriais (comoPhotoshop,
CorelDRAW, lllustrator, InDesignsobre fotografiagrames (2) nosspeed drawinge
speed paintindd concebidos manualmente e partir dos messwosen recordersu
com captura de video digital; (3) nos videos, fdneepecas televisivas ou publicitarias
que trazem a fotografia como elemento diegéticarda trama ou cena; (4) nos videos,
filmes e pecas televisivas ou publicitarias quersaatadas/remixadas/narradas a partir
de fotografias (como os ja mencionado®filmeg, ou apresentam janelas (recortes e
justaposicdes de imagens no mesmo quadro, ladibadamo em muitas montagens de
TV e videoclipes) ou, ainda, aquelas realizadasréirpda captura quadro a quadro,
incluindo a utilizacdo de recursos como como aresseopia, dime lapse,0 stop-
motione também o que Dubois (2004) chamowidélagéo (repetitivo) de planoflash
ultrarrapidos executados por Godard em obras deumssance de La parol@d988); (5)
nas cinemagraph¥, as “fotografias vivas” engifs animados que foram a dltima
sensacao visual da semana de moda de Nova YorKE&mn 2

As inscricdes fotograficas entram em cena, por @@nguando uma sessao
fotografica é simulada (com posélashese o corpo de um fotégrafo direcionador), ou
mesmo quando a caixa preta da camera € enuncianlagcolocacdo de um recorte
circular que simula uma lente); quando fotos s&stgsona tela (como objeto de um
software tela de video, quadro-objeto [AUMONT, 2004]); gda ocorre um close

estatico, ou quando imagens sdo postas em sequéepaadas com pisqudgames

% para exemplos do acima descrito, FErmes2 ou o exploratério cartografico em DVD anexo.
40 Aqueles que gravam as acdes das telas de computadscreencastsregistrando 0 que 0 USUArio-
produtor faz, vé e comenta durante a gravacao.videns sao produzidos e compartilhados para melhor
descrever/demonstrar um produto ou servico, quasere tecnoldgico.
“! Videos que desconstroem ou constroem desenhodosapiu pinturas rapidas, geralmente tendo
fotografias como base. Tais materiais sdo concebidon o auxilio de programas de retoque (como
CorelDRAWe Photoshop ou de outra maneira, para demonstrar o processmopia manual de uma
fotografia em outro suporte, registrado em videsexado.
42 Concebidas pelo designer Kevin Burg e a fotégteie Beck, asinemagraphsconsistem na
animacdo de um Unico objeto: pode ser uma corrpetelurada no pescoco ou uma colher em
movimento; no estudio, podem ser criados efeitotudeou com objetos para despentear os cabelos e
roupas das modelos, por exemplo. Um profission&jelia cAmera, enquanto outro controla os aderecos
gue produzem a animacgao. A partir dai, a imagempbitada e editada nddobe Photoshop After
Effects A produgéo de umeinemagrapheva o mesmo tempo que tirar uma foto comum, Ma®Cesso
de edicdo geralmente leva um dia. Mais sobre orsecdisponivel em: < http://cinemagraphs.com/>.
Acesso em: 19 nov 2011.
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negros ou planos-relampagos); e até quando o sdgdog$/narracdo/musica) menciona
insistentemente cliques e palavras como “contato™fotografia”. Autentico, ainda,
inscri¢cdes fotograficas por meio de um contrastiéegao que dramatiza; pela textura
do papel rasgado; ou quando algo passa sobre @&nmpgrada, deixando restos que
resultam numa impresséo de névoa — como fazem teEsg@es antigos as anamorfoses
da inscricdo do tempo sobre a fotografia que, canefeito, conduzem as inscrigbes
fotogréficas a se aproximarem denti e suas sobreposicdes.

Além da inspiracdo em Derrida (1973) para deligditado que entendo como
inscricao fotografica, cito uma passagem de Vefi®24 apud XAVIER, 1983, p. 260)
a respeito da imagem como inscri¢cdo, que traduzasidie minhas afirmacgdes e deixa

perguntas no ar:

E eis que, num dia de primavera, em 1918, eu wdtoestacao.
Guardo ainda no ouvido os suspiros, o barulho elo fjue se afasta...
alguém que faz juras... um beijo... alguém queasmal.. Riso, apito,
vozes, sinos, respiracdo ofegante da locomotiMurmarios, apelos,
adeuses... Enquanto caminho, penso: é preciso guacabe de
aprontar um aparelho que n&o descreva, mas sim, inscreva
fotografe esses sonkles fogem como foge tempo. Uma camara,
talvez? Inscrever para que foi visto... Organizar universo néo
apenas audivel, mas visivel. Quem sabe ndo estarasolucao?

4.2.3 O fragmento longo

Para o termo plano, de acordo com Aumont (20023f), sdo propostas trés
definicdes: (1) a superficie plana onde é impresgaojetada a obra — com especial
atencao para o fato de essa superficie represantaampo de outros multiplos planos
imaginarios ; (2) como substituto do termo quadmsentido de enquadramento; e (3)
como uma imagem filmica unitaria: “o plano é, nimé terminado, o que resta de uma
tomada efetuada no momento da filmagem”. A essmailtefinicdo, o autor ainda
acrescenta: “plano é qualquer segmento de filmepoeendido entre duas mudancas de
plano” — uma noc¢éo de origem pratica, portantotanpibuco precisa para ser utilizada
como referencial tedrico. Como chamar, entdo, asgs®AV que eu vejo atualizadas
justamente em tal unidade audiovisual, criticadat@aricos e cineastas que apontavam,

justamente, o carater difuso da palavra “plano’apdar conta daquilo que Bernardet
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(1980) cunhou como definicdo classica: um trechfilme rodado ininterruptamente,
ou que parece ter sido rodado sem interrupgéao?

Na mesma esteira definitéria, o proprio Aumont @9%m outro momento,
definiu plano como um conjunto ordenado de fotogmwu imagens fixas, limitado
espacialmente por um enquadramento (fixo ou mowel) temporalmente (por
uma duracdo). No momento da filmagem, o plano aneisempre que a camera €
ligada para a captacdo de imagens e terminariadquela € desligada. No processo de
montagem, um unico plano poderia ser dividido esohios menores e dar origem a dois
ou mais planos, que sao intercalados com outrosade€le uma cena ou sequéncia.
Portanto, na montagem, cada tomada seria uma alectano (LEONE, 2005). J& no
filme finalizado, o plano ndo é mais um trechoimotele filme rodado, mas apenas o
trecho selecionado pelo montador — sendo entaceelpda como um trecho de filme
situado entre dois cortes. Em sintese, no 6timamesde Dubois (2004, p. 75-76), um
plano é

(...) a encarnagdo mesma daquilo que funda o filomo um todo.
(...) € 0 “corte mavel”, “isto €, a consciéncia [@ee) (...) Em outros
termos, o plano é também aquilo que funda a ideieSdjeito no
cinema. Num nivel mais elementar, ele é a partélmle que existe
entre dois cortes, isto é, corresponde a contideidspaco-temporal
da tomada. (...) se o critério de continuidade @sp@mporal é
determinante (o plano € um Todo), podemos afirmaruym plano se
constitui a partir de um fechamento (o quadro) erma exterioridade
(o espacmff), que ele possui uma profundidade (o campo) homemé
e estruturada (pela escala dos planos), e queglali um ponto de
vista (ligado a perspectiva) a partir do qual od ed define, tanto em

termos de Optica quanto em termos de consciénci8ufeito da
enunciagao visual).

Seguindo tais definicdes, os planos podem ser @aregos, afinal, quanto ao
enquadramento, quanto a duracdo, quanto ao anggyl@rgo ao movimento. Dessas
categorias, interessa, para pensar a pausa AMVnpotalidade desta unidade — nos
planos relampago (um piscar de olhos), planos-seipé(que correspondem a
uma sequéncia inteira do filme), planos curtos §de poucos segundos) ou longos
(durando um ou varios minutos) — e 0s movimentostalmente da camera,
particularmente, nos planos fixos (em que a carpermanece fixa, sobre o tripé ou
outro equipamento adequado, ainda que haja mowmerierno no plano, de
personagens, objetos, veiculos, netre outros etemariegrantes do plano).
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De acordo com Aumont (2003, p. 231), 0 que caraeter plano-sequéncia nao
€ apenas a sua duracdo, mas o fato de ele sedadtiqpara representar o equivalente
de uma sequéncia. Convém, portanto, distingui-lopamo longo, “onde nenhuma
sucessao de acontecimentos € representada”, tas glanos fixos de duracdo acima
da média envolvendo dialogos ou simples localizagiie personagens e cenarios. No
entanto, o proprio autor adverte que essa distiagdificil e que, por isso, muitas vezes,
o conceito de plano-sequéncia é confundido com plaeo longo — afinal, se fosse
considerada apenas a duracao, poderiamos conakiiogjprimeiros filmes do cinema
primitivo dos irm&os Lumiére, ja em 1895, eram fadwms por planos-sequéncia, uma
vez que eram filmes inteiros rodados num Unico@kda 40 a 45 segundos de duracéo
(DUBOIS, 2004).

Historiadores do cinema consideram qierora (de Murnau, realizado em,
1927) contém um dos primeiros verdadeiros planesgquéncia filmados. Em
1948, Hitchcock tentou fazeRope um longa-metragem inteiro rodado num Unico
plano-sequéncia. Como 0s maiores rolos de pelfabficados eram (e continuam
sendo) de 11 minutos, o filme acabou sendo rodad@z planos, com duragfes entre
quatro e dez minutos cada, e com cortes invisemi® eles, dando a impressédo de um
anico plano. Mas foi principalmente a partir dosgos e elaborados planos concebidos
por Orson Welles enCitizen Kane(1941) que se desenvolveu a teoria do plano-
sequéncia, especialmente por André Bazin. O tedeicovarios artigos escritos para a
revistaCahiers du Cinémag partir de 1951, defendeu a ideia de que o paqgaéncia
e a profundidade de campo sdo os grandes instrameotrealismo cinematografico,
evitando a fragmentacdo do real que ocorre mediammntagem, sempre com 0
respeito a realidade e a liberdade do espectador.

Apesar da importancia histérica da reflexdo de Bazrios autores posteriores
chamaram atenc¢éo para o fato de que essa conc#pga@alismo cinematografico era
apenas uma entre outras possibilidades. Jean-Canwlli (2008) afirmou, inclusive,
que o plano-sequéncia ndo seria tdo realista mspgasente quanto se chegou a
acreditar, ja que o seu valor depende das norntéscas em vigor. De acordo com
Aumont (2004) se, para Bazin, o plano longo realama coisa da realidade, &
porque houve, antes do filme, no momento em queseldazia, uma coincidéncia

efetiva entre o tempo da camera e o da realidade.
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O plano-sequéncia continua sendo usado no cinentaroporaneo, talvez sem
a defesa ideolbgica que costumava acompanha-loamos 1960. Cineastas utilizam
planos sequéncia em momentos-chave de seus filmescomo pensamento sobre o
cinema, tendo em vista a obra de Tarkovsky e saiiest emEsculpir o temp@1998) -
provocando no espectador a sensacdo de uma mudangdacao entre o tempo do
filme e o tempo da histéria que ele conta. Enmagem-tempadDeleuze (1990, p.10-
11) se pergunta: um procedimento como o plano-setuéimpediria a percepcao de
se prolongar em acédo, para assim relaciona-la cpensamento que, pouco a pouco,
subordinaria a imagem as exigéncias de novos signes a levassem para além do

movimento?” De acordo com Aumont (2004, p. 66-67),

A fascinacdo do plano longo sempre repousou mareenos sobre a
esperanca de que, nessa coincidéncia prolongadengm do filme

com o tempo real (e o tempo do espectador), algmdeontato com
real acabe advindo. Por isso o plano longo é,recimio, destinado a
valorizar o ndo-é-grande-coisa e o quase-nada.fiimar em plano

longo n&o significa se entregar ao acaso, e singoatrario, fazer
passar todo o calculo parangse em scene para a filmagem. (...)
apesar das diferencas materiais, sobretudo o abéstético que os
separa, ha entre o plano longo e o panorama essa/&ocia: eles

ddo ao olhar a ilusdo de sua liberdade, quandoendadge eles o
prendem de modo mais radical em um mundo finito, wriverso

fechado de possiveis.

Os comentarios mencionados até aqui sdo, com aer@ovocadores e
reveladores dos efeitos que tais planos - longaguéncia, relampago ou fixos (ou
aqueles que utilizam inscricbes fotograficasakentis) ) — realizam no interior do
audiovisual, ou, ainda, como pausas AV. No entaaio,tais acepcbes do termo, a
nocdo de plano se confunde, muitas vezes, cont@daa, e permanece muito ligada
as dimensdes de captura ou de uma montagem cldssidada na sucessao de planos e
raccords Especialmente em fungdo dessa critica é que $&er(2002) sugeriu que 0
termoplanofosse substituido pela nocaofdegmento ja que essa pode atender a ideia
de montagens diferenciadas, sobretudo as maisasgpjgie surgiam no entdo cinema
experimental, com o proprio Eisenstein e Dziga MerFragmento (em russmussok
pedaco) designa um elemento filmico que, ao cootdr plano, ndo é classicamente
marcado pela tomada de cena, mas € pensado eno fdocéentido. O termo, diz

Eisenstein (2002, p. 35), “ndo foi escolhido paasas ja que a imaginacdo nao evoca

59



quadros completos, e sim propriedades decisivagtermdinantes desses quadros”.
Como refere Aumont (2003, p. 137),

Para Eisenstein, o filme é um sistema coerentaatgnientos, mais
exatamente, um sistema de sistemas, que atravegsdms oS
fragmentos, cada um dos sistemas parciais — @ @mm, o contraste
preto/branco, a dimenséo de plano, etc. — devead@eecisamente,
determinado para levar ao sentido do conjunto.

A nocao de fragmento, portanto, traz uma conceplgdéilme como discurso
articulado: “o fechamento do quadro focaliza a gdensobre o sentido que nele esta
isolado”, refere Aumont (2003, p. 83). Essa unidatke discurso (e nédo de
representacédo, como Bazin pensa o plano) receltgselestein (2002), trés diferentes e
complementares acepc¢les: (1) é definido pelasdedague apresenta com outros
fragmentos que o cercam,; (2) é decomponivel em astovnimero de elementos
materiais (luminosidade, contraste, gréo, cor, giogatamanho do quadro etc.), sendo
essa decomposicdo um meio de calcular o dominio etErmentos expressivos e
significantes; (3) opera como um corte no real wigalo para a camera, tendo o valor
de uma cesura entre dois universos heterogénettscampo e o do fora de quadro. E
especialmente em funcdo dessa Ultima acepc¢éo,amdsin pelo termo pensado por
Einsentein (2002) como articulagdo de sentido, goaeedito ser melhor utilizar a
expressadragmento em conjunto com a palaviango —apenagara diferencia-la do
uso do tedrico russo e demarcar uma caracteridgtiggausa AV — no tipo de objeto
empirico que autentico: um pedaco de audiovisualppde ser categorizado ora como
plano longo, fixo ou em sequéncia. Destaco n&o stan@ duracdo, a diegese ou o
movimento de camera empregado naqueles, e margsanga simultanea desses, em
todos os materiais, mas a presenca de um efegaggensao ou efeito estatico que nao

para, mas anima a formacado de sentidos no espectado

4.3 PASSAGENS DE ENTRE-IMAGENS: TERRITORIO DA PAUSW

ApoOs termos tracado um céu de constelacdes quézhioaa pausa AV no
universo-rizoma das audiovisualidades, cabe umdmdsobre este territério-platd sobre
o qual me movimento: o audiovisual é lugar de ppmsade entre-imagens, e de entre-
imagens que se fazem passar e se misturam emnsaginarios e meios de producao,
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conservacao, exposicdo e recepcdo. E dai que aa\afirmacéo posta na introducéo
desta tese: ha remixagens e pontos de contato antenstelacdes da pausa AV, em
constante movimento, sempre em passagem, por mescqgnfigurem, também,
constelacdes diferenciadas e diferenciantes.

Benjamin (2006) foi um dos primeiros autores de sgi¢em noticia a falar das
passagens — 0s antigos “paraisos” envidracadqsdqueerto modo, equivalem hoje a
nossos gigantescahopping centersAs passagens permitiam ver muitas das imagens
que o filésofo chamou de dialéticas, aquelas que p@duziam “formulas bem
formadas, estaveis ou regulares”, que eram “forerasformacédo, transformacoes,
portanto efeitos de perpétuas deformagfes”, purdsgaidades: “a imagem visivel da
dialética”, escrevia Benjamin (1928 apud DIDI-HUB®ERN, 1998, p. 173). As
passagens introduziram nas cidades o0s entre-lyggres conectavam um ponto

qualquer a outro. Como diz Peixoto (2008, p. 23¥)24

As galerias parisienses do século XIX eram coresigue levavam o
flaneur para outros lugares e tempos. A luz das lampadagad, o
reflexo dos espelhos e o impacto das mercadorfasstas nas vitrines
confundia exterior e interior, o antigo e o modetno) Nao por acaso
nelas se alojava uma das formas de espetaculodgaaunciava a
juncdo entre pintura, fotografia e cinema: o pamara(...) As
passagens sdo o caminho do futuro das imagens énfye-imagens &
0 espaco de todas essas passagens (...) 0 lugaraomdisagem
contemporénea efetivamente se constitui.

Peixoto (2008) toma emprestada de Bellour (199 mscao de entre-imagens:
aquelas que exibem dobras que se decompdem em erdgsncurvos, com um
acréscimo de matéria, ocorrendo sempre num espat@amevazio de onde saem as
imagens e para onde elas voltam (pixel, fotograimd. é-oto, cinema, video, pintura e
arquitetura produzem uma multiplicidade de sobrgpes e configuracdes, ao mesmo
tempo visiveis ou ndo. As passagens das imagenssum efetuam-se no “entre”, por
“contaminacdo de seres e de regimes (...) por ver#® nitidas, por vezes dificeis de
serem circunscritas e, sobretudo, de serem nonie@alsl OUR, 2008, p. 214). Para

Bellour (2008), o lugar das passagens torna-seeliab vided®>, embora elas tenham

3 para Bellour (1997, p. 14), “(...) a grande fodgavideo foi, é e sera a de ter operado passa@ens.
video é, antes de mais nada, um atravessador’c@éd@acom Santaella e Noth (1998, p. 176), “(s.) a
imagens videograficas ndo se soltaram do fotogr@farque sdo ainda imagens por projegdo, implicando
sempre e preexisténcia de um objeto real cujoorfistx capturado na imagem”.
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nascido com a imagem, ou, a0 menos, com os peitsges®. O autor indica que a
imagem sintese atual seria o programa de calcuémtigatavolettade Brunelleschi. O
funcionamento déavolettg alids, j& “misturava imagens” - afinal, se can$d de uma
tela com a pintura de uma catedral, na qual a paeservada ao céu era recoberta com
uma camada de prata. As nuvens reais, quandoidafiepodiam se mover (tal qual o
video e o cinema) ou ficar iméveis (como a pineir@ fotografia). O grande trunfo da
imagem sintese, portanto, € o de demonstrar \ttaggs que apontam a configuragéo
de crise e cruzamento na qual nascem todas asnsaggie dizem respeito ao movel e
ao imovel e a quantidade de analogia suportadaoGhnBellour (1997), o que ocorre,
desde o aparecimento da reproducdo mecéanica dadmtoinema e do video, até a
imagem sintese, € sempre, por um lado, uma mdieredciacdo e, por outro, uma
virtual indiferenciacéao.
Passagens (...) aos dois grandes niveis de expari§ne evoquei:
entre moével e imovel, entre a analogia fotograficao que a
transforma. (...) virtualmente, o entre-imagenslégar de todas essas
passagens. Um lugar, fisico e mental, multiplo. Aesmo tempo
muito visivel e secretamente imerso nas obras; delando nosso
corpo interior para prescrever-lhe novas posi¢céksopera entre as
imagens (...) Flutuando entre dois fotogramaspassimo entre duas
telas. Entre duas espessuras de matérias, assira eatre duas

velocidades, ele é pouco localizavel: é a variagagropria dispersao
(BELLOUR, 1997, p. 14-15).

Cabe sublinhar que, para Bellour (2008), o problemaitua ndo no excesso de
imagens, mas em sua diversidade de ser, “maistearacias pelas linhas de fratura e
de conjugacdo” (BELLOUR, 2008, p. 214). De acordamcVirilio (1994), as
“maquinas de visdo” se apresentam em trés regimes I6gica formal da imagem
(pintura, gravura, arquitetura), o da légica diak{(foto, cinema, video), e o da légica
paradoxal (infografia, videografia, holografia).d&s elas hoje atuam em conjunto em
nosso “museu imaginario” (MALRAUX, 2000), que apatjaoctomias e hierarquias,
como faz o sistema de busca de imagens do Googlgyab permite localizar,

sucessivamente, as imagens a seguir (Fig. 5).

“4 Dispositivos fisicos utilizados pelos renasceasispara construir uma imagem em perspectiva. Os
instrumentos que ficaram mais conhecidos foramamligado de Alberti, o vidro de Da Vinci, o ponto de
mira de Direr e aamara obscura
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Figura 5 - fotografia®-Day (CAPA, 1944) Milk drop (EDGERTON, 1936)Joiners(HOCKNEY,
1982); pinturaNu descendant I'escaligDUCHAMP,1912); framedePhotograph of JesudiILL, 2008)

Fonte: Ggle Imaes, 2011.

Observando-as como superficies, podemos questicbapa e Edgerton
registram em camera lenta? Hockney e Duchamp fazmeema? Hill faz de tudo um
pouco ao homenagear em video as pesquisas de Mggbgue queria fazer o que
mesmo?

Assim agem as imagens (e a arte): em conjunto,tpraformar a realidade do
mundo em diferentes qualidades de analogia, dilb@e(2008). O detalhe € que cada
arte tenta cobrir por si mesma este mundo, e agsisnconstituem passagens técnicas,
l6gicas e histéricas. Eis que se da, entdo, o mentionde “dupla hélice”: como numa
molécula de DNA, ocorre a passagem incessante iemigem moével e imével, ambas
formas de trabalhar a analogia. O interessanteeéaganalogia pode ser entendida
tecnicamente (como analdgioeersus digital, em sentido numérico) e trivialmente
(como semelhanca, representacdo, referéncia). ,Dpsgemos depreender que o
significado da palavraintese nas imagens de sintese, pode ser, de um ladejeade

modelagem de sentido, também numeérica e, de cuinegrio de trés paradigmas, como
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dizem Santaella e N6th (1998): o pré-fotograficdptografico e o pos-fotografico (no
qgual estamos imersos hoje). No entanto, é precssiderar que “0 que caracteriza o
paradigma pos-fotografico é a sua capacidade deadrse transformar os paradigmas
anteriores. Nao ha hoje imagem que fiQque a margem mhalhas numéricas”
(SANTAELLA, NOTH, 1998, p. 186).

Por conseguinte, € em funcéo da dupla hélice queos@menta entre estes trés

paradigmas que ocorre o que aponta Bellour (199177)p

A foto (...) aparece principalmente como a menoridage
decomponivel da imagem submetida a seu transcqeemo
fotograma, portanto) e, ao mesmo tempo, como aeeflg uma
disperséo planetaria que a leva a ser, em todate @a&empre, esse
fragmento de iconicidade irredutivel atado a viem é tanto mais
pregnante quanto mais cresce e acelera a circutlgamnagens, cujo
indice movel representa incansavelmente. (...)deoyi ao contrario
(...), deve ser compreendido do ponto de vista w® rgpresentara,
creio, principalmente do ponto de vista historiaon lugar de
passagem e um sistema de transformacédo das imagasnas outras
— as que o precedem, pintura, foto e cinema; aglgumesmo produz;
e, por fim, as que ele introduz, “as novas imageqse ja constituem
uma espécie de pré-historia, e das quais ele étamitegrante. Por
fim, entre foto e video, existe o cinema (...) ca€a mais trabalhado
pela foto, que a reconduz como que para aquémrdessno, ja que o
video tomou conta dele, projetando-o num além eenéqdificil saber
0 que ele se tornara.

Para Santaella e N6th (1998, p. 78), 0 que se eigesa passagem da imagem
cinematografica a videografica, até a infogf&fi@ uma gradativa transformacéo que
“parece estar cada vez mais se aproximando do temagivel, o tempo sonoro ou
musical, tempo que ndo se confunde com atributpacess, no sentido de que é um
fendbmeno (...) que ndo depende de componentes aehmensdes espaciais, tal como

ocorre na musica”’. Como ressaltam Santaella e &8, p. 91)

(...) o que se tem hoje (...) € uma dissolucdo de diag entre
visualidade e sonoridade, dissolucao que se exa@m ponto tal
que, no universo digital do som e da imagem, namaié diferencas
em seus modos de formar, mas s6 nos seus modgaideaa, isto &,
na maneira como se apresentam para 0s sentidos. afmnbps

“ O termo tem sido usado como substituto para a eesfip “computagdo gréfica”, area
da computagdo destinada a geragdo de imagens eah -gem forma de representacdo de dados e
informacé&o, ou em forma de recriacdo do mundo Edalpode possuir uma infinidade de aplicagbes para
diversas areas, desde a prépria informatica, adugno interfaces graficas pasaftwaressistemas
operacionais sitesna Internet, quanto para produzir animacdes esjogo
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dependem de programas, de valores numéricos, eodedimentos
especificos, algoritmos de simulacdo do som ounaagém, para
serem transmitidos nos terminais especificos deefensivel para o
olho ou para o ouvido.

Se tal dissolucdo de fronteiras ocorre por bae® ichagens, em suas camadas
cada vez mais discretas, nas superficies, onde gattebemos algumas mixagens,
diversas modalidades de transito auxiliam na passate uma imagem para outra (ou
de um estado de imagem para outro, como diz DuB6®}) — desde o efeito tremido
na fotografia até a introdugdo de movimento nagéena (da foto para o cinema) ou, no
caminho inverso, interrompendo a imagem em movim@ cinema para a foto). Tais
procedimentos sdo cada vez mais utilizados indiscadamente: da publicidade da
Skol-Heineken, a minisséries corbercy de verdadgpassando por novelas coifima
Estampa(so para citar algumas das mais recentes apaudedasscricoes fotogréficas e
ralentis realizados em programas da Rede Globo de Telewsd@012). Ha tempos as
modalidades de transito estdo presentes tambénV naspecialmente recriadas como
pontes entre personagens, capitulos e programder(ma de vinhetas e aberturas em
telenovelas e minisséries, ou integrabdeakscomerciais).

Posso afirmar entdo, que ndo s6 a pausa AV taanag entre-imagens como é
entre-imagem que transita: ha materiais que, aettesple sua particularidade de
suporte, podem atualizar-se ora em uma tendéneiano outra. Como exemplo, o caso
especial entrealentis e inscricfes fotograficas percebidos nos matemgibzados com
0S recursos deéme lapsee stop-motion Scacchi clay stop motiocfCROCETTA, 2008)

e Time lapse Dandelion flower to seed héBROMHALL, 2010), por exemplo, pelo
tipo de efeito produzido em suas superficies, mame@ertencer a constelagdo de
ralentis Ja ostop motionLong gone(KURIYAMA, AGRIODIMAS, 2008) e otime
lapse Everyday(KALINA, 2006), constituem-se, deste ponto de asistm curso, mais
como inscri¢cdes fotograficas.

O paradoxo que as entre-imagens déo a ver quanuo@ea apagar, ainda que
temporariamente, uma visao exclusivista dos suponm@teriais enime lapsee stop-
motion é quedificilmente seriam colocados, por realizadoresnecestrelas de uma
mesma constelacao. Isso se deve ao fato de quentgaente, SAo recursos opostos as
producdes daigh speed cameranquanto agalenti foi fruto doovercranking o lapso
de tempo é resultado dmdercranking O time lapsevisa acelerar, pela montagem de

fotografias quadro a quadro, um movimento muital,satt que passa ao largo de
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nossos olhos, como o do desabrochar de uma florey@mplo. O tempo, assim, em
time lapse passa mais rapido. Mas tal ideia ndo se conftardbém com o recurso de
stop-motion forma de animacgéo que registra fotografias quadgoadro, alterando-se
pouco a pouco a posicao do objeto fotografado p#epQis, projetar oframesem
velocidade usual (24fps), visando, semelhanteméatejerar” ou “dar vida” ao que é
inanimado? Com tal artimanha, forma-se uma ilus&o ntbvimento, devido ao
fendmeno do efeitphi*®. Aproveitando-se dessa ilusdo, foram criados ds di@ersos
recursos para se fazer um filme de animacéo, exég aclaymotion (a famosa
“massinha”), cujo efeito, por vezes, assim contone lapseresulta emralenti: frames
postos em sequéncia para originar movimentos lepiasnesses casos, em aparente
defasagemE o que ocorre enScacchi clay stop motiprque ja soma mais de 10
milhdes de acessos ivamuTubeEm um jogo, pecas de xadrez, modeladas de argila ou
barro (do inglésclay), ganham vida, modelam-se e se desconstroem )FralGjual
deformam-se &oosh balle o cubo de gelatina em supercdmera lenta, noo vide
SprintCam V3HOI-MOVIX, 2009) (Fr. 7).

Frames6 - Scacchi clay stop motidiCROCETTA, 2008)

Fonte: YouTube, 2011.

40 estimulo luminoso descontinuo oferecido em suitshes(entre 30 e 200 milissegundos) pela
imagem em movimento aparente da ao espectadorraprassdo de continuidade devido ao efpho
pesquisado por Wertheimer, em 1912. Ao contrarioqde foi durante algum tempo aceito, ndo é a
persisténcia retiniana (a constancia dos impulsménosos na retina por determinado espaco de tempo)
responsavel pela aparéncia de movimento que vem®dems. A inser¢cdo de um fotograma branco
bloqueia o movimento aparente por um efeito de arasgento; j& uma faixa preta realiza um
“mascaramento do contorno”. Esse segundo evitdimalo de imagens, gracas a persisténcia retin@na,
fornece a ilusédo de movimento real, ou 0 movimep@rente (AUMONT, 1993, p. 49-52).
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Frames7 - SprintCam V3HDQ(I-MOVIX, 2009)

Fonte: YouTube, 2010.

Outro caso interessante € o do videoclipe da bastedunidensé-at City
Reprise Long GoneO video é untime lapseanimado postop-motion(ou vice-versa?)
feito de 45 mil fotografias. Em seu efeito, no atda aproxima-se muito das
cinemagraphsa evolucdo dogifs animados que sédo “mais que uma foto, mas ainda
nao um video”, uma imagem “que contém, dentro gedgria, um momento vivo que
permite o vislumbre de um tempo experienciado seuvado eternamentg”

Tanto Long Gonequanto ascinemagraphsapresentam repeticatodping e
“movimentos” recortados — quase que “maquinaistifi@ais e, em funcdo disso,
sobrenaturais (ou realistas demais?). As folha@gua, 0 vento que toca os cabelos da
personagem deong Goneparecem néao ter pertencido a uma criatura vilaezgoor
quererem, aparentemente, acelerar mais do queéllpsmitido: ha um entrave no
caminhar continuo da menina por sobre os trilhode @#epente, ela parece saltar de um
lado a outro sem podermos acompanhar essa mudarggpaco. Inscricdo fotografica,
portanto, com diferencas inclusive entre as tésniuee emprega: a decupagem quadro
a quadrd® que segue apresenta materialmente a alternancitieme lapse(Fr. 8) e
stop-motion(Fr. 9), explicando, de certa forma, como ocorpaducdo desses cortes,
por vezes, visiveis, em outras, invisiveis. No pim o espaco percorrido pela figura
de um quadro a outro obriga a completar o que;fatissegundo, a distancia mais sutil
faz com que o espaco percorrido a ser preenchifipb reenor — o que faz o

“movimento” parecer mais continuo.

“" Descrigéo disponivel em: <http://cinemagraphs.comtesso em: 22 dez. 2011.
“8 para tal operacao, utilizamos novamente o softae Studio Manager
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Frames8 - Quadros 000059 e 000060ldmg Gong KURIYAMA; AGRIODIMAS, 2008)
. A

Fonte: Vimeo, 2011.

Frames9 - Quadros 000314 e 000315ldmg Gone(KURIYAM; AGRIODIMAS, 2008)

Fonte: Vimeo, 2011.

J& emMatrix (WACHOWSKI, 1999; 2003), da-se a juncao das tréstmacoes
da pausa AV aparentemente sobrepostas num efeitoratenti confunde-se, em sua
lentiddo, com um fragmento longo que “mergulha’tquas personagens durante as
cenas de acdo (Fr.10), e funciona também comoigascifotografica durante as
sequéncias, nas quaishallet-timé”® é central: a imagem é congelada inimeras vezes,

ainda que por milésimos de segundo, ao passo geeepalentar.

49 O tempo-de-balaé uma modalidade de efeito especial de cAmera tgr¢ mostra 0 movimento de
personagens e/ou objetos em periodo de tempo extrente curto, remetendo a uma parada no tempo
para obter-se uma visdo detalhada. A técnica fpulanizada poMatrix, em 1999, e, na época, causou
uma grande revolucdo nos efeitos visuais do cindenacdo. Primeiramente, por meio de filmagem
tradicional e aperfeicoamento no computador, a @&neproduzida numa velocidade muito lenta. Ao
mesmo tempo, dezenas de cameras digitais dispmstas uma espiral ao redor do objeto filmado tiram,
cada uma delas, unstill. Com o conjunto dstills reproduzido a uma velocidade de 12 mil fps, otobje
ndo é somente apenas visto em camera lenta, maérraem 360° ou menos, dependendo da cena.
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Framesl0 -The Matrix(WAQl—]_OYVSKI, 1999; 2003)

Fonte: YouTube, 2009.

Outro exemplo de pausa AV que revela a entre-imagenvideoPhothograph

of Jesusde Laurie Hill (2008), um de meus primeiros maisrcoletados, que me fez
pensar sobre a fotografia como uma inscricdo, mmes, inclusive, entalhada no
audiovisual — o que deixa claro o recurso de codYetilizado na obra. Além disso,
sua tematica é por demais sugestiva: apresenttidiaco do Hulton Archive, um dos
mais importantes acervos imagéticos do mundo, aammdempo em que discute a
desorientacdo do observador médio para com a fqua@&ostuma designar as imagens,
ja que ilustracao, pintura, gravura e fotografizx@efundem, tempos e espacos acabam

condensados e registros impossiveis sao solicitéacordo com o relato de pedidos

>0 Composicdo feita, geralmente, a partir do uso déemads de diversas texturas, superpostas ou
colocadas lado a lado na criacdo de um motivo cagem. Com fins artisticos, foi primeiramente
utilizada pelos cubistas e dadaistas. Tem por ghmesto juntar numa mesma imagem outras imagens
de origens diferentes. Com o advento do video -ecisimente dos recursos de sobreimpressédo e
inscrustacdo — e das tecnologias informaticas ¢sotto comsoftwaresgratuitos de edicdo disponiveis
paradownloadna web), as colagens se tornaram muito populadedarga utilizacéo.
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reais narrado por Matthew Butson, um dos arquividta acervo, fotografias de Jesus,
do extinto passaro Dodo e da criatura mitica Yai slgumas das demandas estranhas
gue ja surgiram, somadas as fotografias de Hider@limpiadas de 1948 e a de Jack, o
Estripador — registros impossiveis de terem sidbzados sem trucagem. Além disso,
jornalistas ja chegaram a pedir imagens dos “20emsngue teriam ido a Lua”, e
fotografias que registrassem pessoas convivenddtsineamente em épocas totalmente
diferentes.

A obra, com ares de fantastico, da vida, entasodésitacoes folcldéricas e as
imagens impossiveis, remixando-as, colando-as exapando-as umas das outras.
Resultado: um hibrido estranho, que mistura ilgétva fotografia, cinema, video,
documentéario, animacdo e comercial publicitaricalizado a base de colagens,
montagens caleidoscoOpicasstp-motion na qual personagens se deslocam de suas
fotografias e filmes; uma cantora pop da atualidaalemora um cavalheiro vestido a
moda antiga; Dodds pdem ovos entre as caixas devasg Neil Armonstrong pisa
novamente a Lua, a partir de uma transmisséo salayie um rolo de negativos vira
cartoon(Fr. 11).
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Framesl11 -Photograph of JesuglILL, 2008)

Fonte: YouTube, 2008.

Por fim, as imagens fixas ganham movimento e @angmas entre as outras,
gerando quase fragmentos longos que visualizarmiodosde dentro de uma figura;
desta, vao se distanciando, hum vertiginoso movioneontinuo (Fr.12).
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Frames12 -Photograph of JesugiILL, 2008)

Fonte: YouTube, 2008.

Tais movimentos e sobreposi¢cdes consistem, afiaadrticulacéo de diferentes
temporalidades, tornadas visiveis na mistura derseg) mas também na distancia
histérica (espaco-temporal) que acaba por ser égl@ore une, no mesmo quadro,
personagens das eras eduardiana, vitoriana e latyiana (!). Isso é visivel foame
a seguir (Fr. 13), em cujo primeiro plano estdosdpassoas da sociedade inglesa,
fotografadas entre 1837 e 1918, e um James Baahoya namorar uma mocga, desde
uma cena do épidBiant, deStevens (1956).
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Frame13 -Photograph of JesudILL, 2008)

Para citar um ultimo exemplo, ndo posso deixar deaionar Godard, elfBauve
qui peut (La vieX1978). O escritor australiano Robert Pbttomenta a dificuldade de
se dissecar um filme do realizador francés, umaquez ele ramifica e desconecta
coordenadas espaciais e temporais, promovendo aglaepentinas em graus de
velocidade variados ora lentos, ora quase a defivafuncao disso, a obra de Godard
parece estar sempre “entre-dois; entre texto eemaginema e televiséo, som e visao,
paixdo e politica”. Tal tipo de montagem — que tdmlocorre entre duas imagens e a
fissura criada pela justaposicdo dessas — carzaderipor Lort (1999) (com base em
Deleuze) como uma “gagueira visual”. Como diz oppi@ Godard , citado por Lort:
“admitindo que vocé esta gaguejando, que vocé @ eego, que pode ler mas ndo
escrever, a questao é sempre o que ha pra verg ©imperceptivel?”.

De fato, oslow motionde Godard ndo € o mesmalenti que vejo enMatrix:
ele é quase urireeze-frame motigrum congelamento, quase uma inscri¢cao fotografica
em ralenti que anuncia contradi¢cdes reforcadas com o auddicom. Em uma das
cenas em que Denise passeia em sua bicicletee¢ak-frame motiofaz a personagem
e a paisagem se integrarem numa coisa s6 — eataslizacdo da pausa AV acaba por
funcionar também como inscricdo, mas quase piadite. 14). Desse modo, ha a
passagem de entre-imagem, assim como definiu Be{lt207): entre cinema, foto,
video... e pintura.

> LORT, Robert. Jean-Luc Godard in between Deleuze 1999. Disponivel em:
<http://members.optusnet.com.au/~robert2600/gokamit-. Acesso em: 13 set. 2010.
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Framel4 - Sauve qui peut (la viglsODARD, 1978)

Fonte: YouTub8p9.

Em funcao da fluidez desse territério, é precisalisa-lo mais a fundo. Ha
detalhamentos nestes atuais, embora em movimenistarte, que definem essa
territorializacdo como tal. H& uma poténcia virtgaé conecta tais espac¢os. Como eles
sdo? S6 se pode intuir atentando para o modo de. &psso, entdo, a dissecar as
molduras ofertadas.

4.4 OBSERVAR ESTRELAS: AS MOLDURAS OFERTADAS

Como ja anotado, ao desenhar constelacdes, ja astatmando com uma
espécie de dissecacdo de molduras: sdo elas qertiean bordas de parte a parte,
estas indicadoras de molduracbes e possiveis erapldntos — agenciamento de
sentidos.

Primeiramente, houve o trabalho de formar consieke compreendendo sua
diferenca fundamentalmente em relacdo as moldwsagéienadas — e o de dar nome
aquelas. Resta, agora, autenticar a oferta desfitobre a imagem, resultantes também
dos procedimentos e das operacdes ja mencionadasyap atribuir sentidos que
poderdo ser intuidos em cada um dos atuais.

Porém, antes de iniciar tal analise, importa mevaique optei, em funcdo da
guantidade de observaveis, por apontar somenteokkiras percebidas como as mais
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frequente¥ — aquelas que repetidamente apareceram nos ristegaanotar que todo
0 corpusse encontra, ainda que advindo da mesma fontelfy, woldurado por dois
fortes géneros. Uma dessas molduras é o videauifidd ai o que rotineiramente
entendemos como videoclipe e videoarte); outra @nema (que atende a outros
géneros como ficcdo, documentario, experimentalima;as’) e que hoje, também
estéa dividido entre os suportes digital e o de 35mm
Assumo que tais géneros se constituem, pois, comioumas segundas (a

primeira € sempre meu corpo, do espectador, nos$ede Bergson), mas nao sao,
nesta tese, objeto de interesse principal. Tendwista que 0 misto pesquisado néo €,
propriamente, o audiovisual — mundo (KILPP, 2005 gonstréi os géneros citados —,
mas a pausa AV, interessa somente reforcar que teag@&ncia, essathicidade
propriamente audiovisual (como sera explicitadosnadiante) € constructo comum
desses diferentes tipos de ambientes dos quaisipare conforma (videograficos,
cinematogréficos, televisuais etc). Tomo o termeeg@, portanto, nos termos de Kilpp
(2003), também como umeathicidade um constructo de um determinado mundo
midiatico. Para além do que menciona Borelli (1996d KILPP, 2003, p. 89), dos
géneros como “estratégias de comunicabilidade, datimral e modelo, que estariam
articulados as dimensdes histéricas do espaco enrsd@m produzidos e apropriados”,
para Kilpp (2003, p. 97), que utiliza a televis&wmo objeto de estudo, mas cujas
consideracOes podem ser pensadas também pararoidras,

(...) por razbes técnicas e mercadolbgicas, osranugs televisivos (e

a televisdo, ela mesma) tendem a se instituir c@mumlutos de

mercado e a adotarem o best-seller como génerer@@une moldura

0s demais — o que ndo implica necessariamente w@nalitagdo.

Poderiamos pensar, portanto, que a televisdo ¢garzamente sobre

0s géneros de tal forma (moldurando-os televisivae)ajue, ao final,

daria origem a um género televisivo, que seria elata de género,
mais ou menos autoral, tipicamente televisivo (...)

ApoOs esse esclarecimento, comecemos a observsiralae

%2 A dissecacdo de molduras ocorreu em duas fasieseipy analisei todos os materiais, anotando de
forma livre o que, depois, entenderia como moldunasiduracdes e emolduramentos intuidos; num
segundo momento, para transcricdo e formagdo thedte aglutinei tais impressdes para nomeé-las de
modo mais compreensivel ao leitor.
%3 De acordo com NOGUEIRA, Luis. Manuais de cinemaskneros Cinematogréaficos. Covilha: Livros
LabCom, 20120. Disponivel em: <http://www.livrostaion. ubi.pt/pdfs/nogueira-
manual_Il_generos_cinematograficos.pdf>. Acessd @fievereiro 2011.
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4.4.1 Figuras sonoras

Ainda que pareca 6bvio — pois se trata, afinabliservacao de audiovisuais — a
primeira moldura que percebo fortemente ofertadapaaisas A¥ é a figura sonora, e
utilizarei tal expressdo inspirada em Eisensteif0Z). Tal termo parece mais
apropriado e preciso para referir a juncédo daanitusical, dos efeitos, dos ruidos, das
falas e da narracdo, que formam a banda sonospegialmente, a moldura que intuo
revelada nos materiais observados. A figura sogoeamoldura a pausa AV, além de
atuar sobreposta a outras (que referirei na se@éhama das grandes articuladoras
das distintas temporalidades (essas também sadaalasr mais a frente neste texto),
como constructos, agenciadas nas trés constelaggesonadas.

Ora, é sabido que reunir melodias e atracfes icagéé uma pratica muito
antiga, anterior até ao surgimento da fotografast@ lembrarmos os espetaculos de
lanterna mégica e de inventos como o praxinos¢dpiNo inicio, a ideia era dotar o
som de imagens, e ndo o contrario: de acordo cochddim (1997), por pouco nao
vimos nascer 0 cinema como o0 conhecemos hoje:dfafattes da famosa apresentacéo
do cinematdgrafo, em 1895, pelos irmdos Lumiérepnids Edison patenteou o
primeiro fondgrafo, em 1877, para sO dai cientife@ de uma limitacdo do seu
aparelho: a falta da imagem — e todas as tentativalhie junta-la resultaram, de algum
modo, fracassadas. Enquanto isso, 0s irmédos Lundeme sua imagem sem som, ja
tinham imposto um modelo dominante: a projecao am ascura (que, desde sempre,
foi acompanhada, de certo modo, do som, com a edecudle pecas musicais

simultaneas a projecao, bem como ruidos). O cinemtap, s6 nasceria sonoro na sua

> Neste subtitulo e no préximo, quando me refefiraéisa AV, falo da parte atualizada do misto nas
constelacdes ja abordadas.
*° Criada pelo alem&o Athanasius Kirchner, na metiséculo XVII, a lanterna méagica baseava-se no
processo inverso da camara escura. Composta pocair@cilindrica iluminada a vela, que projetasa a
imagens desenhadas em uma lamina de vidro, fazadd em verdadeiros “teatros o6ticos” que
projetavam histérias, cenarios ficticios e visdastdsmagdricas convertidas em diversdo amplamente
utilizada durante os séculos XVII e XIX. Ao longo gdéculo XVIII as lanternas passaram a projetar
também animac8es, momentaneas ou continuas, adempiacas mecanizadas, engendrando espetaculos
que combinavam musica, efeitos de desaparicdo,jcéparbruscas e movimentos continuos. Ja o
praxinoscépio era um aparelho que projetava, nala ithnagens desenhadas sobre fitas transparentes,
inventado pelo francés Emile Reynaud, em 1877. @stop por uma caixa de biscoitos e um
unico espelho, o praxinoscopio foi aperfeicoado aom sistema complexo de espelhos que permitia
efeitos de relevo. A multiplicagdo das figuras abselas e a adaptacdo de uma lanterna de projegéo
possibilitam a realiza¢do de truques que davamsad de movimento. As apresentacdes eram coloridas,
com trilhas sonoras condizentes com o enredo eriosné personagens bem elaborados. O invento
funcionou até cinco anos apdés a invencéo do cinema.
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versdo individual, com o quinetoscéPidambém de criacdo de Edison. Na versdo
publica, a dificuldade em sincronizar a imagem amiisco rotativo de audio sé foi
ultrapassada em 1926, com a padronizacéo, pelphditee, da velocidade de projecéo a
24fps e, mais tarde, em 1959, com o0 registro sfacrde imagem e som em
equipamento portatil (16 mm). Por isso, 0 perculs@inema seguiu — e, por extensao,
o do audiovisual — e isso ocorreu na direcdo dardotmagem de som. Entretanto, tal
direcionamento ndo ocorreu somente em fungédo decunasidade estética: era preciso
sonorizar para “apaziguar a fantasmagoria’ quedgvar a imagem muda. Como cita
Hausen (2008, p. 21)

A mégica fungdo da mdasica (...) consistia em apariggaespiritos

demoniacos inconscientemente receados. MUsicatfoduzida como

um tipo de antidoto contra a fotografia. A necesdidfoi sentida para
poupar o espectador do desagradavel que envolviefigies de

pessoas vivendo, atuando e até falando, a0 mesmuotem que

estavam em siléncio. O fato de que estavam vivo&ice vivos ao

mesmo tempo € 0 que constituia sua caracteristitasmagérica, e a
musica foi introduzida ndo para supri-los com a\qde |hes faltou...
mas para exorcizar 0 medo ou ajudar o espectadalpsarver o

choque.

Em funcéo desse comeco conturbado, ainda sao friegudnoje, as ressalvas de
que, nos estudos de cinema e audiovisual, prigd#egi mais 0 pensamento sobre a
imagem do que sobre o0 som. No entanto, como dihdthe (1997), mudas (ou surdas,
de acordo com Chion, 1993) sdo as tecnologias eondnema. Nos filmes sonoros,
vemos mais porque 0 som sugere imagens, ao passacjoinema mudo ouvimos
mais, porque as imagens sugerem sons. Um exemplaisia@firmacdes pode ser
conferido em outro tipo de audiovisual, nas absohginte silenciosagsnemagraphsao
contempla-las, quase é possivel ouvir o taxi crdaanrua, ao vé-lo passar refletido nos
vidros, bem como séo perceptiveis os sons da cidadeetrd, das folhas de jornal, ao
mesmo tempo em que nos congela a piscada géliaiatasmagorica da modelo Coco
Rocha (Fig. 15).

56 Em 1891, Edison redigiu os pedidos de patenteAdsera de 46 quadros por segundo, chamada de
Kinetograph No aparelho o espectador, individualmente, padexpreciar filmes animados. A
oficializagcdo do invento, no entanto, s6 ocorreul®®3, com a bitola do filme ja alterada para 35.mm
No final de 1894 quase todos os grandes centroe-marericanos e canadenses ja conheciam o
guinestoscopio. Outros setores comecavam a enxeegaa maquina e, principalmente, na vontade de
assistir a imagens animadas da populagéo, um regkitemamente rentavel.
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Figura 15 Coco Rocha eyes mirr@Newspaper sub

waBECK, BURG, 2011)
| I Z '

Fonte: Cinemagraphs, 2011

Ainda assim, depois de todos os avancos tecno®gicale linguagem ja
realizados, Aumont (1995, p. 49) afirma que o sotaba sendo simplesmente
espacializado no audiovisual. Na maioria das veesse atua como um apoio dos
elementos visuais, redundando a diegese postaaldaes projecdo, o “som como que
flutua, sem fonte bem definida”, diz o autor, quebematiza a inexisténcia deste
“campo sonoro”. No entanto, como diz Ihde (2007daASTANHEIRA, 2010), certa
forma de espaco conforma-se, a medida que as edstics envolventes e direcionais
do som se apresentam, sendo tal “aura auditivatialereza ndo fixa, mas capaz de
ultrapassar os limites fisicos do corpo, manifetase como uma presenca. Por isso, é
necessario atentar, e muito, para o som como n&lgois, como refere Nancy (2002
apud CASTANHEIRA, 2010, p.110), o “sonoro domin&doema. Ele ndo a dissolve,
mas a alarga, da-lhe uma amplitude, uma espessumna ibracdo ou ondulacao onde o
desenho nédo faz mais do que se aproximar. O &usiste até o seu desaparecimento,
0 sonoro aparece e desaparece em sua permanén@atal-afirmacéo pode ser
observada enYouTube Mosaic Music ViddalU, 2009): quando a melodia da cancéo
lembra (ou inclui?) sons dos primeiros consolegataespixelados como Atari, 0 som
vai formatando os mosaicos dtlls dos videos de maneira semelhante as imagens de
jogos criados no final da década de 70 cdhax-man Galaxian, Phoenix Space

invaderse Outlaw (Fig. 16).
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Framesl16 -YouTube Mosaic Music Vidé€blU, 2009)

Fonte: YouTube, 2010.

Por definicdo, o som é um fendmeno fisico que aestnite sob a forma de
ondas, usualmente, através do ar. E, também, udmsm psicofisico, pois essas
ondas estimulam o nervo auditivo e sdo percebidds pdrtex cerebral (a orelha
humana é um 6rgdo altamente sensivel que capag@tcaber e interpretar ondas
sonoras em uma gama muito ampla de frequéncias Ehte 20 mil hertz por segundo).
Além disso, h& ainda a dimensé&o sociocultural dn: s@mltemos ao principio, quando
surgiu o cinema, e o homem havia recém passadarparrevolucao industrial que
despejou no mundo um novo repertorio sonoro. Negsaento, relata Catunda (1998,
p. 122), “talvez para diminuir o estranhamentohagada do trem a vapor tenha sido
precedida pelo insistente badalar de sino, algalitana vida dos povoados com suas
igrejas, antecedendo assim o apito ao longe”. Ratsen (2008), pode ter sido este o
motivo do espanto causado na plateia, ao asklatiivée d'un train a La Ciotatndo
havia o0 acompanhamento dos sons caracteristicasisie associados aquela imagem
que, casualmente, pode ser considerada como urproiosiros planos sequéncia da
histéria (DUBOIS, 2004).

Todavia, se o som possui tal importancia em nosssepc¢édo do mundo, o0 que
dizer do siléncio? O grau zero do som, em principarece ter sido inventado pelo
cinema sonoro, pois é nele que se ouve e se asswiiéncio como um elemento
importante na construcdo do filme, sugerindo em®@estimulando outros sentidos.
No entanto, de acordo com Wisnik (1989, p. 18),

O som é o produto de uma sequéncia imperceptiveindalsos e

repousos, de impulsos e quedas ciclicas desse$soapseguidas de
sua reiteracdo. Em outros termos, podemos dizeanqmaa sonora é
formada por um sinal que se apresenta e de umadasgie pontua
esse sinal. Sem esse lapso, 0 som nédo pode denargamecar. Nao
h& som sem pausa. O som é presenca e auséndis, oesnenos que
isso apareca, permeado de siléncio. Ha tantos @usiléncios quanto
sons no som.
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Tal afirmacdo de Wisnik € muito presente na forman@ a figura sonora
moldura a pausa AV. Os siléncios enunciados emmeagps longos com8leep o
primeiro antifilme de Warhol (1963Rersona de Bergman (1966), €ontact de
Zemeckis (1997) tensionam de tal modo a inquietadempo e o observador de forma
muito projetiva e até calculada para “ser fiel a@avi Afinal, qual som seria
suficientemente representativo para expressar catid@o ou maior precisao cinco
horas de sono, a dor de ter uma méao pregada oarsimdo do universo? Como conta

Tarkovski (1998, p. 73), que costuma fazer filmesnsiosos, ainda que com sons,

Uma vez gravei uma conversa comum. As pessoasafalaem saber
gue a gravagdo estava sendo feita. Mais tarde, adita e fiquei

surpreso com o brilho com que o didlogo fora "éstrie

"representado”. A ldgica dos movimentos dos pegems o0
sentimento, a energia — qudo palpavel era tudo! dCaram

melodiosas as vozes, e que belas pausas! ... NeBtanslavski teria
sido capaz de justificar aquelas pausas, e o edtilddemingway
parece ingénuo e pretensioso em comparacao comma fmomo foi

construido aquele didlogo casualmente gravado...

O som, entdo, pode assumir diferentes aspectosruidi®, fala, musica,
ambiéncia de um lugar, e parece estar ainda meseie na sua auséncia. A maioria
dos estudos sobre o0 som no cinema aborda uma nlatueacorganizada em trés
modos (CHION, 1997): 1) quando associado a fontespac¢o diegético o somréou
sincrénicq 2) quando a fonte néo é visivel na tela no momdatsua emissdo, mas se
situa em um espaco qualquer além dos limites ddrguase relaciona, de algum modo,
com a acédo no interior da telapfé, acusmaticmufora de quadrp3) por fim, quando a
fonte de determinado som parece estar alojada enemnpo e espaco exteriores ao
ambiente diegético ele ¥8o diegéticoou over’ (como ocorre, geralmente, com a
musica e com a narracao efffy por exemplo).

Para Chion (1993), atribuimos a imagem visual gssas razdes, por intermédio
do som, valores informativo, semantico, narratesirutural e expressivo, a tal ponto de
termos a impressdo de estarmesndo o som. As regibes nao diegéticado

frequentemente planejadas para criar climas espesifcausar impacto, surpreender,

" No entanto, ha de se fazer uma ressalva: atuatmeassa escuta é muito fragmentéria e instavel,
gracas aos processos de industrializagdo, urbd@uizacavancos tecnologicos que modificam nossas
formas de ouvir e ampliam nosso repertério sonBm. isso, tais conceitos de sons diegéticos e nao
diégeticos podem ser muito problematizados. Ouiesto a ser levantada é a das constantes variaveis
que envolvem o “ponto de escuta’. Para saber maige £ssa, ver Machado (2007).
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criar tensdo e relaxamento; ja as diegétieatdo relacionadas diretamente aos
acontecimentos apresentados.

Essa classificacdo auxilia a tragar uma primeimdé&acia caracteristica da figura
sonora na pausa AV: dos 80 materiais observadesiaapoito deles deixam de trazer
sons nao diégéticos, e aqueles que ndo trazemcéar@u musica, ainda assim,
demarcam os sonsff de maneira a transportar o observador para forandgem,
consoante abordo na sequéncia. Um material televisapturado comprova a
praticamente impossivel experiéncia de fazer o aoompanhar o quadro a quadro da
imagem emralenti: Veja uma bateria de escola de samba tocando enrcarpera
lenta. Essa é uma matéria feita para o progréaatasticoda Rede Globo, em 2010,
gue apresenta a elegante lentiddo do famoso ritagildiro, porém o espectro sonoro
fica tdo curto que curtissimas acabam sendo a€sei@s que mostram o “movimento”
dos instrumentos.

Antes, porém, de comentar mais a respeito dos @fhse over mais
caracteristicos das pausas AV — 0 eco, a agusLIS®IIros, a respiracdo e a musica
(geralmente de acento pop ou eletrénico, mas tamimento presente na versao
incidental) — é necessario especificar um pouce msiaspectos analiticos do som a fim
de possibilitar uma dissecacéo investigativa miasiga.

Além de estabelecer relacdes diegéticas entrevaoke e audiovisual, afirma-
se que 0 som serve para unificar imagens em vaspsectos: em termos temporais,
permitindo que imagens editadas sejam apreendioia® am fluxo continuo; para
estabelecer uma atmosfera que envolva as imagemsgio do que se pode denominar
cenarios sonoros (como ondas do mar ou ruidosadsitin) e para criar coesao no fluxo
de imagens por meio de musicas nao diegéticas.isBor € possivel afirmar: em
determinadas situacdes, o foco de um som em urg,filideo, hipermidia ogamenao
€ a sua fonte sonora, mas um efeito ou qualidadeegsa fonte sonora esteja apta a
apresentar. Por tudo isso, mais importante do gpeesentar o objeto, 0 som deseja
trazer & tona umsensacasobre o objeto. E isso que faz Chion (1993, p) afidmar:

“se a imagem € projetada, o som é projetor”.

Chion (1993, p. 144) classificou 0s sons no cindmaextensivamente, 0s

audiovisuais, guardadas as devidas especificida®sa complexa estrutura, que pode

ser esquematizada da seguinte forma:
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» Sonsoff-track — 0s “negativos sonoros” (sons sugeridos na imagemem

ausentes do plano sonoro, como ocorre nas ja medascinemagraphs

* Sonson-track— os diegéticos e néo diegéticos

0 0s nao diegéticos sao sobrepostos ao espaco davarr
o os diegéticosazem parte do espaco da narrativa, semdecreerde
fontes sonoras visiveiso#f-screerde fontes ndo visiveis;
= Estes podem ser ativos (sons instigantes, que chama
atencdao), passivos (do ambiente, como trafego oio)esons
do lugar (os continuos, que formam texturas somdras
internos objetivos (a respiragdo, o batimento eaw)i
internos subjetivos (os sonhos, devaneios, de)jremson
the air (de radios, TVs, celulares, computadores etc.) e
elementos discretos da paisagem sofidsdns pontuais que
oferecem pistas acerca do espaco existente nonentta
imagem).

Mas, se todos os sons de um audiovisual fazem partema artificialidade
completa, construida e engenhosamente agenciadap coossa percepgdo €
influenciada ao ponto de ocorrer uma imersao emegdidade? Chion (1993) aposta em
uma espécie de convencao a qual chamosydehresisuma contracdo das palavras
synchronisme synthesis que, além de nos fazer crer que determinado iognar
personagem ou ambiente soa de uma maneira espe¢igalizando umpacto
audiovisua), viabiliza também a criagcdo de vozes e de efatosros para desenhos
animados, animacdes em computacdo gréfica e jolgdrecos. A synchresisé

estruturada mediante uma determinacéo de pontssct®nizacdo: 0 momento no qual

® Em composicdo musical, o termo “textura”, prowvetgieda fisica, se refere a organizacdo e
complexidade das vozes instrumentais. Uma "voz calispode ser um instrumento solista, uma voz
humana ou todo um naipe (conjunto de instrumentosi® vozes humanas). Considerando as linhas
melddicas como o material da musica, este se agruga entretece formando um resultado final que
ouvimos. A textura musical se avalia, geralmente,termos de densidade: as texturas menos densas
contém poucas vozes em formas ritmicas simplesjaés densas tém um arranjo complexo, com varios
instrumentos em grande variacao ritmica.
%9 O conceito desoundscapecunhado por Schafer (2001) consiste em paisagempodem ser naturais
ou construidas (como nas musicas ou programasids.rRara classificar tais paisagens, Schaferl(P00
tragou uma separacéo entre trés tipos de sonsindarhentais (Agua, vento, passaros, insetos @sc.),
sinais (para os quais a atencao é direcionada, simos, apitos, buzinas e sirenes) e a marca sonora
caracteristica de um lugar notada pelo povo Id&s8a nogéo, no entanto, € datada de um tempo ho qua
0 autor se via imerso numa sociedade de “sons aisitugue foram sendo invadidos pelos “sons
manufaturados” da sociedade urbana. Por isso, gerderiticada hoje por observadores e ouvintes como
nds, que escutamos, individualmente, selecBes aisgiodprias em meio ao caos das cidades.
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um evento sonoro e um evento visual estdo em sirgcrdais pontos governam o ritmo
geral do fluxo de sentidos entre sons e imagens,pgdem ser um corte simultaneo
inesperado no fluxo imagético e sonoro; uma espéeipontuacdo ao fim de uma
sequéncia; uma énfase por meio dedlmseou da altura do som; ou uma chamada de
atencao no fluxo audiovisual por meio de uma palayma imagem, um som etc.

Na synchresis,podem ocorrer também falsos pontos de sincronaueles
momentos nos quais é sugerido algo que ndo seucamho o0 esperado ou, ainda,
quando é sugerido antes na mente do observadoo (sama cena de suicidio na qual
se ouve o tiro, mas nao se vé a imagem, por exg@rmpdoa flexibilizacdo da relacao
temporal por meio de manipulacdes de velocidadeo@irémera lenta ou acelerada.

Como ja foi rapidamente mencionado, o0 som tamki@mgeanossa percepcao do
tempo sobre uma imagem. Para Chion (1993), iss@ podrrer de trés maneiras:
primeira, na animacdo temporal de uma imagem, quamdsom estimula nossa
percepcdo da passagem do tempo de forma concretutoante; segunda, na
linearizacao temporal, se uma sequéncia de imdgerapresentada sob uma trilha de
audio comum; e terceira, na vetorizacado da imagelm gom em direcdo a um evento
eminente, criando expectativa.

A temporalizacdo de uma imagem pode ocorrer comormau menor
intensidade, dependendo de uma longa gama dedatomeo: o tipo de sustentacdo do
som (quanto mais estaveis e continuos, menor aoeféimico), o grau de
previsibilidade da progressdo (sons mais reguleeedem a temporalizar menos as
imagens do que os irregulares), grau de previdddk dos pontos de sincronia (quanto
maior a irregularidade, maior a velocidade), preaeme microrritmos visuais
(movimentos de chuva, neve, agua, fumaca e qualip®rde granulacdo), grau de
diegese do som (os diegéticos impdéem um temporjiEsanao diegéticos criam a
sensacao de simultaneidade) e utilizacdo de mysiga género, ritmo, melodia,
harmonia, dindmica e outras qualidades permitewngragédo ou a distensdo do tempo
nas imagens).

Voltanto a questdo da mausica nas pausas AV, elaaapar ter uma dupla
funcdo: promove uma sensacao de simultaneidadpatiadai, cria coesdo num fluxo
que, por si s6, jA possui uma sincronicidade fleximotivada pela aceleracdo ou
desaceleracdo constante das imagens — € a musiga,diz Machado (2007, p. 114)
que “constitui um recurso importante de ocultametds cortes e das elipses no
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cinema”. O tipo de musica e suas qualidades leaambém, para a pausa AV, graus de
temporalidade diferenciados. Por exemplo, a mupimg’, de natureza ritmica e
estrutural que raramente se combina com a natwlazamagens, parece funcionar
melhor em sequéncias nas quais essa dinamica néocedsaria (caso dasvellings,
aceleradosralentis etc.). As cancdes pop, baseadas na repeticdo icelddia propria
letra, também dificultam qualquer tipo de intendmce a “quebra”’ da cancéo para se
ajustar as imagens nem sempre € bem-sucedidaé Estés um indice que denota as
motivacfes para 0 uso do saower nos materiais que observei, uma vez que se
suspende o tempo, ainda que rapidamente, simulandaontinuidade.

Quanto maiores as irregularidades de sincroniaeesm e imagem, mais
temporalidade pode ser percebida no audiovisualgée revela a sonata de Bethoven,
ao ganhar agilidade com o caminhar de um dos amwitss dé&lephant(VAN SANT,
2003), ajudando também a dilatar o tempo dos fragmsdongos do filme. Ou, ainda,
inversamente, 0 que apresentam as imagensatmti de Phantom Browne Doctor
(CHAPPELL, 2008), que ganham mais velocidade corargaofolk-rock de Jackson
Browne,Doctor my eyesA musica medieval e quase liturgica adicionada ahute de
La Maison Usher(EPSTEIN, 1928) nos anos %0 figura sonora de horripilantes
acordes alongados, ora parece estender ainda enégsnlente as cenas, ora as anima
mais velozmente, também dependendo da sincroniaacomisica empregada. JA em
duas obras de GodarSauve qui peut (la vi€1978) ePuissance de La parol@988), a
falta de sincronia entre audio e video da a verdavir) o quéo desconcertante pode ser
a des-discretizacao do pacto audiovisual. Ao atgraiea como séo colocadas as figuras
sonoras do filme, recordo uma frase do cineastasS&ulitry: “quando se acaba de

ouvir um trecho de Mozart, o siléencio que se lhguseainda é delé® Pensando a

% O termo “musica pop” surgiu em meados da décadedB6 para designar um tipo de musica dirigido
ao mercado adolescente e bastante diferente ¢ erstffio vigente, caracterizando uma musica quespri
pela mistura de tradi¢cbes e influéncias musicaigé&eeros como blues ojazze ogospel Dessa forma,

a masica pop abrange uma gama de géneros e subg@émesicais, sendo os mais difundidasek, pop,
musica eletrénicagggae rap, funk hip-hopetc. Utilizo o termo “musica pop” de acordo coracapcao
desenvolvida por Janotti (2005, p. 2), para quemisica pop é “ligada as express6es musicais surgida
na segunda metade do século XX e que, a partinalo se valeram do aparato mediatico contemporaneo,
ou seja, instrumentos eletrificados, técnicas devagdo e circulagdo tanto em suas condi¢cdes de
producéo bem como em suas condi¢des de reconhéoimen

® Ao ser resgatado da obscuridade nos anos 60 plelcirador Raymond Rohauer, duas adi¢cdes foram
realizadas ao filme: a trilha de Rolande de Cawdejposta para instrumento de sopro e cordas, e a
narracdo dos entre titulos em inglés pela voz casgere arrastada do ator Jean-Pierre Aumont.

62 Aforismos e frases do cineasta disponiveis empshiensador.uol.com.br/autor/sacha_guitry/>.
Acesso em: 12 fev. 2011.
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atualizacdo da pausa AV em Godard como uma esgéd@#éncio que se instaura para
gue possamos ver detalhes, o audio passa a terteypbder enunciativo, uma vez que
a trilha sonora sofre cortes secos entre uma cendra, aparece remixada com sons
capturados no ambiente, mistura-se com séinson the air ou oscila sobre a voz das
personagens de cenas vizinhas. Por exempl&ame qui peut (La vi®) somover de
uma das cenas (congelada vagarosamenteakmti) € in na cena anterior (na qual
personagens falam no interior de um quarto). Enurslgnomentos de violéncia e
tensdo sexual, a trilha sonora que acompanha agemmmaemralenti € ritmada e
pulsante, ao passo que outras cenas, também waslesdio ambientadas com uma
musica suave. Tais montagens séo assim explicad&3qalard: “para mim, ndo ha real
diferenca entre a imagem e o som, eles séo apemaméntas... Vocé tem que ouvir a
imagem e olhar o sonf®. Por isso, assim como o siléncio de Mozart quiaseuvir
mesmo apos o término da musica, as figuras soderdauvee Puissancecosturam as
cenas umas nas outras e a aparente assincrorgasentre imagem confere um ritmo
desconcertante a narrativa. Além disso, como dieuze (1992), algumas imagens tém
0 poder de estocar outras imagens, e estamospi@boedelas que ja ndo vemos mais
as que nos chegam do exterior. Ja as imagens sai@éonao poder de capturar outras
imagens — dai a acdo de Godard: devolver as imdgdos que elas tém a operar na
fronteira, na conjuncéo entre o0 sonoro e o visae fazer ver o imperceptivel.

Contudo, o efeito de sincronizacdo como técnica bé&m leva ao
desenvolvimento de recursos comormikeymousing que sincroniza imagens com
figuras musicais (ascendentes, descendentes, eue-zague etc.) e pontuacoes
musicais de eventos como quedas, batidas, sodosse-tamplamente percebidas na
trilogia The Matrix (WACHOWSKI, 1999; 2003) e erilard Boiled (WOO, 1992).
Para Chion (1993, p. 120-121), embora tal empregsqy as vezes, parecer redundante,
0 uso do som em animacdes velozes facilita a @@pieensdo das imagens, ja que,
considerando a “relativa inércia e lentiddo dososlhcomparada a agilidade dos
ouvidos para identificar figuras em movimento, snsagjuda a imprimir, na memoria,
sensacOes visuais fugazes”. Assim, enquanto, sgaf@m” suficientemente os olhos
com 24fps, para os ouvidos, a taxa de amostrasrdsamn tem que ser muito mais

elevada. Nossos olhos sdo tdo preguicosos queszas,wuando as imagens correm,

% TRUTH 24 FRAMES PER SECOND. JLG/JLG, 2009. Postadldlog Truth 24 frames per second em
16 abr. 2009. Disponivel em: <http://truth24franerspcond.blogspot.com/2009_04_01_archive.html>
Acesso em: 13 set. 2010.

85



sao os elementos sonoros pontuais que nos permiteengar o que de outra forma nao
conseguiriamos ver — e tal sensacdo de estarma® yEuco, auxiliada, pelo som, a
vermos melhor pode ser percebida também no usoludecanemPhotograph of Jesus
(HILL, 2008) eYouTube Mosaic Music Vidé€blU, 2009)

Como ja mencionado, a musica ndo diegética utdizeas pausas AV pode ter
um acento pop, mas também incidental, geralmemetemas executados ao piano, ou
com violinos e violoncelos ou, ainda, com o acorhpamento do canto lirico. Desde a
triste Everyday de Carli Comando (no video homoénimo de KALINAQBY, executada
em tons menores, até a épica trilha sonora de Eviaidcone paraC’era uma volta il
West(LEONE, 1968), musicas mais maleaveis e susdstaverariacbes também séo
empregadas noslentis fragmentos longos e inscri¢des fotograficas. Aadéio das
notacbes musicais, variacdes, modulacdes, mudatgasstrumentacédo, registro e
volume tornam a masica incidental multifacetadaasncadenciada, sendo adequada
para 0 uso essencialmente fragmentario, que pottarem sair de cena, quando
necesséario. De acordo com Gorbman (1982 apHdON, 1997, p. 124), o estilo
musical suave e com motivos curtos das trilhagslémais séo facilmente subordinados
a narrativa audiovisual e a duracado das sequéndaas.dai a capacidade de esta ser
utilizada em forma dkeitmotiv (temas especificos para cada situacéo e/ou pgesona
Para Gorbman, a audicdo da musica incidental tan®émais passiva, convidando o
ouvinte a mentalizar e internalizar suas reacOemugencia de letra também facilita que
ela passe despercebida, sem chamar tanto a ater@;§oe nem sempre acontece, no
entanto, com a imagem pausada no audiovisual. Asstmas de2001 — A space
odissey(KUBRICK, 1968), Atonemen{WRIGHT, 2007),Chelovek s kino-apparatom
(VERTOV, 1929) e dos ja citaddS'era una volta Il West La chute de La Maison
Usher sdo exemplos de musicas incidentais que acabaunio damfase a imagem e
exigindo do observador uma postura mais ativa.

Essa postura pode ser aproximada daquela mencigroadidellner (1995, p.
349) sobre o observador de videoclipes, audiovigual“cria uma estrutura inovadora
(...) e exige um leitor atento para decodificarcasgivel gama de significados”. De
acordo com Salles (1992 apud MACHADO, 1995, p. 17®yideoclipe é uma forma
ndo narrativa, ndo linear [na qual] o que importaenos a intencdo de se contar uma
histéria e mais o desejo de se passar uma oveddosensacdes (...) acompanhando
sons”. De fato, muitos dos materiais coletados seofados poderiam ser descritos
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como pequenos videoclipes no interior de seus &jmigleos e programas de TV, tendo
em vista um observador ja preparado para aceitagens sem referéncia alguma no
sentido fotografico do termo, desde que o seu menimseja harmdnico com o da
musica (MACHADO, 1995). De quebra, as pausas A¥jnasomo os videoclipes,
abrem ainda a possibilidade de observar comportaserudiovisuais que nao sao
percebidos no dia a dia: a danga ganha uma novendéon, combinada com o jogo de
cameras que dialogam com os gestos e movimentosrdo — verdadeiras coreografias
audiovisuais que, harmoénicas ou nao, agenciam kmms,ores, movimentos de camera
e montageni? Como dizem Santaella e N6th (1998, p. 93), “quaselanenciona a
musica das formas no cinema e no video, isso maqte referéncia a trilha sonora,
mas sim o movimento das préprias imagens, quer,d@zemovimento plastico no
tempo”. E com os recursos de pés-producao elevadesnologia de ponta, também as
imagens analdgicas, desde que passando por pnoeggsadigital, podem encontrar
pontos de coincidéncia com a morfogénese sonora.

Novamente, surge menos a representacao do quersas @ sensagao que tal
soar mobiliza: ndo é a toa que, entre 0s sonscoaisins da figura sonora dentis,
inscricbes fotograficas e fragmentos longos estaec@ a agua, 0S Sussurros e a
respiracédo, elementos discretos da paisagem squassivos e internos objetivos que
mobilizam a transcendéncia do observador — sefaquaf-screenseja para muito mais
longe. Afinal, o eco, elemento de repeticdo, eraumiistancia, ressonancia, amplia o
espaco e faz reverberar. A agua conota limpezad® wla é flexivel e instavel ao
mesmo tempo: escorre, mas pode ser também sélidasmsa. Reflexo de Narciso, é
também elemento da fertilidade e da sensualidade.dNega a ser incorpérea como o
ar, que soO € percebido quando respiramos ou quandonenta a atmosfera — quase
como um sussurro, em tom baixo, confuso, que cordaépoténcia do grito (ou
temporal). De qualquer forma, todos esses sonstérsi uma ligacdo muito proxima
da sensacdo de alguns dos prazeres mais importentgsga humana: o eco é libertario,
a agua é purificadora, o ar € refrescante e o sassio poder de se fazer ouvir apenas
por quem se quer. Um exemplo desta transcendéneiaadfigura sonora suscita via
pausa AV pode ser conferido éteaceful warriolSALVA, 2006): um eco oscilante de

sons arrastados é pressentido pela personagem afénitode seus dotes ordinarios. O

® para mais informacdes, ver a dissertacdo de D(20fD) sobre como a coreografia se constitui nas
midias audiovisuais a partir de procedimentos técastéticos.
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som auxilia, enfim, a percepcédo de que o atletapdssou uma barreira (invisivel),
alcancando um grau de superioridade até entdoxpéoimentado.

A tensédo entre sons diegétidnsoff e over na pausa AV é constante: a musica
que toca no baile, de repente, torna-se onipresmmteice-versa Russkiy kovcheg
SOKUROV, 2002); os tiros e socos “visiveis” passansompor uma feroz musica
eletrbnica (enThe Matri®y; ndo ha tempo de um saoff ser identificado: uma musica
incidental ritmada é sobreposta em corte bru€auye qui peut [La Vi@ e sons
sincroénicos e acusmaticos ficam trocando de lugeeda momento entre os planos,
fazendo-nos busca-los dentro e fora do quadrol@msh of Evil WELLES, 1958).

Dois dos quatro filmes citados acima se constituemo marcantes fragmentos
longos: a sequéncia de aberturaTaeich of Evilé antoldgica, e o feito de ter sido o
primeiro filme inteiramente gravado em plano-segigmnle que se tem noticia eleva
Russkiy kovchego cinema experimental. Nao é por acaso que,ragméntos longos,

a tensdo temporal é mais perceptivel: todo o pddéentervalo esta ali, contido entre
mudancas de angulo e sons. Ha uma sonoridade ganéstavel e rica nos fragmentos
longos que amplia a temporalidade, enfatiza-se a@tevacdo do som e se sobrepde
sensacOes. Ao mesmo tempo, alguns fragmentosrsntgrofundamente entediantes
como 0s baixissimos sons no espacd2@d@l, e o irritante moinho da sequéncia de
abertura deC’era uma volta Il Wes{sons de um lugar que vamos descobrindo aos
poucos), que chega a formar uma textura sonora.t@&siuras, no entanto, moldurando
a pausa AV, sao mais comuns em obras videoardisticaomo fica audivel com o
gongo deMigration e a 4gua dé&he reflecting poglambos realizados por Viola (1976,
1977). De acordo com Campesato e lazzetta (2006/8), na arte sonora, 0 tempo
aparece condensado ou suspenso, partindo-se dodaiselementos curtos que

condensam seu significado num breve momento. Raaatores, entéo,

(...) podem-se reconhecer duas estratégias. Aepem a de um certo
esvaziamento do tempo pela criagdo de wt@sis Esse recurso,
usado abundantemente na muisica minimalista, geraefeito de
suspenséo temporal, seja pela repeticdo exaustivaednentos, seja
pela variacdo extremamente lenta das sonoridadesgédnda refere-
se a utilizacdo de estrutura sonoras unitariasreascuAo invés do
encadeamento de partes distintas que se obsena pega musical,
na arte sonora muitas vezes um Unico elementoesamurado e deve
ser capaz de sintetizar toda a ideia da obra.
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Finalizando aqui os comentarios sobre a moldurardigsonora, sdo descritas
agora outras trés molduras que atuam sobrepostas asnoutras e também a essa que

acabamos de descrever e comentar.

4.4.2 Intervalos, diamorfoses e suspensoes

Tratemos de explicitar o que entendemos por eggasuitras molduras intuidas,
optando por aborda-las em conjunto, tendo em gigtafunda implicacdo de cada uma
delas umas nas outras, como ficara claro a sdgitremos pelantervalo, que, para
Vertov (apud XAVIER, 1983, p.250), € a

(...) passagem de um movimento para outro, € n@sc@roprios

movimentos (...). S8o eles, os intervalos, que epewh a acdo para o
desdobramento cinético. A organiza¢do do movimérgmrganizagdo
de seus elementos, isto €, dos intervalos na fidiséngue-se, em

cada frase, a ascensdo, o ponto culminante e a gleedhovimento.

Uma obra é feita de frases, tanto quanto estamastiséo feitas de
intervalos de movimentos.

Um intervalo, enfim, é um espaco entre dois pontdgrmiténcia; espaco de
tempo entre duas épocas, portanto, espacamente —~dguacordo com Derrida (1973,
p.84) é aquele que “afirma a articulacdo do esgado tempo, o vir-a-ser-espaco do
tempo e o vir-a-ser-tempo do espaco (...) sempraoopercebido, o ndo presente e o
nao consciente”. Ora, se 0s intervalos s&o o mouimentre as imagens (VERTOV
1925 apud AUMONT, 2003, p.172), o salto, conformen®dnt, &€ a por¢cdo perceptivel
do intervalo entre dois planos (um intervalo quaté@a uma distancia, e uma diferenca
visual que mostra o tempo por esta diferenca). éxtensdo, os intervalos, entao,
abrangem a dimenséo, o quadro, o ponto de vistapgsnentos, a duragdo, os ritmos e
0 relacionamento com outras imagens — se consmesaesta imagem como aquela
plana, dotada de quadro (AUMONT, 1995). Tal imaggoe inicialmente pensamos
como filmica (para depois reapropria-la como audiml) é dotada de um fora de
quadro (que comporta o fazer cinema, com suascExrg estéticas), um campo

(imaginério) e, por correspondéncia, um foracal@po (sendo a juncdo dos campos
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compreendida como o espaco filmf@opinda que o plano, na pratica do cinema, possa
ser confundido com o quadro, segundo o ja mencmréada montagem que tal unidade
ganha seu poder de diferenciagdo, guardando, um, asiacontecimentos construidos
— aqueles que, de certa forma, demarcam a troaamdelano a outro (AUMONT,
1995). Cabe ressaltar que tais noc¢des, emborzadléls para pensar o audiovisual como
um todo, guardam especificidades: para Dubois42p086-93), a existéncia de um
fora de campo é pouco provavel nas producfes vidBogs, em funcdo da mescla de
imagens existentes, sobretudo as inscrustradampostas (embutidas uma na outra),

gue ndo possuem contiguidade espacial efetiva @miando real). Para o autor,

Em video, e especialmente neste uso do video gsa peela mescla
de imagens, é claro que ndo pode haver “profundidadcampo” (...)

pois ndo ha mais uma imagem Unica (nem espaco, iréoo ponto de

vista Unico, etc.), mas varias. (...) O cinema Viwedamentalmente
sobre a ideia de um “fora”, de um exterior que diiza tanto o seu
espaco quanto sua duragédo, e faz dele, plenanueméearte ndo sé da
imagem como também do imaginario. (...) E bem \aedzue, em um
nivel elementar, na medida em que ha imagem, h&uadro, e

assim, um “fora de quadro”. Em um nivel mais ggvalém, de uma
estética da imagem, pode-se considerar (...) gideamixagem tende
a retirar a importancia do espaco off como pecavehde sua

linguagem (...)

No entanto, por mais que as produc¢des videogréficaaciem menos o fora de
campo que conhecemos advindo da linguagem cinendfitay seu fora-de-quadro
(aqui ndo o mesmo de Aumont) pode imitar o do caef@assim como uma
cinemagraphimita a cintilacdo cinematica), ainda que de focimefagica (DUBOIS,
2004). Além disso, contamos, ainda, com a herangayideo e no cinema, da
composicao e linguagem fotogréfica (que, por sua @eve a pintura), outra fonte de
sentidos agregada, hoje, ao que entendemos conuovigudl.

Com a apresentacdo dessa intricada estrutura elwalds, planos e quadros,
minha intencdo € justamente esmiucar a primeisefde Vertov, advinda da teoria

musical: intervalo éassagende um movimentonunca o proprio movimentdEm

% Tal diferenciacdo entre quadro e campo, mais faté revista por Aumont (2004, p. 119-220): “&oi
propdsito do cinema que a troca do campo e foread®30, a irredutivel oposigéo entre fora-de-campo e
fora-de-quadro, e até mesmo, mais recente, aldifleicdo entre fora-de-quadro e “no-quadro”, foram
evidenciadas, definidas, estudadas, em inUmeraapas que ilustram as diversas figuras da quadrilha
Foi a partir do filme que se aprendeu, por exengple, o fora-de-campo pode ser a simples continuacao
do campo, responder a ele e confirma-lo, mas geepetle também transforma-lo, e até mesmo
enfraquecé-lo”. Mantenho aqui, no entanto, talsdigiapenas para a construcao do raciocicio que.segu
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musicologia, tal é a distéancia entre duas notadjdagela relacdo de suas frequéncias,

portanto uma relagédo abstrata. Aumont (1993, §) B3ata que
Vertov prop6s dela o fundamento de um tipo de categrafia
deliberadamente nao-narrativa e até nao ficcioma&, qual a
significacdo e a emogdo nasceriam da combinagémisleelacdes
abstratas (entre formas, duracfes, enquadramentpste‘teoria dos
intervalos’ foi apenas esbogada por Vertov, magnironto entre seus
inscritos e seus filmes evidencia que ele pretetaiar a metafora
bem adiante e aplicar a nocéo de intervalo tanttamos sucessivos
(intervalo ‘melédico’ na mdsica) quanto a imagenmutaneas

(intervalo ‘harménico’), como nas famosas supeimEs multiplas de
L’homme a la camergl929).

Apropriando-se de Vertov (1925), Aumont (2003)izgila nocdo de intervalo
para designar todos 0s casos nos quais, entrerdagsns diferentes, ha hiato temporal,
ou a passagem brusca de um estado temporal papaseih que se possa reestabelecer
nenhuma continuidade. Nos saltggn{p cut$, por exemplo, uma elipse temporal é
produzida. Mas os intervalos podem ocorrer tambgtre @luas imagens fixas ou em
sequéncia, ou, ainda, na mescla destas, como afesesframesde Puissance de La
parole (Fr. 17), se realizando um salto ou pulo da imagemma pintura para a de um

mar aberto.

Fonte: YouTube, 2011.

O intervalo consiste sempre em manter uma tens@® @éuas imagens ou mais.
Esse ocorre gracas ao agenciamento de diferentgsortalidades sobre a perfeita
representacdo de um tempo aparentemente em flowm mostrado em dois frames de

Mount Fuji(Fr. 18). Um deles, inclusive, apresenta uma mamaguito semelhante as
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realizadas pelas televisbes em modo®PIBu mesmo em programas telejornalisticos
(com as janelas praticadas pela Rede Globo, pamggre a enquadrar ancoras e

reporteres simultaneamente ao vivo).

Frames18 — dois quadros ddount Fuji (KO NAKAJIMA, 1984) e um ddornal Nacional(GLOBO,
2010)

Fonte: YouTube, 2010.

De acordo com Aumont (1993), o intervalo é tantoismateressante a
considerar quanto menos narrativas forem as imag@ns as quais ele se produz. Por
exemplo, no caso de fotografias em sequéncia, @ndia temporal entre elas é
imediatamente relacionada com um tempo diegétievette, que permite preencher
mentalmente esta distancia. Essas diferentes telgjautes construidas por meio de
intervalos sob (ou sobre) a imagem-duracdo (AUMONIY3) estdo sempre sendo
retrabalhadas por cineastasvideomakers Mas o que dizer sobre as imagens aqui
chamadas de pausa AV, atualizadas mediante inesri¢étograficas,ralentis e
fragmentos longos? Poderiam essas molduragdesitaonst intervalo, uma das
molduras da pausa AV?

Respondendo afirmativamente, tendo a acreditarem@nto, inspirada em
Vertov, que o intervalo ndo é gdtervalar, mas também #tervalado.Isso significa
dizer que é disposto em intervalos e dotado devailtes — pois, ndo sendo o movimento
das ou nas imagens, é quase impossivel que datre ndo fique perceptivel nessa
passagem. Dai advém outra moldura da pausa AV, iataetente sobposta ao

intervalo: adiamorfose, ou, como diz Couchot (2008, p. 48), “0 movimento d

% O recurscPicture in Picture(PIP), disponivel em certos modelos de televibabilitava uma pequena
janela na tela para mostrar simultaneamente adatiei de outro canal. Atualmente caindo em desuso —
ou sendo incrementada com uma interface HDMI pegasp de TV e computador ao mesmo tempo — o
recurso PIP da lugar as telas divididas mamers(frequentes nas TVs com tecnologia LCD, LED ou
3D) e para novidades comdDaal-View recém apresentada pela Sony, que permite a @&sasgs ver
programas diferentes em uma mesma tela, dependenalode estdo posicionadas no ambiente.

92



intervalo” — do gregalia, que significa separacao;n@rphosis ato de tomar, formar
ou dar forma.

Tais molduras foram intuidas a partir da observalgque, se o salto (corte,
inscricdo fotogréafica) € um dos poucos intervalesceptiveis — 0 que nao exclui a
existéncia de outros, invisiveis, como apresenteseguida — a diamorfose € a presenca
do intervalo intervalado, o “movimento” que “restadbre a imagem, percebido ou
sentido também nosgalentis e nos fragmentos longos que da a ver certo tipo de
intervalo.

Quase todas as imagens contém tempo. Desse modcgsdzes de comunicar
isso ao observador. Tal processo ocorre tambénuear@bservador acrescenta alguma
coisa a imagem. “Essa ‘alguma coisa’ é saber sobre a génese da imagewbre seu
modo de producéo, sobre o que Jean-Marie Schakféena, com respeito a fotografia,
suaarché (AUMONT, 1993, p. 163). Desde o album de fotos fdenilia até uma
conferéncia ilustrada com slides em Power Point,ainda, em um filme, video, ou
programa de televisdo, repousa, por conseguirge, @le o espectador ja sabe: tais
imagens capturaram o tempo para restitui-lo dessarndinada forma, seja em um
instante ou em uma duracdo mais ou menos f4rigadavia, em ambos os casos “vé-se
o tempo” da mesma forrffa diz Aumont (1993), e é justamente o saber solaetz
fotografica (que pode ser estendido a outros meji@es)nos permite ler, sentir e reviver
esse tempo.

Toda imagem também possui fronteiras, homeadasdumont (1993, 1995,

¢ Cabe aqui a observacgdo de Aumont (1993, p. 23 spimagem com movimento aparente: “o filme
(no sentido material: a pelicula) é uma colecaindantaneos - mas a utilizacdo normal desse fitme,
projecdo, anula todos esses instantaneos, todes &stegramas, em prol de uma Unica imagem em
movimento. O cinema €, portanto, por seu proprapabitivo, negacdo da técnica do instantaneo, do
instante representativo. No cinema, o instanteeggraduz na base do vivido, sempre cercado desoutro
instantes”. Mais adiante, na p. 241 da obra citadajtor completa: “o tempo é, portanto, muito mouc
representado na imagem-duracdo [imagem temporalizad qual se inscreve um registro do fluxo
temporal]; € mais apresentado, tornado presemmdezido de forma idéntica”.
® Embora existam diferencas técnicas entre os miel@siptura das imagens, por exemplo, entre video e
cinema, do ponto de vista perceptivo, do movimegarente, ndo ha diferenga nenhuma entre elas - a
ndo ser pela frequéncia de aparecimento das imagmessivas em alguns aparelhos com alta taxa de
cintilagdo, ou seja, aqueles que produzem de 48R5alinhas. Com as novas tecnologias de alta
definicdo, cujos aparelhos produzem 1080 linhabfemenca perceptiva do observador entre TV, vigleo
cinema, que antes era visivel pelos chiados e suidomagem, praticamente desapareceu.
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2004) de quadros-objeto e quadros-lifiit® primeiro é o molduramento, muitas vezes
ornado, como em obras pictdricas — ou também peesam porta-retratos, antigas
televisdes, fotografias Polaroid etc.; o segundouiele que moldura a imagem em sua
dimensao e composicédo, portanto, em sua moldusavetrabstrata.

Os quadros, para Aumont (1993), possuem inumeragdés as quais
interessam, para pensar as molduras da pausa ANGutErmente as caracterizadas
como visuais, simbdlicas, representativas, naaate retoricas. O quadro-objeto é o
que separa a imagem do que esta fora dela, peraeginte, desempenhando um papel
de transicdo visual entre 0 que se constitui oriottee o0 exterior da imagem. O
prolongamento dessa funcdo visual acaba por indicavbservador, simbolicamente,
que ele esta olhando — e deve olhar de tal foromaa-imagem de determinado tipo, em
funcdo do seu molduramento especifico. Esse indiaagresenta, também, um mundo
a parte, e até mesmo uma nharrativa que da acessm anundo imaginario,
ultrapassando o objeto e tornando-se limite. Ppes,e0 quadro-objeto pode até proferir
um discurso, como nos casos em que ele se relagigmassivamente com o contetdo
moldurado — e ai € animado propositalmente, comimesuwos autbnomos (no caso da
imagem AV, com tremidos, rotacOesades etc.) que reforcam uma emocao
diegeticamente contida na obra. J& a funcdo dorgdiacite ou moldura-limite é
representativa e narrativa, “uma abertura que dssaca diegese figurada pela imagem”
(AUMONT, 1993, p. 147).

A nocéao de quadro aproxima-se, portanto, da deaglngmento, “a atividade da
moldura”, termo que nasce com 0 cinema para dasigngrocesso ja em vigor desde
os tempos da pintura e da fotografia, que é fagglizdr a relacdo entre um olho ficticio
— 0 do realizador/camera — e um conjunto mais onosi®rganizado de figuras num
cenario. O enquadramento é sempre uma questdontimmento e descentramento
(ARNHEIM, 1986), ora do olho do realizador/camera do observador. Tal ponto de
vista — real ou imaginario, particular e sentidmode, ainda, conjugar um terceiro ponto
de vista: o de uma personagem, dado pela diegeta pm cena. Essa inducédo a um

fora-de-campo pode ser ndo vista na imagem fixaao@ente imaginavel), ou é

% Mas o “toque de génio”, diz Aumont (2004) do cimer@ ter, ao contrario, deixado a imagem
transbordar a locomotiva e os figurantes do filme de Lumitemsgridem o limite, sem o abolir. E em

boa parte gracas a essa atividade nas bordas dgerma@ue o espaco parece se transformar
incessantemente: de certo modo, as bordas se toommradores ativos de uma transformagéo
progressiva.
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suscetivel de ser desvelada na imagem em “movirhéwntdeo, cinema, TV) pelo
reenquadramento ou encadeamento em outra imagem.

O descentramento/centramento, além de promovercepEio de diferentes
pontos de vista, também preenche e esvazia o qaaido 0 momento, introduzindo
tensao visual e desenquadramentos — operacao lnséigta do que o centrar/descentrar
figuras, imaginarios e personagens. Essa acentussta das bordas da imagem,
interrompe a cena representada e ressalta a siadortante. De acordo com Aumont
(1993), o observador médio pode compreender o deadramento no cinema ainda
como uma operacao esquisita, menos praticada engddurndos constantes
reenquadramentos possiveis dados pela sequend@abdaiovisual; no entanto, talvez
por muitas vezes, a pausa AV aparecer com forcanmatgriais videogréficos, a
imagem que resulta dai € fortemente desenquadmedgdando uma competicdo ativa
dos multiplos quadros pelo centro.

Seja ou ndo em funcdo do suporte videograficat@ é que, nos materiais em
que intuo a pausa AV ndo somente um quadro fisi@eliao observadBt ha mais de
um, ou dezenas, ou centenas deles, ndo s6 enun@adoretangulos aureos, mas
também num formato que anuncia o pixel — unidadeomda imagem eletronica — e

outras figuras geométricas (Fr. 19).

0 Por vezes, a presenca na imagem de mais de urmogueslilta num superenquadramento, néo de
janelas ou espelhos (exemplos mais comuns), mas @@rgens como nupasse-partoutNo entanto,
na maioria das vezes, a quantidade de quadroseese tela ndo configura superenquadramentos, mas
reenquadramentos muitos constantes ou a fragmentagdpleta da tela em por¢cdes menores.
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Framesl19 -Long JumpMACKINNON; PARKER, 2008), dois quadros d@uTube Mosaic Music
Video(LIU, 2009) e um d&anta Maria (del Buen Ayrél EUNG, 2001)
B E L E

Fonte: YouTube, 2008, 2010, 2009.

A grande diversidade desses quadros é dada, nsaspAV, pelo encadeamento
diferentemente ritmado de imagens fixas, moveigasn maltiplas, autbnomas ou em
sequéncia (AUMONT, 1993)ais imagens sdo molduradgsentdo,pelo intervalo,
passagem de um movimento da imagem para outro, peeebo via
enquadramentos/desenquadramentos, janelas, saltegeticbes e fusbes pela
diamorfose, movimento do intervalo que repercute sobre o gyaiportunizando ver o
que chamei dendulagéo, tremulacée flutuacdo; e pela suspensag movimento do
intervalo que repercute no observador, moldura @jnda ndo mencionei, mas que
desenvolvo mais adiante) nos diferentes espacoxwiages pelo quadro. A seguir, a
explicacdo mais detalhada de cada uma destasdesuic

Entre primeiro plano e fundo; na troca, vai e vem entrada e saida de
personagens; na demarcacdo da acdo dentro do dumitieopor coOmodos, portas,
arvores e construcdes (que vao sendo adentradpercorridos); e, devido a presenca
de quadros, espelhos, fotografias e molduras, i@staenunciados intervalos por
enquadramento/desenquadramento, percebidos (odasgnhos fragmentos longos e
inscricdes fotograficas, de acordo com o0 que aptaseas cenas delephant, Week
end, Touch of Evil, Bonfire Vanities, 200The Player(Fr. 20).
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Frames20 -Elephant(VAN SANT, 2003),Week endGODARD, 1967) Touch of EVI(WELLES,
1958),Bonfire Vanitie{DE PALMA, 1990) 2001(KUBRICK, 1968) eThe Playe(ALTMAN, 1992).

Fonte: YouTube 2011, 2010, 2011, 2011, 2009, 2011.

Essa acdo da moldura intervalo é a que intuo measrente nas pausas AV,
seguida das fusdes, das janelas e, por ultimo, emommpresenca, dos saltos e das
repeticoes.

Prefiro utilizar o termo fusdo — do latilandere fundir, derreter, liquefazer,
vazar, incorporar, dissipar, associar, para express que Vertov (1925 apud
AUMONT, 1993) reconhece como intervalo harméniam gue Dubois (2004) entende
como a sobreimpressao e inscrustracdo na prodigidagvafica. Como ja mencionado,
o intervalo harménico é aquele no qual imagens l&dmeas sdo sobrepostas e se
fundem, na percepcéo, de acordo com as difereelesid#ades de mudanca entre as
imagens. Levando adiante a metafora musical padizar o fenbmeno, parece que o

intervalo harménico pode ser consonante (de natis/ais) ou dissonante (de sons
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instaveis), assim como séo perceptiveis as fusdesagens de mesmo motivo ou de
imagens de diferentes objetos (Fr. 21). Tais fus@esrrem também como
sobreimpressfes (mixagem que produz um duplo efeismal de superficies
translicidas em camadas sucessivas) e incrustggirabinacdo de dois fragmentos de
imagens, a partir de fronteiras flutuantes, sendea udas figuras resultado do
denominavel “buraco eletrénico” obtido com o reculechromakey (Fr. 22). Importa
salientar, entdo, que, no nivel dos efeitos, a amalthtervalo que entendo atuante como
fusdo opera ora consonante, ora dissonante, poeisyressdo ou por incrustacao,

independente do suporte utilizado etentisou inscricdes fotograficas.

Frames21 -Disturbia (MANDLER, 2007)

Fonte: YouTube, 2011.

Frames22 -GenevievéGABBAY, 2009) eGlobal GroovePAIK, 1973)

Fonte: Vimeo, 2008; YouTube, 2010.

A janela eletrbnica, por sua vez, é tdo variadaaos parametros geometricos,
e “reenquadra e desenquadra, retira e acrescemidiyvisie e reune, isola e combina,
destaca e confronta. E uma figura da multiplicidadé& Dubois (2004, p. 82). Ela
permite uma divisdo da imagem com a justaposicavadenentos de planos distintos
no mesmo quadro, operando por recortes, confroesag@gregados, um ao lado (ou ao
redor) do outro, controlados por uma linha de deawdo (fixa ou movel, clarapftou
sublinhada) em torno da qual se articula a figAratuacdo da janela é perceptivel nas
inscricdes fotograficas e nos fragmentos longosnacalemonstram oframes de

Numéro deuxThe Rumble fistAlfie e Shuffle(Fr. 23).
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Frames23 -Numéro deuxGODARD, 1975),The rumble fisfSEGA, 2004)Alfie (SHYER, 2004) e
Shuffle(HUTH, 2009)

Fonte: YouTube, 2011, 2009, 2008; Vimeo, 2009.

Por fim, os saltos — cortes bruscos, geralmemgevialos melddicos (de imagens
sucessivas) — e as repeticdes, aquelas formadapping presente nasinemagraphs
ou, ainda, as perceptiveis time lapse no stop-motion(como inscrigdes fotograficas,
Fr. 24), nosfeed-backgsem incrustacdo de video) e riliskerings* s&o outras duas
formas de atuacdo dessa moldura intervalo que lplitssver a moldura diamorfose.

Algumas vezes, € sO por meio da segunda que podetawsa primeira.

"' Feed-backé o efeito de autoalimentacdo gerado por um airtwito realizado entre a camera e o
monitor que ela grava ao mesmo tempo em que elamerda com o seu sinal. O resultado é uma
imagem que se repete ao infinito. Jéiakering designa o efeito, no cinema e no video, de untédagi&o

da luz devido a falta de sincronismo. Em linguagenvideo, € o efeito produzido por uma montagem de
planos curtissimos, podendo, por vezes, conternico frame.
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Fonte: YJouTube, 2008.

Utilizando como metéafora a lei fisica da flutuacgae consiste no estado de
equilibrio no qual um corpo se encontra em repausesta suspenso na superficie de
um fluido, é possivel tornar melhor descritiveisnasvimentos do intervalo que ficam
perceptiveis sobre o quadro imagético (moldura dréoee). De acordo com o principio
de Arquimedes, um corpo completo ou parcialmentersm num fluido fica sujeito a
uma forca para cima, a impulsédo, de intensidadal igudo peso do fluido que ele
deslocou — assim como uma imagem parece imergled&o da outra no mesmo plano
ou durante a mudanca de planos num mesmo fragnamtduracdo mais longa. Na
fisica, se a densidade de um corpo é superiorfluido, entdo o seu peso sera maior
gue a forca de impulséo, resultando em afundam8&etgpelo contrario, a densidade do
corpo for menor que a do fluido, a impulsédo seréom@ o corpo serd empurrado para
cima em direcao a superficie, sobrenadando ouingmagem mais simples, “boiando”.
Eventualmente, a impulsdo que atua na parte subrdersorpo torna-se igual ao peso
do corpo em algum grau de submerséo e, atingiratibibrio, o corpo flutuara.

Assim parecem atuar, em funcdo do movimento desvialos, as imagens que
afundam, equilibram-se, boiam ou pairam umas sabreutras nos limites do quadro.
Tais alteracbes podem ser percebidas por ondulagdm, funcdo dos

enquadramentos/desenquadramentos gerados pelanemdes de camera da imagem
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ou sobre a imageth (visto em Contact [ZEMEKIS, 1997]) e Long Jump
(MACKINNON, 2008), portravelling, balanco, subidas e descidaspmin ou out,
mergulho ou panoramica (visto e@iera una volta Il Wes{LEONE, 1968),Shufle
(HUTH, 2009),Wimbledon(LONCRAINE, 2004),The Matrix(WACHOWSKI, 1999,
2003) eThe PlayefALTMAN, 1992), que parecem serpear a imagem,mavé-la” de
maneira sinuosa, afastando-a das margens do quadrsubidas e descidas ou
movimentos laterais alternados e sucessivos (&lwua onda). Em outros momentos,
0 que, praticamente, resta sobre a imagem parecacseontrario do vagar (forte ou
fraco), uma intermitente tremulacéo, um disturkadal pelo intervalo de repeticdo que
estremece, cintila, vibra ou titubeia, como se aliga em Disturbia (MANDLER,
2007) eStrike a pose portrait contest female win&CLECTIC ASYLUM ART,
2007). Por fim, pode ocorrer também (1) uma flufilapor completo, nas quais o
intervalo, por fusdo, deixa para trds uma imagemgelada sobre outra que se
“movimenta”, como emPause (SJOGREN, 2007) &he Reflecting Poo(VIOLA,
1977); (2) ou marca o caminho da trajetoria peirdayrcomo visto enPas de deux
(MCLAREN, 1967) eProgram opener(TVB, 2008); ou (3), ainda, nos “mostra”’ a
pelicula, a linha ou pixel a emergir, oscilar, \@gipairar, mover-se em equilibrio ou
conservar-se a superficie, como émtografia 78 Bit (CAROTINA, 2008), Ici et
ailleurs (GODARD, 1976) Sleep(WARHOL, 1963),Migration (VIOLA, 1976) eThe
Fourth dimension(RYBCZYNSKI, 1988). Aos movimentos do intervalo goadro,
podem somar-se ainda 0s objetos movimentados npcacandiovisual, que também
contribuem para a sensacdo de ondulacdo, tremulagdtutuacdo: liquidos, luzes
piscando, sombras, fogo, vento, a deformacdo detashje figuras, reflexos,
transparéncias e atuacdes mais contidas de atmesg técnica de camera lenta) séo
fragmentos constantes quando se revela a pausa AV.

As molduras intervalo e diamorfose fazem partesel@nodo, do movimento
percebido entre as imagens e no intervalo das insad¢o entanto, outra moldura, a

suspensapcompleta os sentidos ofertados pela pausa A\hgaaciar outra forma de

2 Cabe uma ressalva, de Aumont (1995): a nocdo dwitnento de cAmera” tem pouca consisténcia
tedrica e revela a complexidade da relagcdo entagem, observador e dispositivo. O observador néo te
como saber, pelo filme, como se comportou a cad@ante a flmagem: se foi fixada num objeto movel
gue avanga, se acompanhou o movimento sobre Um @, ainda, se gravou diante de chmoma Ha,
entdo, uma dupla mobilidade: a aparente, e a mabdb do enquadramento. No entanto, a expresséo
“movimento de camera”, tal qual a conhecemos, dadacde explicitar o que desejo - até porque ainda
chamamos de “filtros de movimento de camera” ofosfale cAmera ativa garallax, realizados pelos
softwaresAdobe Premiere e Adobre After Effects a fim de miavimento as imagens fixas.
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movimento: aquela que repercute no observador &r ghr quadro observado. A

suspensao age em nds quase como o dfievo-up da fotografia, que nos coloca entre

0S momentos de captacao e revelacdo da imagem. Sdmota Dubois (1993, p. 175),
(...) o sujeito, a principio surpreso, intrigadodepois inquieto,
angustiado, finalmente transformado, cada vez amisionado numa
espiral vertiginosa, comega a ir e vir incessanteena principio na
imagem, depois entre as imagens, depois da imagepbjato, do
objeto a imagem no dispositivo, como se corressés ate uma

adequacao impossivel, como se tratasse de recuperatraso por
principio irrecuperavel.

Ora, €é claro que o autor est4 a descrever um Eocksalucinacdo entre o que
esperamos que seja uma imagem fotografica e olguecaba sendo, mas a vertigem
descrita por Dubois (1993) é muito semelhante & ac& realizamos frente a pausa
AV: quando suspensa, a imagem, plena de diamorfesesntervalos, direciona,
simultaneamente, a diferentes partes do quadra;adpo e do fora de campo, ora
dispersandp ora distrainda Coloca-nos entre o recorte e o fora de quadro, o
representado e o “como foi” representado, e tambéme entendemos como aquele
espaco ou objeto em si, no mundo — no mundo singubarticular de um sujeito. Tais
processos, de dispersao e distragdo, tém muitcetaresobre o funcionamento de nossa
percepcéao atual, pois, como entende Kastrup (3208), “pode haver focalizagdo sem
concentracdo e também concentracdo sem foco. Aepanprevalece no regime
cognitivo que é hegemdnico na subjetividade conteémgea, enquanto a segunda
revelar-se-a fundamental no processo de invencao”.

Disso, assim como usei, metaforicamente, as keistta para descrever o que
intuo como o funcionamento da moldura diamorfoselizo, para esclarecer a
suspensao, o funcionamento da atencdo humanapraranaar essas duas operacgoes: a
suspensao promovida por uma imagem e a suspensdoocgure NnO Processo que
Kastrup (2007) chama de cognic¢édo inventiva.

Quando se procura descrever como a atencdo funciosadias atuais, o
primeiro aspecto que sobressai € uma acentuadershsyp promovida pela profusédo de
imagens e textos midiaticos, bem como a explos@ente das tecnologias da
informacédo e de telecomunicagbes que atravessantassar o fluxo da vida diaria.
Como refere Kastrup (2007, p. 7-8),
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(...) ha neste quadro de coisas algo que é da ocddemuantidade (...)
um excesso de informacdo e uma velocidade acelea@aonvoca

uma mudanca constante do foco da atencao, em fulosiapelos que
se multiplicam sem cessar. (...) A dispersdo ctssisim repetido

deslocamento do foco atencional, que impossikdlitoncentracdo, a
duracdo e a consisténcia da experiéncia. Um exeépl@pessoa que
tenta assistir televisdo, mas passa a noite intejpgando os canais,
agarrada ao controle remoto que a conduz de unrgmaga outro.

(...) Uma certa avidez de novidade impede a espessmporal e a

consisténcia da experiéncia (KASTRUP, 2007, p..7-8)

Contudo, além do processo de dispersdo, outrodoamiento é possivel: na
distracdo, a atencao vagueia, torna-se errante,dogoco da tarefa para ir em direcéo a
um campo mais amplo, “habitado por pensamentos derdugar, percepcfes sem
finalidade, reminiscéncias vagas, objetos desfacadddéias fluidas, que advém do
mundo interior ou exterior, mas que tém em comuatamde serem refratarias ao apelo
da tarefa em questdo” (KASTRUP, 2007, p. 8). Eagayueles que se identificam com
tal modus operandimergulhados, no entanto, no atual regime mundpre cobra
atencdo e foco absoluto, é surpreendente tomareconénto de que o distraido, na
literatura médica, ao contrario do que se pensdgueEm extremamente concentrado, e
nao meramente desatento. A Unica diferenca € cuetsmcdo se encontra em outro
lugar. Afinal, “os criticos tém enfatizado que arggdo ndo € como um tubo, mas possui
uma estrutura folheada, comportando a coexisté&ec@ocessos cognitivos paralelos e
simultaneos” (CAMUS, MIALET, VERMERSCH 2003 apud KARUP, 2007, p. 10).
Assevera Kastrup (2007, p. 14):

A subjetividade contemporanea ndo sofre de faltfode, mas antes
de excesso de focalizagdo. (...) Por isto a diipeésum problema.
Uma atencgéo dispersa e avida de novidade respenomaticamente
as informacdes externas que se proliferam e queocam uma
atencdo sempre focada e ao mesmo tempo fugaz.ofmagao é
consumida rapidamente numa busca sem encontro, tpds é

rapidamente descartado. As praticas de reducdgeenmecanismo
circular, podem atualizar um ritmo da atencdo queegime da
dispersdo atencional, em sua linearidade monétorneogénea,
acaba por encobrir. Trata-se entdo de recompatiyagareinventar
um regime de ritmo atencional, que funciona comaitmo da

respiracéo, alternando tenséo e distensao.
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Tais praticas de reducao referidas por Kastru@p{R@ratam de uma proposta
dos pesquisadores Depraz, Varela e Vermersch (208 ddo uma contribuicdo
original ao estudo da atencdo a partir do concggodevir-consciente — 0 mesmo
utilizado para operacionalizar os processos de uymsqcartografica. Como ja
mencionado, o ciclo basico da reducdo é desdoleaddrés gestos: a suspensao, a
redirecdo e o deixar vilefting g9, que ocorrem ao mesmo tempo na experiéncia e
permitem “a emergéncia da evidéncia intuitiva, geeonfigura como uma descoberta
inesperada (...) de algo que nos habitava de métova mas que nao tinhamos
conhecimento (...) um encontro com a experiénciasew movimento” (CABRAL,
KASTRUP, 2009, p. 290).

Decorre disso que a suspensao, no funcionamerdatedgio, remete a um gesto
de ruptura com relacédo aos julgamentos habituasfagemos. Aquela corresponde a
um momento de interrupcdo de um fluxo continuoa s uma acdo ou de um
pensamento, que nos impede de manter atencdo aenmwmpresente. Durante uma
experiéncia e em suspensdo, mudamos nossa ateargdcom ndés mesmos e para com
0s outros. Dessa forma, passamos a observar ctimas fazendo e deixamos de lado
o habito para dar lugar ao reconhecimento atenteRBSON, 2006). O ato de
suspender, fundamentado nessas premissas, € ggqaet@mmo verbete, deixa pendente,
retarda ou adia, conservando; por vezes, tambémwanl arrebata. Como as reticéncias
na linguagem ou &rmatana musica, a suspensao pausa: algo fica por t@rnalgo
poderia ter sido escrito, mas nao foi; é precigpsnder, mas ndo se sabe ao certo o
quanto — tal qual o que oportunizam ver os atua@géticos enralenti, inscricdes
fotograficas e fragmentos longos.

A suspenséo fica constantemente sendo re-apropa@d@ango do processo de
atencdo, que também passa pela redirecdo — mudarsgntido da atencéo, que segue
do exterior para o interior do observador. Assimgealonam-se para a maneira como
lidamos com o objeto e ndo para o objeto mesm@elaedeixar vir, que se dirige para
si e para fora, acolhendo a experiéncia de modotcabmas ndo focalizado. Nao
buscamos mais, e sim acolhemos, assumindo umagspesiva. Kastrup (2007, p. 11)

da um exemplo desta concentracdo aberta, destdeidzencionalidade e foco: aquela

8 Os autores d&n becoming awar2003) védo buscar inspiracdo para seu métododigéie napoché,

ou método da reducédo fenomenoldgica, formuladoBpdiusserl como “colocacéo entre parénteses do
juizo por parte do sujeito transcendental”. Progdoatorna-lo um método concreto, os autores propdem
0 que denominam uma pragmatica fenomenoldgica. taalhes, ver Kastrup (2007).
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mobilizada na visdo estereoscopica, quando noscasfios para ver uma figura em 3D
emergir de um fundo de formas indefinidas. “Para giemergéncia da figura ocorra”
diz a autora, “é preciso olhar sem ver. Poderi@tise também de escutar sem ouvir,
mas sempre de deixar vir algo que néo € visadocpelsciéncia intencional”.

A suspensdo, por conseguinte, como moldura daapa\)é, oferta ao
observador, essas duas possibilidades: uma dispetsduma distragdo. Impossivel
dizer quais seriam as distragcbes que promovempotemnd vista que isso depende
exclusivamente da perspectiva do observador, que @ptar por uma “leitura de
aquisicao de informacdo” ou uma “leitura de aco#nto ou a espreita” (CABRAL;
KASTRUP, 2009). Em outros termos, podemos sempedizee# a pratica de —
apropriando-se do pensamento das autoras sobitera lgara o caso do audiovisual —
assistir a um filme ou video, tendo em mente unecepcao da cognicdo como
representacdo, buscando somente adquirir conhettisnen passar o tempo. De outro
modo, se acreditamos em uma cognic¢ao inventivacanlo-nos dispostos a estabelecer
uma relacdo intensa, de entrega aquela assistépegyode levar a criacdo de outras
possibilidades de relacdo conosco e com o mundceritEnto, como expde Fonseca
(2003, p. 300),

(...) o filme s6 tem poderes para impor a um esgect seus
significados, caso se estabelca uma conexao, ualotm” entre
ambos. Assim, por exemplo, os denominados “efagpeciais” dos
filmes atuais o mais das vezes atrapalham os egpegfeitos de
comunicacao que o0 cinema é capaz de estabeleceo espectador-
sonhante. Os sons ruidosos de explosdes e desmwotts, as
imagens de fogo, os abalos sldbwoofersos mantém despertos, em
estado de alerta, distanciados, pois, desse edadsuspensédo
tempordria, como um pré-sono, capaz de conduadasntendimento
dos signos que lhes estdo sendo propostos.

Ao passo que ndo temos como prever tais contraeigamos a distracado
promovida pela pausa AV em funcdo da moldura sssjgercomo um provavel
emolduramento que tal constructo oferta — comodtboa sequéncia desta tese. No
entanto, acerca da dispersado, € possivel ser maig, 0 afirmar que a suspensao,
dispersando, faz atentar para o que Dubois (198@nde como o “golpe do corte”
fotografico, que agencia a questdo do tempo-espactotografia — e que pode ser

totalmente apropriada para o audiovisual (AUMONI93).

105



Temporalmente, a foto detém, faz escapar de undongue continua sem mim
e coloca o observador num “buraco do tempo” (DUBQIS93, p.164). Também
recorta do fio da duracdo as posicoes fixas, coergddn (2006) defende. No entanto,
além disso, tal recorte (instantaneo) é tambémapass (e até superacédo) desse ponto
rumo a uma nova inscricdo na duracédo — como dionByk993, p. 174) um “tempo de
perpetuacdo (no outro mundo) do que sO aconteceu wen’. Espacialmente, este
mesmo corte acaba por engendrar um espaco proptiafioéografico, que é concebido
na juncdo de outros quatro: o referencial, o re@mieslo, o de representacdo e o
topologico. As tensdes promovidas pelo corte tealpofertado na pausa AV sao
abordadas mais adiante. Atento, agora, para o @djpéggrafico dado a ver pela
moldura suspensédo de atuacao dispersiva — quet@u@e-se distraida e, por extenséo,
inventiva, saliento, a partir da entrega do obstoxa

Ao observar os materiais das constelacdes formpdkas pausa AV na cena
audiovisual contemporanea, percebo que, a cadad@adas imagens, sou levada ora
para fora do quadro, ora o esquadrinho por comp#emto para sua composi¢cdo ou
para 0 espaco em si, como porcao exterior do muiddavia, tal espaco é,
obviamente, construido e necessariamente intedaretpor certo numero de
informacgdes visuais (AUMONT, 2004).

No espaco referencial, como entre-imagem que smaw@sas AV via suspensao
dispersiva promovem a sensacaooffdanto literal, como ocorre na fotografia, quanto
metaforicamente, a exemplo do que ocorre no cin@BOIS, 1993). Por isso, ha
permanéncia na fronteira diegética, constanteniergeff, em funcdo dos indicadores
de movimento e deslocamento — detencao, passagaolugao e congelamento —, dos
jogos de olhar das personagens (frontais ou oldjgdos movimentos de camera e dos
cenarios (portas, janelas espelhos, quadros) HrCdmo elemento suspensivo dessa
disperséo pelo espaco referencial, também €& pbsablair, aqui, os sonsff e ndo
diegéticos, muito presentes como moldura da palMsa@dnsoante jA mencionado.
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Frames 25 La Jetég MARKER, 1963),Alfie (SHYER, 2004)WimbledonLONCRAINE, 2004),
Everyday(KALINA, 2006), Alfie (SHYER, 2004)2001 — A space odyss@§¢UBRICK, 1968) eC’era
una volta il Wes{LEONE, 1968).

o
Fonte: YouTube 2008, 2008, 2010, 2008, 2008, 220%0.

No espaco representado, o do quadro propriametaeainterior da imagem
novamente mantém o observador fora dela, em fudgadre)centramentos constantes
(com seus quadros dentro do quadro), ou enuncidingias por portas, janelas e
aberturas que “d&o para um novo campo, inesperad@e, situado ‘atras’ do campo
fechado da representacdo” (DUBOIS, 1993, p. 1923ugpensédo, dispersando, lanca,
ainda, para fora do quadro, por obliteracdo — cmersbs elementos, exotéricos, postos
na tela, a introduzir espagos neutralizantes —etaspncrustacdes, dadas pelo jogo dos
reflexos de espelhos que tensionam o real e caVifftu. 26).
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Frames26 -Ici et ailleurs(GODARD, 1976)Alfie (SHYER, 2004), dois quadros dibe fourth
dimension(RIBCZINSKY, 1988) e quatro quadros Santa Maria (del Buen Ayrél EUNG, 2001)

e
Fonte YouTube 2011, 2008 2010, 2009

No espaco de representacédo, me disperso na co@pataguele corte, como
“nada além de um recorte” (DUBOIS, 1993, p. 200)emo para a imagem como
suporte em si mesmo, em sua autonomia como mensagaal. Delicio-me com a
qualidade estética das texturas, com o equilibas dores e com as formas que,
combinadas com outros elementos, tornam aquelaesimagpmunicativa e agradavel.
Emociono-me, acho monétono, estranho, interessoRaecebo determinados cortes
esquisitos, chama-me atencdo o fundo sem grachrianeme as cores reluzentes,
divido a minha atenc&do nos enquadramentos enquedrAd composi¢cdes horizontais
descansam meu olhar, e as em circulo produzem haneofisgam meu olho. As
poucas sombras de um escuro fazem suspense, asniezeonvidam a segui-las e as
superficies refletoras me fazem procurar, no cenés objetos refletidos (que estao
ausentes!) (Fr. 27).
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Frames27 -Compilation de ralent{COPTERG666, 2009Rersona(Bergman, 1966)5auve qui peut (La
vie) (GODARD, 1978)Program opene(TVB, 2008),The perfect liYOUSSEF, 2007)C’era una
volta il West(LEONE, 1968)2001 — A space odyss@§UBRICK, 1968),La terza Madr§f ARGENTO,
2007),Disturbia (MANDLER, 2007) eThe reflecting poo{VIOLA, 1977)

Fonte: YouTube 2009, 2011, 2009, 2009, 2009, 22209, 2011, 2011, 2009.
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Por fim, no espaco topolégico, que Dubois (1992112) define como o “espaco
referencial do sujeito que olha no momento em oqaeneéa uma foto e na relacdo que
mantém com o espaco da mesma”, o fato de sermes smtos, verticais, erguidos na
perpendicular com relacao a horizontalidade do deftme nossa existéncia e entra em
jogo cada vez que olhamos uma imagem, pois “elacaokm correspondéncia a
ortogonalidade do espaco fotografico e a ortogdadé de nossa inscricdo topologica”
(DUBOIS, 1993, p. 212). Mais uma vez, essa artiraatht corte espacial fotogréafico
suspende, dispersivamente, effy para lugares desconhecidos, mas que julgo serem
assim, ou terem sido assim ou, ainda, passo aigué@$d em sua representacao devido
ao meu proprio conhecimento da construcdo atualn@eos indices analdgicos
(OUDART, 2009).

Frames28 -C’era una volta..(LEONE, 1968)2001,(KUBRICK, 1968) eAtonemen{WRIGHT, 2007)

Fonte: YouTube, 2010, 2009, 2011
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De qualquer modo, o que cabe ressaltar ao firstadereve analise sobre as
molduras da pausa AV, € que a suspensao, sobpossahweposta ao intervalo, a
diamorfose e a figura sonora — ou , ainda, atuaraddateralidade de todas estas —
oferta, ainda que por oposi¢cédo, na constatacaontde velocidade que ndo podemos

acompanhar, o que refere Larossa (2004, p.160):

A experiéncia, a possibilidade de que algo nosepassnos aconteca
ou nos toque, requer um gesto de interrupcao, Lsto gpie € quase
impossivel nos tempos que correm: requer parar panaar, para
olhar, parar para escutar, pensar mais devagaar olhis devagar e
escutar mais devagar; parar para sentir, sents deiagar, demorar-
se nos detalhes, suspender a opinido, suspendéza $uspender a
vontade, suspender o automatismo da acdo, cullivatencdo e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falaresobgue nos acontece,
aprender a lentid&o, escutar os outros, cultieateado encontro, calar
muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco.
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5 INVENTAR A PAUSA AV

Com Vronsky, a figura geométrica ndo surgiu como
uma imagem da hora. Mas existem casos em que o
importante ndo é ver que € meia-noite cronometrerae
mas sentir a meia-noite com todas as associa¢8easacoes
que o autor quer suscitar de acordo com seu enredo.
Pode ser a meia-noite da ansiosa espera de um @ngso0,
a meia-noite da morte, a meia-noite de uma fugal {at)
Eisenstein

Encontrar palavras para o que se tem diante dosslh
como isso pode ser dificil. Mas, quando vém, eddsr
o real com peguenas marteladas até que nele tenham
gravado a imagem como numa chapa de cobre
Benjamin

Reprisando comentario, duas cartografias correraralgdas durante o curso
desta pesquisa: uma delas rastreou os portaisndgactilhamento audiovisual da web;
a outra varreu os dicionarios online, da bibliotelza universidade e, acrescento, a
literatura dos mais diversos pesquisadores intgess na imagem (sobretudo a
fotografica). Com o resultado obtido na primeirarafn elaborados os capitulos
imediatamente anteriores; da segunda cartografiggame a partir de agora, deixando
claro, no entanto, que € na juncdo dos dois movmsendos saldos advindos deles que
descreverei 0 que segue. Ao longo da invencao dsapAV, as cartografias agiram,
entdo, em conjunto, por territorios diversos, eferdntes momentos atencionais, mas
ambas contribuindo para todo o processo de inzsi@ desde a criagdo dos
problemas até a invencdo de solucdes. Falemosanportdo segundo movimento
cartografico.

A principio, pensei sgposea palavra que buscava. No entanto, ao pesquisar a
etimologia do termo (como mencionei, inspirada eefrida) percebi qupausa(que
inclui derivagGes da palavppusg era mais adequado para designar o que eu via.

De acordo com Houai§s(2001), pode-se questionar se, ao invépalsae

como comumente se afirmpausare(atestado tardiamente, mas mais antigo na lingua

" N&o é meu objetivo realizar uma pesquisa etimo#dgiu de bases linguisticas. Em funcéo disso, a
busca em Houiass (2001) é suficiente para resp@ngeestdo que pauto.
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falada), construido sobre o aoriStalo verbo greggal (acalmar, pacificar, fazer
cessar), nao seria a real fonte do termo pausanfe@ etimologia, 0 empréstimo teria
vindo pela linguagem nautica, resultando em dedigadatinas com@ausaius (do
gregohortator — agquele que exorta, aconselha, anima, estimulbgfe @los remadores
das galeras que marcava o ritmo das remadas nuimotanDepois, essa palavra
resultou nas expressodes repouso, hospedagem, nmwissteado, parada e morte.

Ora, tendo em vista que conservar e destruir esg@ropria origem da
fotografia — minha “palavra motor de busca” inlicia tal desvio comportando dois
ambitos — de uma foto que para (e parece fazeedejre de outra que anima o
audiovisual e motiva um ritmo — soa extremamengec® Tal constatacdo direcionou
minha observacdo para o uso de metaforas muitcepposas na explicagdo do que
percebia no audiovisual com as insercbes das ¢dsxifotograficas, dmlenti e dos
fragmentos longos. Na sequéncia, séo focalizadasnals delas.

Pausa é como se chama o crivo, espécie de ralsajuweloca no bico dos
regadores para distribuir de maneira mais unifoantpiantidade de agua que se quer
despejar. Pausa também era o nome do O espaco epaga sas vigas de um
madeiramento — figura que se assemelha ao simbgaus$e presente em quase todos
os aparelhos audiovisuais, e assemelhado ao désigrado por duas molduras
espacadas. Na musicafeamatg do italiano, define um intervalo de tempo ou gara
ja aselah do hebraico, também é uma direcdo musical indecale abaixar a voz. No
inglés, pausé® e suas derivacdes ddo origem a termos diretaneenliéerentemente
ligados ao processo fotografico, como bobireel( off ato de enrolar sem pausa ou
esforgo);stops(a quantidade de contraste entre preto e brastmy; bath(banho em
acido que interrompe o processo de revelacdo datime) abertura (ou diafragma,
estrutura que limita o diametro da entrada de tozim sistema 6ptico dando origem as
unidades de medid&-stopg e exposicdo (medida relativa de tempo no qual o
diafragma permanece aberto). Além disso, congidera termo pouso, que nomeia 0
lugar seguro de ancoragem de navios e 0 ato dardeiterra sem cultivo por um ano

para restaura-la, € possivel pensar também emalat@o equivalente: ndo ha, entre os

> Tempo verbal existente nas linguas indoeuropeiassignifica indeterminac&o. O aoristo - inexigtent
nas linguas comuns modernas - indica uma agéo etanpli acontecimento, sem definir seu tempo de
duracdo. Mais detalhes ver DAMASCENO, Silvia Costspecto Verbal no grego antigoDisponivel
em: <http://www.filologia.org.br/anais/anais%20I2CNLF33.html>. Acesso em: 20 jul. 2009.

"% Disponivel em: <http://en.wiktionary.org> e <httwww.etymonline.com> . Acesso em: 20 abr. 2009.
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audiovisuais, momentos como esse? As pausas mstaar‘terra’, fazem renascer
“brotos” e, talvez gerem “enxerto§”

A pesquisa ndDicionario Analégico da Lingua Portuguegd974) forneceu
uma colecdo de palavras que remetem diretamentquaoé visto nos materiais
empiricos: pausa é pose, amarracdo, galeria, m@ntia, desnivel, barroco, vertigem,
volta, entrevinda, fase, ponto, série. Pausa éss88p, anacoluto, travessao, paréntese,
reticéncia, aposiopese, intervalo, cesura, salteadermiténcia, mudanca, virgula,
ponto e virgula, ponto final, fixidade, siléncicgrmanéncia, criacdo de limo, morte,
retardamento, rastejo, respiro, travesseiro (sepgrbrto (refagio), meta (chegada).

Ja noDiccionario de Comunicacion AudiovisufMMOTA Y OREJA, 1998), a
pausa € um siléncio voluntério, uma indicacdo reinm para se deter a acdo em
detrimento da musica ou dos efeitos sonoros, odampessario para aplausos e risadas
e a expansao de um relato quando a duracdo daidisttnaior do que a do relato. A
pausa pode ser comercial (publicidade), de fixéggoela que se produz no movimento
do olho durante a leitura ou contemplacdo de umefibu programa de TV) e de
identificacdo (as vinhetas ou promos da emissal@s=us programas). Além disso, séo
também chamados de pausas os diversos tipos deicdescealizadas pela via
audiovisual: desde aquela produzida pelo moviméatom feixe eletrénico sobre a tela
de um tubo de raios catédicos até aquelas analitidialiograficas, cientificas (apego a
realidade), cronogréaficas (de época), do ambiemimpeicas (moral, carater), literarias
(subjetiva), prosograficas (fisico dos personageng)pograficas (paisagem). Ora, a
estrutura conteudistica e de ordenacdo do disauwd@visual €, entdo, sobretudo,
formatado em pausas — inclusive se incluirmos sshservadores aapearerff
freneticamente de um canal para outro e se 0 aaasidos como montagem de cortes,
ou de linhas, ou de pixels. Mas, ainda que todagaeja um tipo de corte, nem toda

pausa corta, e ha diferentes formas de cortarralentfora do plano (Fr. 29).

" A enxertia € a unido dos tecidos de duas plagea)mente da mesma espécie, passando a formar uma
planta com duas partes.
8 para mais detalhes, ver Machado (1993).
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Frames29 -The Matrix(WACHOWSKI, 1999, 2003)

Fonte: YouTube, 2009.

Como visto noFrame 29, entre as figuras 1 e 8, ndo ha corte da cenard
plano a outro, mas, ainda assim, os multiglasnesficam aparentes pelas imagens
sobrepostas (pausas dentro de um plano que, daadif a 8, seria considerado um so6
no fluxo da cena). Notemos que entrefrasnes9 e 11 nem podemos considerar uma
troca de plano, pois agueles mal aparecem a olhaesultando, no fluxo, em uma
sobreposicdo que sobra nos planos anterior e mrsténtdo, dentro do filme que &,
sobretudo, montagem de pausas (cortes de plame,qradros), sdo obtidas as pausas
aparentes dos cortes de camera de um plano a(dasdiguras 12 para 13), e pausas
dentro das pausas dentro das pausas — planos @itmenformado por falsos planos
anicos deralenti (entre as figuras 1-12 e 13-18), os quais,Maitrix, ficam aparentes
pela sobreposicdo borrada da montagem. Isso tarebéré enPas de deuxFr. 30),

que fica escondido (sem borrados aparentes nagrir@siras imagens, e ja borrado,

qguando aralenti deixa de ser usado, nas trés imagens seguinteSpeawe qui peut (la
vie) (Fr. 31):

Frames30 -Pas de deufMCLAREN, 1967)

Fonte: YouTube, 2009.
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Fonte: YouTube, 2009.

Retomando o caminho da “cartografia etimologica’ palavrasslow e ralenti
(segundo “motor de busca”) também foram reveladstas/® é ligada & formacéo das
palavrasrelent (1386, lento, viscoso, flexivel; que derrete, &zmwu dissolve)zombie
(1871, de origem africana, originalmente o nomeimedeus serpente, que, mais tarde,
ganha o significado de “cadaver reanimado” no cuitdu; na Louisiana, transforma-se
em palavra crioula para “fantasma”) e, surpreeraeante, é ligada também a
formacdo da palavra agil (em funcédo dos sentidogceno dos termos leve, suave,
manso, e “facilmente flexivel”, de 1400). De acommm Houaiss (2001)alenti é
também expressao utilizada no teatro (interpretagéo consiste em movimentar-se
lentamente), no esporte (bola colocada e ndo @riadto a rede de voleibol) e na
mecanica (designando a marcha mais lenta num matprela que permite seu
funcionamento mesmo estando parado).

Este ultimo uso, alias, consiste em metafora quésag pensar o funcionamento
da pausa AV: num motor, a lenta pode ser considesad Unica velocidade, ja que
prescinde da aceleracdo conferida por outros msintos. Sujeita a uma configuracdo
especifica no carburador ou na injecdo, que regutambustdo no motor, a lenta é
fundamental para o equilibrio e para a vida da mm@gquois evita seu apagao no

momento de trocas de marcha e desaceleracédo. $mmBaadesgastes ocorreriam no

" Disponivel em: <http://www.etymonline.com> . Acessm: 20 set. 2009.
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interior do conjunto, reduzindo seu tempo de u§xcuparme-ei disso mais tarde nesta
tese.

A pausa AV, entdo, realca, silencia, determina &cw#ade. Subordina,
pergunta, exclama, explica, muda o tom. E efepp@@sl, é certo jeito de se usar o som,
a imagem, configurar a montagem. Ela possui umdadpgténcia: a de estender e
prolongar, mas também a de cortar, por vezes a@sté progressivamente, acdo que
faz atentar para o ductil, viscoso, pegajoso ediuna. Consubstancia um tipo de
imobilidade dotada de uma forca reversa capaz darma dar vida eterna aos mortos.

Para complementar este estudo com alguns relevambetes de pesquisadores,
cabe mencionar que constato a pausa AV como ungeim&cnica (FLUSSER, 2002),
aguela pos-histérica, produzida por aparelhos gmeabem conceitos que imaginam
cenas gue substituem o mundo (abstracfes de tegeair que podem levar a uma nova
imaginacdo). E imagem hibrida (COUCHOT, 2008), sengm processo, entre dois
estados possiveis, diamorficos, da metafora a noetase; uma hibridacdo entre
pintura, cinema, foto, desenho e televisdo; emtragem e objeto; imagem e sujeito
(especialmente a partir do momento em que se aaoonbdas numerizadas e resultam
interativas). E anamorfica, pois perverte os casoda perspectiva renascentista,
promovendo uma multiplicidade dos pontos de vistaalém disso, cronotdpica
(MACHADO, 2008), resultante das deformagOes de unszricdo do tempo na
imagem. E também imagem-tempo (DELEUZE, 1990), laggee traduz uma ruptura
com os vinculos sensério-motores, que se preocoipaexplorar o tempo, por vezes,
coalescente e ofertado ao olhar, em vez de croicalognte apresentado, como o faz o
cinema da imagem-movimento (DELEUZE, 1983). Elaco‘néplica auséncia de
movimento (embora comporte, com frequéncia, sugfagfio), mas implica a reversao
da subordinacao; ja ndo € o tempo que esta subdeo Mmovimento, € o0 movimento
que se subordina ao tempo” (DELEUZE, 1990, p. 322)}3E também constructo
visivel ndo por uma maquina de instantaneos quersi@mavalha o tempo, mas por
uma maquina de esperar (LISSOVSKY, 2010), que danwitempo e o acolhe em si,
promovendo um refluir para fora da imagem, e dad, @nstituicdo como tal. A pausa
AV é, por fim, uma imagem conectiva da cultura (RR, 2010), que resulta de
conexdes e que promove outras, respondendo a wgdnwinculagdo do dispositivo
contemporaneo, multiplicador de argolasks) que ligam um audiovisual a outro.
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Tal constructo, que simultdnea e sucessivamenteanigar ver a
continuidade/descontinuidade do (no) audiovisuséleeconclusfes e inconclusdes, do
lado quantitativo, como refere Aumont (2004), caussefeitos de realidade, encanta o
espectador por Ihe mostrar tanto em tdo pouco temponto de, por vezes, torna-lo
saturado e insensivel. No entanto, como misto gagpausa AV possui também o lado
qualidade — e ai, tendo a apostar, repousa segtasgpurante — a espera — , 0 virtual,
capaz de atualizar os diferentes materiais emgiabordados aqui por meio da mesma
poténcia. No entanto, antes de focalizar tal qoesidis a fundo, € preciso falar de outra
ethicidade AV: o tempo. Como mencionado, ndo @8 inventa-lo aqui, N0 escopo
desta pesquisa, mas € necessario esclarecer Baalsgdes para que figue mais precisa
a trajetoria seguida adiante.

O tempo, como audiovisualidade, € tensdo que aaumapaconstitui,
(re)conforma, quantifica e qualifica a pausa AV.raPa&xplicitar com calma tal
raciocinio, retomo trés pontos ja inscritos, quardam, em si e entre eles, paradoxos:
(1) a pausa AV é uma anamorfose cronotdpica, (yagem-tempo (mas néo seria,
também, imagem-movimento?) e (3) é visualizavelypoa maquina de esperar.

Iniciando esta analise pelas anamorfoses crona®phMachado (2008, p. 100)
propbe a expressédo para abordar um tipo de distatgdmodelo renascentista de
representacdo figurativa, que se refere especifintanaquela resultante de uma
inscricdo do tempo na imagem, ou seja, 0 que faztaiopo “um elemento
transformador, capaz de abalar a prépria estratarmatéria e comprimi-la, dilata-la,
multiplica-la, torcé-la, até o limite da transfiggio”. As anamorfoses cronotopicas
propriamente ditas sO iniciaram sua ocorrénciadhicst apdés o surgimento da
cronofotografia, desenvolvida por Marey, pesquisagiee nunca se preocupou com
manter uma perfeita equidistancia entre registrosessivos (como aqueles que
perseguiam o cinema). O que justamente buscawafasfo, a continuidade.

De acordo com Machado (2008, p. 112), um dos pouaiornos da
cronofotografia ocorreria, muitos anos mais tardétalvez unico filme conhecido em
toda historia do cinema que trabalha o tempo colemento constitutivo da propria
imagem”: Pas de DeuXMCLAREN, 1967) (Fr. 30). No entanto, mesmo citartdl
experimentacdo, o autor ndo considera o cinema aomauporte capaz de produzir
anamorfoses cronotdpicas, uma vez que “a imagenematografica que se
‘movimenta’ numa tela conserva a mesma integridademesma consisténcia de uma
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imagem fotografica fixa obtida nas mesmas condic@dACHADO, 2008, p. 101). O
cinema néo desintegra suas figuras, ou recongiggios com a conservacao dos
estagios intermediarios ocupados pelos corpos:>nmeagque faz com seus recursos é
intervir sobre a sucessao das imagens, mas sean aftopria imagem.

Seguindo esse raciocinio, o autor conclui que @a imagem fotografica ha
inscricdo no tempo — pois o intervalo de exposd@diime a luz sempre registra uma
evolucdo do objeto no tempo. A imagem eletrénicabim é, necessariamente, uma
anamorfose cronotdpica, visto que € constituidéintb@s que representam, cada uma
delas, um diferente intervalo de tempo. Enquansm,isno cinema nao ocorre,
propriamente, tempo: algo se interpde entre ungfatoa e outro, mas falta aquilo que
se inscreve na superposi¢céo do quadro.

Para Machado (2008), se a percepc¢ao das anansdas®topicas nao ocorre
em nossa pratica diaria, é porque quase semprarhasgcom a fotografia, o intervalo
exato que congela o motivo fotografado — a “a fote detém”, como mencionara
Dubois (1993). Ja na imagem eletrénica, a velo@dtss linhas de varredura ultrapassa
nossa capacidade de perceber. Mas se, ao fotagmfarcolocarmos o obturador a
trabalhar para anotar o movimento, acabamos inddimmao contraria a vocacéo da
fotografia para o registro documental. Se diminosna velocidade de sucessao das
linhas do video até um patamar que as torne péveepto olho humano, visualizamos
anamorfoses cronotopicas — como fez Zbigniew Ryis&zi em seurourth Dimension
(1988). No entanto, as poucas experiéncias do eingwe trazem hoje anamorfoses
cronotdpicas sO se fazem possiveis gracas a uimengade sofisticadas tecnologias
da eletrénica com as da informatica. Para Macha@0g), na fotografia ou no video &
possivel realizaraccord$® do tempo, enquanto o cinema s6 desenvolve elipées.
entanto, se a elipse pode ser considerada uma paeséabrica a condensacdo do
tempo, suprimindo elementos da narrativa, a0 megmpo em que transmite dados
suficientes para fazer supor que tais elementostezwj é questiondvel seraccord
também n&o obedeceria as estratégias da elipse:acaptessidade de assegurar a

continuidade da narrativa por ligacdes crediveiardeplano a outro, taccord suprime

% Tipo de montagem aperfeicoada pelo cinema hollgieom na qual as mudangas de planos séo
apagadas, de maneira a manter o observador ccadema continuidade da narrativa. Jalso-raccord
utlizado por cineastas de vanguarda como GodaresseRni, foi empregado com fins estéticos, as
avessas: a ideia era promover uma mudanca de plapasscapava a loégica da transparéncia, atuando na
articulacéo filmica.
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e, de quebra, fornece elementos para firmar ssadluDessa maneira, também fabrica
condensacédo do tempo e, de certa forma, tambémsa pa

Além disso, para Bellour (1997), o tremido, na fpédia, € comparavel com o
desfocado — e ai podemos aproximar as anamorfeeast@picas do cinema, pois
ambas as taticas utilizadas na foto materializaragn de um movimento. Se o cinema
nao faz tecnicamente o primeiro — impossivel di@ode Machado (2008) quanto a
isso — ele realiza o segundo. Por isso, ouso @ndentro as afirma¢des do autor sobre
onde poderiam ou ndo ser encontradas as anamoégagegue/como elas realmente se

atualizam. Por exemplo, com fsamesa seguir (Fr. 32):

Frames32 —The Matrix(WACHOWSKI, 1999, 2003) &a chute de La Maison Usher
(EPSTEIN, 1928)

A Hedno

Fonte: YouTube, 2009.

Observando suas superficies, posso tecer uma dquigiato a afirmacao de
Machado: tratam-se ou ndo, ambas as imagens, wladiglasticas, sélidas ou etéreas,
gue deixam aparentes seus rastros? Foram recortddadugares diversos:
respectivamente, do atual cinema digitalizado mallydiano e do cinema em 35mm da
vanguarda europeia dos anos de 1920. Assim afirot@i® (2004, p. 189) sobre o
cinema dessa década (cujos comentérios, pergudbopaoderiam ser proferidos para

descrever a pausa AV hoje?). O cinema daquela épaca

(...) liberto, aéreo, atravessado por for¢as. N&amna@s o olho
individual do Mestre, colado ao chdo e a cAmere,ppnsa, instala e
controla fisicamente seu quadro. E um olho-maquiaapnomo,
solto, que se separa do corpo e o despoja de tedatmle espacial;
um olho que vai mais rapido que o pensamento edéazorpo do
espectador um lugar perdido, enredado no sofrimentm prazer:
sofrimento de ndo poder seguir, de ndo poder vdo,tde ser
despojado, e prazer de aceder a um universo qugsa-fsumano,
feito de velocidades e de movimentos inéditos, dnde parece ainda
virgem.
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Chego a discusséo sobre o segundo ponto, o dasnsriégmpo e das imagens-
movimento. Como ja comentado, Bergson (1964) tragacapitulo IV deA Evolucéo
criadora , um paralelo entre o cinema e a ilusdo mecaaigjge leva a transformar
tempo em espaco. No entanto, Deleuze defendé Bmagem-movimentd983) e em
A imagem-temp@1990), que Bergson teria inventado cedo demaisralslemas para
uma linguagem que ele somente viu nascer. Pardeaguexperiéncia cinematogréfica
invocou, desde o inicio, em razdo mesmo do autematida imagem (em sentido
técnico, estético e de contetudo), um universo preda por mundos perceptivos,
afetivos e ativos. Por isso, € a partir do cinem@ Qeleuze vai buscar clarificar trés
imagens do pensamento que julga terem sido antixspgaor Bergson: ora, se estamos
todos imersos num universo de imagens no qual wadaage e reage sobre as outras, é
passivel a admissdo de que estas imagens constilmaniplano de imanéncia”
(DELEUZE, 1983) onde a imagem existe em si — € naaté ndo mais algo escondido
em um suporte, mas identificado com o movimenim@gem-movimento).

Assim, Deleuze formula trés grandes teses: a prangispirada poMatéria e
Memoéria (2006), vai afirmar que, como movimento, uma d@caconcreta € uma
imagem média como dado imediato. As outras duasna@das deA Evolucdo Criadora
(1964), vao alegar que o0 movimento se recompdenslegeortes imanentes ou instantes
quaisquer (o tempo, entdo, é variavel indepentg)eeo instante € um corte imével do
movimento e este, um corte movel da duracao.

Tais teses levam Deleuze (1990) a formulacdo den§oesomente ha imagens
instantaneas como cortes imoveis do movimento, tarabém ha imagens-movimento
como cortes moéveis da duracdo e imagens-tempo, ghé@na do movimento mesmo,
como duragdo, mudanca, relacdo etc. Essa imagenernsoddo pensamento é
alcancada, pelo filésofo, por intermédio, justaragedas observacdes do cinematégrafo,
nas irrupcdes de movimentos puros e na percepcéia dio tempo. Sendo assim, para
Deleuze (1990), o cinema foi capaz, como mecanist&o,restituir seu fora ao
movimento organico ilusério, apresentando o tempo estado puro. Dessa forma,
instalou-se na duracado pelo intervalo, tal qualgBen (1964) afirma importar, e nos
auxiliou a perceber que estamos no tempo, e nao aquempo estd em nos
(reconhecimento da durac&o). E por isso que Taiqid898, p. 72-73) postula: “o que
leva normalmente as pessoas ao cinema é o tesnfmmpo perdido, consumido ou
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ainda nao encontrado”. Como diz esse cineastayégua cronica, o registro de fatos
no tempo, como a esséncia do cinema: para minsaérata de uma maneira de filmar,
mas uma maneira de reconstruir, de recriar a vida”.

Em A imagem-movimenta, nocéo de intervalo é abordada sob dois critéues
afetam a percepcédo: alcancar um olho via montageseg encontra nas coisas (cComo
pensava Vertov) ou alcancar um olho do espiritoapreende o todo (como dizem as
teses de Epstein). Entretanto, apropriando-se d@weDeleuze (1983, p. 108) afirma
que o intervalo, mais do que o distanciamento emii®s imagens consecutivas, é a
correlacdo de duas imagens afastadas e “incomersuido ponto de vista de nossa
percepc¢do humana”. Comeca ai um novo regime dessigie substitui as percepcdes
sensorio-motoras comentadas por Bergson (1964)ppmrepcdes de intervalo, que
supdem situacdes Oticas e sonoras puras — aquedampam sensiveis o tempo e o
pensamento (pela visibilidade e sonoridade) paéan alo movimento (DELEUZE,
1990). Trata-se, por conseguinte, de uma imagerpegedotada de um intersticio (que
Deleuze percebe em Godard), a qual faz com queicadgem seja arrancada do vazio
e volte a cair nele — menos uma associacéo, eumadiferenciacao entre as imagens.
Como completa Deleuze (1990, p. 322-323),

(...) este novo regime consiste nisso: as imagensequéncias ja ndo
se encadeiam por cortes racionais, que encerramingi@ ou
comecam a segunda, mas encadeiam-se sobre cartésnais, que ja
ndo pertencem a nenhuma das duas e valem por gsinames
(intersticios). Os cortes irracionais tém, portantalor disjuntivo,
mais conjuntivo.

De acordo com Deleuze (1990), existe, portanto, umadernidade
cinematografica que se opde ao cinema classicelague Bergson (1964) conheceu
rapidamente e que tinha base na ligacao signiBcamire as imagens, concebidas como
elementos de um encadeamento natural com outragemealentro de uma logica de
montagem equivalente aquela das percepcdes e Ges &ai emerge a proposicao de
duas eras, testemunhadas pela obra de dois greindastas (entre as tantas outras que
o filéfoso utiliza para possibilitar suas teses)ssellini (de um cinema do imprevisto,
descontinuo e ambiguo) e Welles (inventor da pdiflade de campo que se opls a
tradicdio da montagem narrativa). A imagem-tempo pena logica do tempo

simplesmente espacializado pela aparicdo de imagensdo mais se transformam em
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acOes e que se conectam umas as outras por sualigatle. Recorrendo a obra do
cineasta japonés Ozu, enuncia o filosofo:
A natureza-morta € o tempo, pois tudo o que mudarestempo, mas
0 proprio tempo ndo muda, ndo poderia mudar senéo outro
tempo, ao infinito. No momento em que a imagem rategrafica
confronta-se mais estreitamente com a fotografrapem se distingue
dela radicalmente. As naturezas-mortas de Ozu dutém uma
duracdo, os dez segundos de um vaso: esta durgm@cigsamente a

representacao daquilo que permanece, através dsssiacdos estados
mutantes (DELEUZE, 1990, p. 28).

Interessa mencionar, no entanto, os complexosdpana postos nesta
passagem: (1) Deleuze desloca a instantaneidadeupacampo de permanéncia, mas
um campo que ndo dura — tendo em vista que o @jraht repousa sobre o tempo
cronolégico da cena — os dez segundos do vas@&niPpra Deleuze, aparentemente,
esteja referindo a passagem de uma imagem a deta&n cinema classico (imagem-
movimento) para um moderno (imagem-tempo), paraigen (2001, p. 10) esses dois

tipos de imagem

(...) ndo sdo, de forma alguma, dois tipos de imsagepostas,
correspondentes a duas eras do cinema, mas deaspnvista sobre

a imagem. (..)A imagem-moviment@nalisa as formas da arte
cinematografica como acontecimentos da matériaemag(...) A
imagem-tempaanalisa as formas enquanto formas do pensamento-
imagem. (...) Entre a imagem-afeccéo, forma da émagiovimento,

e o “opsigno”, forma originaria da imagem-tempoo méssamos de
uma familia de imagens a uma outra, mas sobretedond lado a
outro das mesmas imagens, da imagem como maténage&m como
forma.

Além disso, se tal “corte entre duas eras”, cofitma Deleuze (1990), fosse tao
aparente, ndo seria necessario usar os mesmos legsepapa dar conta de aparicbes
diferentes dos fenbmenos. A oposicao entre a imagewimento e a imagem-tempo é,
assim, uma ruptura ficticia, uma relacdo que “parbem mais com uma espiral
infinita”, como refere Ranciére (2001); isso leveompreender a pausa AV tanto como
imagem-tempo quanto imagem-movimento, sobretudcseuns agenciamentos com o
observador, tendo em vista 0s ja mencionados aitesw intersticiais ou ndo. Como ja
referido, Deleuze (1990), por vezes, aproxima oeesp durante, entre cinema e
fotografia, atentando mais para a duracao do fdomo equivalente ao tempo da acao e
dos objetos em cena, e menos para a duracdo dadcefilene no espectador — que
espera, assim como aquele agxpectouaspectos durantes para muito além das cinco
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horas deSleep(WARHOL, 1963), por exemplo. E por isso que Bell¢1097, p. 128)
me auxilia a afirmar: “ha um estado do tempo gquke&Deleuze nédo leva em conta em
sua taxonomia ativa das imagens: a interrupcao @omento. Isto €, o instante quase
sempre unico, fugidio, mas talvez determinantegual o cinema da a impressao de
lutar contra o seu principio”.

No entanto, a0 mesmo tempo em que concordo coraroentarios de Ranciere
e Bellour a Deleuze, ndo posso discordar da teddédofo a respeito dos intervalos.
Vale lembrar que as variacfes, as quais Bergs@o déme de afec¢des, situam-se no
intervalo. Ora, a estrutura sensoério-motora (pe@efafeccdo-acdo) € movimento
percebido e devolvido; no entanto, existe uma amandeterminacdoa medida em
que o vivo hesita na pluralidade de acdes possiveiai se inserem diversos modos de
temporalidade, no intervalo da hesitacdo, moment@umal o reconhecimento atento

poderetornar aos diferentes planos do objeto. Comatapgdeleuze (2008, p. 49-50),

O reconhecimento atento, enquanto produto da a#alem da
lembrangca com a percepcdo,é o ponto do qual panmeudanca
qualitativa interior, isto é, a sensacao. No inotedo corpo humano, as
sensacgdes percorrem um trajeto que vai dos nerfgyenges ao
cérebro, assim como do cérebro a musculatura, dimdémente
ganham a forma de reacdes fisicas. Para Bergsamtaoto, mais do
que receber e devolver as sensa¢cfes (mudancattinesi internas),
a funcéo do cérebro é a de escolher um dentrelioseivs caminhos
pelos quais as sensacbes podem retornar, escolhaatiaepende a
reacdo do corpo e, por conseguinte, a sobrevivéiacllmem.

Para Bergson (1964, 2006), como ja mencionadoeeepcdes encontram-se
menos em noés do que no mundo que nos rodeia, doomels percepcdes, como
divisbes e imobilizagcbes ilusérias dessa mudangditgtiva continua e indivisivel
surgem no mundo e se movem em nossa dire¢cdo. Bsgmrque, no exterior, a
percepcao ja se apresenta como um movimento e tami@&@o o movel que realiza tal
movimento. Contudo, ao encontrar-nos, a percepitdn eomo quantidade homogénea
(movimento e movel), uma ou mais lembrancas de esrpthnos da memaria com a(s)
qual(is) formara a sensacdo, uma experiéncia dagdb do devir. Por meio desta,
ainda que também seja ilusoria — jA que € suceds8oontinua de qualidades
heterogéneas — € que se torna mais facil intmudanca qualitativa, que ndo advém
por meio da percepcao.
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Com esse fundamento, na medida em que a imagerpgamcnao € devolvida e
sim interrompida, criam-se condi¢Oes de possildkdde contato com imagens virtuais
de natureza diferente das outras imagens tambéatizanlas. O tempo é ralentado,
ultrapassando as afeccdes e ensejando outra foemalatbdo com o mundo, agora
atraves de afetos — assim com@ine-olhofaz, o olho na matéria, que naopselonga
em agdo a maneira do cinema hollywoodiano, maspae no intervalo distendendo-
sedesde o ponto onde a percepcdo se inicia, até comleca a reagdo. A maneira
bergsoniana, ele rompe a afeccdo, propria de unmaeipa subjetividade, e pode
produzir ummundo de natureza diferente daquele visto pelo oHtaral,em que o
tempo se torna a condi¢ao de possibilidade de nomagens.

As pausas AV podem, por conseguinte, durar, poisiocdiz Bergson (2006),
nenhuma imagem substitui a intuicdo da duracdo,rmtsis imagens diversas, cedidas
a coisas diferentes, na convergéncia de sua agdenypdirigir a consciéncia para outro
ponto no qual h& certa intuicdo a ser apreendidendCadianta Lissovsky (2010, p. 112)
— e jJ& partindo para a discussédo do terceiro pdatmteresse em relacdo ao tempo,
nesta tese:

Talvez a maquina de expectar ndo tenha propriamente histéria
interna e ela apenas “aconte¢a” no interior de aotea histéria (da
fotografia? da arte? da modernidade?), mas pareceldno que ela
possa nos dizer de uma certa imagem, de uma dada“@sto nasceu
de mim”, “isto surgiu aqui’; e de outra, que nde llreconhece a
génese, ndo |he identifica a marca. Portanto, raitesa define um
limite, delimita um campo. Mas o0 campo de um joge ge trava no
tempo, mais do que no espaco (o contrario de utorgtEabeca).

A experiéncia do tempo, em suas atualizacbes incagétcomporta um
paradoxo: uma aceleracdo crescente no passar aaumiaenento das distancias. Como
refere Lissovsky (2010), o icone supremo deste derapelerado € o0 instante
instantaneo, herdado de Descartes e Newton, qued& uma sincronicidade que
Bergson combate. Tal aceleragcdo rumo ao instant@neeem fez com que o presente
moderno passasse a ser percebido como que posdaidara inclinagdo para o futuro:
“O surgimento da ficgdo cientifica, como génererétio popular, demonstra quéo
difundida tornara-se esta sensagao” na qual “presefuturo pretendem convergir para

uma mesma atualidade”, refere Lissovsky (2003).gMas, como ele mesmo diz,
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As condi¢@es técnicas da emergéncia da fotograddenma ja existem
desde o ultimo quartel do século XIX, isto €, degoi@ndo o tempo de
uma exposicao fotografica - o tempo da pose - tegwuma duracéo
inapreensivel para os sentidos humanos. Mas € seragpartir das
décadas de 1920 e 1930 do século passado, quardoowa geracao
de fotografos viu o instantdneo como naturalmemtténseco ao seu
meio, que o ato fotografico transformou-se em undanpeculiar de
instalagdo no ambiente técnico. Dai em diante,paras mais que a
interrupgdo, tornou-se o cinzel dos fotografos mooe

Nas palavras do proprio Bergson (2006, p. 9), ejg@ocorre durante a espera:
“Passo em revista minhas diversas afeccdes — parea@pie cada uma delas contém, a
sua maneira, um convite a agir, a0 mesmo tempoatdarizacdo de esperar ou mesmo
nada a fazer.” Tal “espera pura”’, Deleuze (1973dapELBART, 1998, p. 22)
descreveu como “desdobramento em dois fluxos skmedts, um que representa o que
se espera, e que tarda por esséncia, sempre at@ssinpre reposto, e 0 outro que
representa algo de que se espera, 0 Unico a poEpifar a vinda do esperado”. Para
abordar o que entendo, entdo, por uma espera (uaaisa AV atualiza, € preciso
discutir, antes, o conceito de instante — partromdgte, a partir da fotografia, imagem
técnica que fia o corte no tempo e ajuda a instausancronicidade no cinema — para,
depois, pensar a espera, a partir desse mesmat@)staas sob o ponto de vista do
observador.

Antes do instantaneo, fotografar ou ser fotografathb um ato que requeria
tempo: longas e desconfortaveis poses dos modelogidado com a estabilidade
durante as extensas exposicOes necessarias panaimgluz nas chapas. Depois que
tudo passou a “piscar”, como refere Lissovsky (30pfra onde teria ido parar o tempo
gue habitava a fotografia durante seu ato? Comstanthneo, o mundo se torna o
presente fotografavel e tedricos como Roland Bart{i®84, p. 132) chegaram a
formular que tal intervalo curto na formacdo dasgens ajudaria a preparar “nossa
espécie para esta impoténcia: em breve ja ndo padeceber, afetiva ou
simbolicamente, a duracéo”.

Mas a origem da fotografia moderna, de acordo catride Petro (1995 apud
Lissovsky, 2010, p. 25-26) ocorreu depois do chatu@ovo — momento da invencgao
da camera e do mundo visto por ela — e dentro deaoma intermediaria entre o tédio e
a histéria — quando o novo para de chocar, quaadim to lazer quanto o trabalho
tornam-se rotinizados, e quando “o préprio tédsuae a qualidade de um alivio para a
ansiedade” e a “chateacdo é entendida na suaaetagd o Ocio, e também com a
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espera, com a expectativa ou orientacéo futuraubigtsvidade devido a ansiedade ou
alienacdo”. E neste periodo que, para Lissovsk§QRaa fotografia foi empurrada de
um dominio espacial — o império do visivel que aem desde a sua descoberta e
primeiras experiéncias — para uma esfera temporabtidiano, o tédio, momento no
qual este instante paradoxal encontra eco nas@efiede Dubois (1993, p. 166):
(...) a nocao de instante (Unico, pontual, etantas vezes dada como
consubstancial a propria ideia que se tem do atgrfafico, é de fato
uma nocao menos evidente e menos simples do quEepaem

particular porque ndo exclui uma certa relacdo eoturacdo, nem a
existéncia de uma grande mobilidade interior.

Partindo-se da ideia de que a fotografia € somemig espécie de morte, de
corte do tempo, estamos pensando contrariamemiigdio bergsoniana. Por isso, no
espirito daquela época, de “expulsdo da duracatwtografia buscou, de acordo com
Lissovsky (2010), formas de conciliagdo do instaetécom a temporalidade do ato ora
perdida. O autor aponta cinco dessas formas (d#s oueressam, para pensar a pausa
AV, as duas ultimas): a tradicdo, a manifestac&urgaivo, 0 percurso e a inscricdo do
movimento. As trés primeiras — tradicdo, manifésbag arquivo — resultam nas
vinculagbes da fotografia com o movimento pictistal com as denominadas “fotos
espirituais” de figuras falecidas ou extraterren@ascom a funcdo de catalogo e
documentacédo de cidades, povos e épocas. J4 as duss formas de temporalidade, o
percurso e a inscricdo de movimento, dizem respa@ofascinio gerado pelas
fotografias panoramicas, pela estereoscopia e petasofotografias. Sobre a
temporalidade de percurso, vale citar Frade (1982 d.ISSOVSKY, p. 51), que
aborda a experiéncia de perder-se no labirintondagém:

(...) numa multiddo de pequenos trajetos, de setpgimmprevisiveis
(...) o0 sujeito experimenta no ato de seu olhasrteza incerta de uma
perda que jamais podera descrever inteiramente desgjo perverso

de perder-se mais ainda, desejo que jamais podendprc a
saciedade.

O tempo, como sustenta Lissovsky (2010), teriarafagiar-se num fora-da-
imagem, constituindo-se este o momento de origemfotiagrafia moderna. Tal
intervalo, que a constitui, € entendido pelo astmmo uma espera — lugar de dificil

descricdo, pois “desta espera determinada... aiai@rio pode dar conta: mesmo

127



quando ela se relaciona ao tempo que se desenrsladesenrolara, ela o trata como se
ele ja tivesse passado” (BERGSON, 1979, p. 102).

Tal intervalo € o da expectativa. E na forma dceetqr que a duragéo
veio finalmente a integrar-se ao instantaneo. Re&s®E na expectacéo
tanto um simples por-se a espera, como um darv& Bo aspecto.
(...) Se, na posicdo do espectador, pose e espeftaem em intengéo
e sentido, elas séo, para o expectante, exatanseqige instala a
diferenca. E a partir dessas diferencas na exgastapmo devir do
instante na duragdo, que a imagem ganha forma QVSXY, 2010,
p. 59).

O instante, até entdo, o vildao que mata a duraigira de ser mera interrupcao
artificial para ser produtor de uma duracéo na qualmpo comparece por meio do seu
modo de refluir: o aspecto — a mudanca de estadqualidade quando se trata de
compreender o movimento real, segundo Bergson J18®t isso, o0 instante deve ser
pensado como “imobilidade virtual’”, ou “duracdo rmalizhda em aspecto”
(LISSOVSKY, 2010, p. 93).

Mas se Lissovsky (2010, p. 63) busca entenderjratip em Schaeffer (1996),
“a emergéncia de um visivel que néo € ainda figuéia,é ainda acdo” — e se iSso SO se
pode procurar aquém da fotografia e no ato quentooa — busco, ao contrario, néo
“as expectativas quaerecedena descida da lamina”, que instaura um tempo derasp
mas sim a expectativa do proprio aspecto, a esfgetana mudanca iminente que pode
ou ndo acontecer. Sendo assim, acredito tambémpestaando o “imovel a partir do
movimento”, advindo de uma experiéncia fotografitaderna que se torna, ela propria
“um modo peculiar de ‘instalar a duracao™ (LISSQRAS 2010, p. 70). Para este autor:

A fotografia moderna — que Bergson mal chegou decer — ndo é a
suprema realizacdo de uma filosofia e uma ciémstantaneas. Pelo
contrario, as imagens que passa a produzir nao “ig&ms” —
“momentos colhidos ao longo da duracdo”, cujo tfie as ligava no
tempo foi cortado”. S&o (...) “aspectos tomadosmalanca” (...) O
aspecto ndo é um “instante qualquer”. E a dimetesd@poral prépria

da imagem instantinea que tem sua g@génese na @decta
(LISSOVSKY, 2010, p. 71).

Tal expectacdo — uma contracdo da duracdo — passumsidades, ritmos,
posicdes e tendéncias, virtualidades advindas dadidgdes, formas, esséncias e
intencdes dos aspectos temporais que a expectagiiaa Tais aspectos conformam a
fotografia, no comeco do século XX, mais para uarée“do devir’ do que para a “arte
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do instante”, como ainda € popularmente conhecidas@itida. Como evoca Bellour
(1997, p. 13), a respeito do fotografico posto mema, “a sentenga que pronuncia a
morte é também o que vem suspendé-la, vira-la pedsso e devolvé-la a vida, ao
tempo de uma vida indeterminada”. Mas néo sO a wde indeterminada, como a
experiéncia de uma mistura inextricavel de temposiforme sintetiza muito bem
Lissovsky™

- na sua indicialidade, nas sombras de todo oesMestno mundo que
ela acolhe, a fotografi®@i;

- na sua iconicidade, ela remete a um inumeraveértério de
imagens e a forgas de figuragcdo e configuracdo poe,meio da
memoria do fotografo e dos espectadores, vém impreg imagem
(...) a fotografidora.

- na sua pragmatica, na dimenséo de seu ato, stigios da espera, a
fotografiaseria e aindgpoderia ter sido

- mas no momento de sua recepcao, quando elaeseata diante de
mim: no album, na tela, no porta-retratos, nasdemelo Museu, sua
presenca ainda

Toda fotografia que vejo agora, escapou deste lioheede tempos.
Toda fotografia € condensacdo de mudltiplas tempadés e
sobrevivente de um naufragio. Como toda sobrewvertada
fotografia guarda em si a dificil pergunta sobr@ropdsito de sua
sobrevida, a pergunta sobre o que nela, a desgeittudo o que
passou, aindgera.

Para continuar abordando a invencao da pausa gafaaconcentrada em sua
porcdo virtual, falo de um pequeno desvio novameigre o empirico — ja que
devemos partir dos atuais para fazer emergir aalirtUm dos objetos empiricos
analisadosPause(SJOGREN, 2007) é, como exemplo desse tempo nmudigsional
que refere Lissovsky, totalmente intrigante em gd@ba a sobreposicdo de
temporalidades. O video, musicado com a melodiandgiano que goteja lentamente
as notas, faz um diadlogo constante e questionadtoe @s poténcias do video, da
fotografia e do estado de suspenséao que acreditogwer — agora hdo mais sé como
moldura, mas como uma das fases do funcionameratedgdo (KASTRUP, 2004) ou
do reconhecimento, como caracteriza Bergson (2006).

Cada quadro dBauseparece conter todos atlls da cena audiovisual: ndo ha
fotografia no video, e sim imagem congelada endactammo uma espécie Belaroid
da vida cotidiana. Parece até que Sjogren estas&at uma afirmacdo de Flusser
(2002): as imagens nao séo janelas, e sim bionlimensas margens de papeldo que

enquadram uma porcao insignificante de espaco @aaginamento pouco usual e até

81 LISSOVSKY, Mauricio.Os fotégrafos do futuro e o futuro da fotografia.Originais cedidos pelo
autor, 2011. No prelo.
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desinteressado pode confirmar tal insignificaneigue obstruem a visao do inteiro (Fr.
33).

Frames33 -Pause(SJOGREN, 2007)

Fonte: Vimeo, 2008.

O gue acontece nas fronteiras do quadr@alesepassapor ele eneleg o que o
faz, entdomantero quepassou Porém, ele parece ndo ser atento a tudo, nenotamp
transparente: coisas ocorrgror tras dele passam sem deixar marcas. Uma gagsta
passandp passa, mas ainda continua ali; contrariamenténibus que percorre o
mesmo trajeto alguns segundos depois nao é “visia’quadro (Fr. 34).

Frames34 -Pause(SJOGREN, 2007)

L

Fonte: Vimeo, 2008.

Para um dos comentaristas na pagina do video tal Mdmeo, Pause“‘fez-me
ter vontade de parar durante o dia de hoje e @batoisas de perto”. No entanto,
problematizo esta impressdo: ndo estaria Sjogré@d7]2apontando justamente a
banalidade do nosso desejo de fazer com que asscp@em para sO6 dai olha-las?
Como bem diz o autor, em resposta a outro comentfue reclama pela “ma
qualidade” das fotografias postas na tela: “se eisegse fazer fotos convicentes,
porgue teria escolhido o meio video? Meu projefiousa sobre um foco totalmente
diferente”.
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Independentemente das intencdes do autor e dampretacbes dos
comentaristas, o quBausenao deixa de questionar sdo as diferentes tenmenlak
gue percebemos e ali nos afetam. A imagem em “nevioi para depois de
reenquadrada (peRolaroid), mas, a0 mesmo tempo, nao para ao estar enqagtad
video): “isso foi” ao passo que “isso continua”’statusde documento e, por extenséao,
de fotografia, é ganho quando a imagem se torn@eonomaticd’, mas néo é o instante
pregnante que esta em jogo Ralaroid €é aquele qualquer, banal, cotidiano,
desinteressado.

Que néo se trata de um video feito de fotograhasbém fica visivel com o
rato® (proposital?!) deixado entre dsmesfinais de uma cena (Fr. 35). Por isso,
parece que, Sjogren (2007) afirma: ndo interessa smta de foto ou video, de fixar ou
ndo um momento. Pausar, sim, interessa. Pararresmassariamente, parar — porque,

nos termos de Bergson (1964), jamais sera pogsavat o fluxo, a duracédo, sem alterar

sua natureza, isto é, sem espacializa-la.

Al

B Sl
Fonte: Vimeo, 2008.
Ao verPausepela primeira vez, creio que senti minha atengdpensa diversas

vezes. Passavam por mim diversas impressdes: dokngendi, uma cena qualquer

enquadrada... sera s6 iss0?”; “sera que ele pwjdtms cenas ali ou o quadro é

82 Até 1935, quando a Kodak lanc&odachromee populariza a foto colorida, 0 mundo da fotografia
preto e branco. Algumas de nossas imagens maiscaOr sobretudo aquelas consideradas mais
documentais — sdo monocromaticas, 0 que acabargoorpionar certa aura de atemporalidade. Alguns
fotégrafos e criticos, por sua vez, afirmam queeiqe branco é um instrumento mais realista para s
representar o mundo: ao passo que a cor dos filareésde fabricante para fabricante (o verde Fagi é
0 mesmo verde Kodak, diria Arlindo Machado), o preto branco séo tons fieis, sobretudo no registro
dos diferentes espectros e reflexos luminosos efesentes. Atualmente, a escolha do PB ou da aor nd
precisa mais passar mais pela escolha do filmemAgscada vez mais rara a opgdo do fotografar Bm P
opta-se por arquivar a imagem colorida para depeigsteticamente mais apropriado, descartar a cor.
8 Giria utilizada entre os editores audiovisuaisapaferir sobras indesejadas de imagens na montagem
geralmente imperceptiveis ao olhar pouco treinado.
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vazado?”; “que sono”; “que lugares sem graca’; jopamusica parou, algo vai
acontecer”; “como assim, a menina passou e ficau @ibus ndo? Essa cena foi
gravada duas vezes?”; “engragado, a cena é sem, gnas meu olho é fisgado pelo
quadro congelado”; “bonita esta montagem, sensileljue sera que ela quer dizer?”;
“veja sO as brincadeiras possiveis que podemos tame as imagens”; “sera que as
estou olhando?”; “serd que me lembro do mundo gabe de olhar agora ha pouco?”;
“afinal, o que é olhar? Owmiolhar... Onde ele esta? Como ele se configura?”

Minha atencdo desliza, ora dispersa pelo quads®ele espaco referencial,
enquadrado, ora pela composicdo da imagem. No agrfieg impaciente, quero saber
afinal do que se trata, se esse serd mais um wlos tadeos a que assisti ou se fara a
diferenca. Quero saber, afinal, se devo seleciongul ndo para meoorpus multi-
focada que estou entre aquilo a que assisto efa tgme preciso desempenhar. Quando
a musica muda, minha dispersao se volta somengéeviideo, no qual o que se passa,
passa a me distrair: vago, ora pelo quadro, oeadele, ora em meus pensamentos, ora
atenta a meu corpo. Sei que estou concentradadeo,vinas ndo sei no qué, ou para o
que, atentar: meu foco passeia, abre-se para p@muar sentir (aprender) o que, como,
e porque acontece o que se passa ali.

E perceptivel entdo uma oscilagdo constante, poiap diz Kastrup (2004), o
funcionamento da atencao opera por sacudideladuggEam repetidamente recolocar
no foco uma atencao cuja tendéncia € escapar m assno minha inteligéncia insiste
em sempre espacializar tudo o que é duracado. Nmtentguando redirecionada para o
interior, a atengdo n&o acessa representagcOesatma@gessa um vazio, um intervalo
temporal que se revela como espera. Tal intereahporal, na pausa AV, é aquele pelo
qual me movimento entre o tempo que espacializoteampo que intuo. No caso do
audiovisual, entre um tempo, anamorfico ou ndopnzgdo pela enunciacdo, pela
diegese e pela percepcdo que é constantemenidoisiti visitante de um momento
gque bem descreve Bergson (1964, p. 48):

Se eu quiser preparar um copo de agua com agloatenBo outro
remédio sendo esperar que o0 acglUcar se dissolvae f&sb
insignificante tem muito para nos ensinar. Porquéeapo que é
necessario esperar ja ndo é o tempo matematiceejaplicaria na
mesma ao longo da histdria inteira do mundo mafec&so ela se
achasse exposta duma vez s6 no espaco. E um temepoomcide

com a minha impaciéncia, isto €, com uma certagwia minha
prépria duracéo, a qual ndo pode ser esticada nepihéda a nosso

132



bel-prazer. Ndo se trata ja do pensado, mas ddoviilao é uma
relacao, é o absoluto.

Segundo Deleuze (1990), a realidade expressa petagens cinematograficas
atinge a plena mobilidade e fluéncia das coisas n@ oferece somente imagens,
porém as cerca com mundos (cinematograficos). $Skomatismo sensoério-motor
implica, também, de acordo com Aréas (2007, p.,1€83}a subjetividade automatica,
psicolégica e também espiritual: “s6 o cinema, plloque que transmite ao agenciar as
imagens, poderia, finalmente, arrancar a cons@édei seu torpor, o agir de sua
parcialidade e o despertar em cada um o furor degmeento e da acao revolucionaria”.
Criticou-se muito, um tempo atras (e talvez ainelaritique) o fato de o cinema nao
nos possibilitar pensar o que queremos, tendo esta \que as imagens moveis,
essencialmente, substituiram o préprio pensambtde.parece ser esse mesmo o ideal
buscado, inclusive, pela filosofia: “ndo poder @@rsque eu quero nos impele a pensar
diferentemente do que pensamos” (AREAS, 2007, 4). 10 problema surge quando tal
autbmato espiritual, que deveria libertar o pensadimrmecido, se defronta com a
impoténcia de pensar. Como diz Aréas (2007, p.,107)

O pensamento no cinema é colocado diante de sugrigro
impossibilidade, da qual extrai, porém, uma potmei nascimento
mais elevado. (...) s6 parece restar a0 pensamgmmover o
despertar da mamia (...) fundir o pensamento casabdade intima
do tempo para conquistar novas imagens diretasuoipd. Afinal,
precisamos de razfBes para crer nas possibilidadese dmundo,
precisamos de razfes para converter nossa creffggaapada. A
mumia (...) sem dire¢des definidas no espaco eneqae percorrida
por fluxos intensos, anuncia, talvez, novas pogdnies afetivas,

novas posturas perceptivas e uma nova imersdo atsagdes no
mundo.

E possivel afirmar, com fundamento nessas premiss@sa suspensao, desta
vez como moldura (KILPP, 2003), atuando sob digmsrou distracdes, € aquela que
mais promove a diferenciacdo da pausa AV sobreesima: como poténcia virtual, ela
advém espera.

Recapitulando: a pausa, como audiovisualidade,a&antre-imagem que possuli
duas tendéncias — uma realizada no tempo espadaliem inscricdes fotogréficas,
ralentis e fragmentos longos, e outra, virtual, que podénseida no tempo via espera.
A porgéo atualizada do misto oferta sentidos paorde molduragdes (procedimentos

técnico-estéticos) e molduras (tudo o que recabimagens e direciona o olhar). Essas
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altimas, na pausa AV, séo as figuras sonoras (gerdk sob a forma de musica ou sons
off), os intervalos (movimento entre as imagens quie g@r do tipo salto, repeticao,
janela, fusdo e engquadramento/desenquadramenta)ja@m®rfoses (0 movimento do
intervalo que repercute na imagem numa espécie rulagdo, flutuacdo ou
tremulacdo) e a suspensdo, o movimento do interyaéo repercute no observador
promovendo a disperséo (por meio dos espacos @ipmgrdo quadro, referencial e de
composicdo da imagem) ou, ainda, a distracdo, uoraceatragcdo sem foco.
Especialmente a dispersdo e a distracdo promovea wipnacdo na percepcao do
observador que, dependendo do emolduramento adgen(@antidos e imaginarios) o
faz intuir uma espera que permanece em constaateg@® entre matéria e memoria.
Quando dispersos, esperamos poder antecipar orquewando distraidos, nos pomos
a expectar a espera. Tal processo de expectatieageyar acontecimento, uma ruptura
do tipo estética ou, também, compreendida comeig#ue audiovisu&.

As figuras sonoras molduram a pausa AV de mameui#o semelhante: ela é
predominantemente ndo diegética, oferece sentidosnfermédio de musica ou sons
em off. Contudo as demais molduras atuam diferentemeadetnds atualizacbes da
pausa AV observadas no escopo do material empiaetado. As inscricdes
fotograficas séo intervaladas por enquadramentesidgiadramentos, fusdes, janelas,
saltos e repeticOes, cujas diamorfoses déo a riagdes, flutuagdes e tremulacoes, e
a suspensao é promovida por disperséo, predommante, nos espacos referencial, do
quadro e da composicdo da imagem. Jaralesntis ocorrem intervalos por fusdo que
flutuam, dispersando o observador na composicdon@@mem ou em Seu espaco
referencial.  Por fim, no fragmento longo, ocorremnteivalos por
engquadramento/desenquadramento, mas também plasjgue ondulam, suspendendo
dispersivamente o observador em funcdo dos espafesencial e topologico, e
também pela composicéo imagéiica

As suspensdes que distraem o observador, conmmadgll, apenas podem ser
intuidas. No entanto, ha dois agenciamentos maited que a pausa AV oportuniza ver

em sua virtualidade, sobre os quais sao tecidosrogntarios a seguir.

84 Como ja comentado, ndo discuto a nogao de agomBto, apenas sugerida aqui, por ter sido intuida
como resultante de um emolduramento possivel. Acfpio, tomo todas as possiveis rupturas como
ethicidades mas observacgdes interessantes e diversas, ca@laawsau modo, sobre o acontecimento
estético, seriam as de GUATTARI, Félaosmoseum novo paradigma estético. Rio de Janeiro: Ed.
34, 1992 e de GREIMAS, Algirdas Julidba imperfeicda S&o Paulo: Hacker, 2002.
8 Em apéndice, consta um mapa da invencéo descrita.
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5.1 EXPECTATIVA E ANTECIPACAO: EMOLDURAMENTOS

Torna-se possivel reconhecer e reiterar, por cods®ip, que a espera €
suspensao da suspensao: moldurada pela primeira,glalidade advinda do processo
psiquico segundo. Tal processo de funcionamentatelacdo, como afirma Kastrup
(2004), ndo tem uma atualizagdo especifica comereep¢do tem 0 percepto e a
memodria, a lembranca, e vem sempre acoplado aspetimo a percep¢do e a memaria,
possuindo, no entanto, um funcionamento transvdssal faz da atencdo um processo
especial, a partir do momento em que é entendidw dando de variacdo da cognicao.
Cabe, no entanto, uma definicdo mais precisa doégeietendido nesta discusséo por
espera, bem como seus termos correlatesit@cipacap a expectativae aexpectativa
antecipatoria todas formas de modulacdo da porcao virtual dagaV.

Retomando algumas passagens ja mencionadas, éopoecisiderar 0os termos
espera, por Bergson (2006, 1964) e expectacad,ipeovsky (2010). Na expectacao,
reunem-se o poOr-se a espera — aquela que antecgulecesso de resolucdo, de
atualizacdo — e o dar-se a ver no aspecto (a maddagestado ou qualidade que vai
modular o instante). Em outros termos, como dizDat (1973 apud Pelbart, 1998), é
fluxo que se desdobra em dois: atigoquese espera e quese espefi

Etimologicamente, esperar (datado de 1.550) vematdo ex exaustivamente, e
spectare olhar. Em sua raiz, engloba os termos expectatizdo como sinbnimo de
espera, e antecipacado — a pressa de fazer acomaisecedo, o0 estar ciente de que algo
virdA num momento futuro. Nos paises de linguadatiiz-se da mulher gravida que ela
esta “esperando”, ou seja, aguarda com desejofiaicga de que algo ir4 se realizar (o
parto). O termo esta profundamente ligado, por, issmbém, a crenca, a esperanca,
ainda que configure, ao mesmo tempo, certa inatiMéd repouso ou adiamento. Janet
(1920 apud LALANDE, 1993, p. 326-327) introduzidesmo espera em seu curso do
College de France, particularmente Aadlise das tendénciagl909-1910) e na
Evolucdo da memoria e a nocdo de ten{f622-1923), atribuindo-lhe o seguinte

sentido técnico, relativo exclusivamente a psicelag reacao:

% A essas acepgdes, ainda podemos unir a contribdigleiddeger, que, em 1927, distingempera” e
“antecipacdo”: a primeira indica uma postura fasgsdo do tempo cronologico, enquanto a segunda diz
respeito a uma atitude caracterizada pela tentdéveompreender o futuro na temporalidade do ser. N
entanto, por considerar tal aporte diverso de mipt@posicdo, apenas o cito a titulo de futuras
contibuicdes e problematizacdes. Ver: HEIDEGGER, MaBer e tempoPetropolis: Vozes, 1988.
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A espera € uma acao (...) consideravel em muitos fbos
psicoldgicos, em particular na construcao da duracdo tempo. Para
compreender esta acdo é preciso recordar os estdgiativacdo de
uma tendéncia, sendo os principais a laténcia,etisero, o desejo
(ativacdo da tendéncia suficiente para que a agforeconhecida
pelos outros e por nés mesmos), o esfor¢o, a cat@oN o0 triunfo
(alegrias e restabelecimento do nivel mental cans®es ao ato
executado com sucesso, de uma maneira completbad®). Quando
uma tendéncia tem necessidade, para chegar a cag&omde
multiplos estimulos sucessivos que se completarmocsempre
acontece a partir do nivel das tendéncias susgen@iendéncias cuja
ativacdo pode ser suspensa em diversos graus sea da inibicdo
exterior, ela pode ser despertada por um primsiionelo e chegar ao
estagio do eretismo, mas ndo pode ultrapassa-ldaftar de outros
estimulos. A espera consiste em manter esta telad@acestagio do
eretismo, em inibir as derivac6es de toda espéagedisposicdes para
a consumacado precipitada. Este trabalho dificiemeina fadigas,
emocdes, e torna-se ocasido de muitas neuroses

Na reunido de tais abordagens e observando, a,segue intuo a respeito dos
emolduramentos da pausa AV, torna-se possivel dizera espera, o olhar exaustivo
gue damos antes da tomada de uma acéo (aqueldigupausa e promove — ainda que
rapidamente, por vezes — uma inagao) guarda, eémgat algo de acao, isso porque
antecede a atualizacdo de uma virtualidade. Tanp@, em menor ou maior grau,
modula-a entre o0 antecipar e o0 expectar, pois, ctengo liberado do presente
atualizado, “torna-se disponivel a uma pluralidpdEcessual que ndo cessa de fazé-la
variar” (PELBART, 1998, p. 20). Por isso, em sudépoia atualizante, € capaz de
manter viva tanto a estimulacdo — e ai surgem fendsi como a continuidade
intensificada, sobre a qual discorre Bordwell (2808 quanto uma expectativa
antecipatoria, isto €, aguela que faz tentar prevgue esperar, mas que da-se a ver
como mudanca de estado ou qualidade. Tal potémioda mais contraida, tensiona-se
até a antecipacdo completa — a espera cientdée @elesejante —, ou, menos estendida,
expecta, abre-se a algo de que se espera.

Deixar a atencdo suspensa € um dos esforcos nfaisiglido processo da
chamada cognicdo inventiva, mas tal ato de devis@ente pode ser cultivado por
praticas concretas, como refere Kastrup (2004n Riém da visdo estereoscopica, que

€ uma dessas formas (como ja mencionado), a colagdopdas pausas AV, 0uso

870 estudioso propde o conceito sugerindo que agaoéd cinema vem evoluindo, desde os anos 1960,
na direcdo de uma intensificacdo cada vez maioretki®s de percepgcdo do espectador. Sendo assim,
tematicas, narrativas e praticas estilisticas est#olo submetidas a uma intensificagdo das técjéicas
estabelecidas pela continuidade classica. Ver BORDWY David. Poetics of Cinema New York:
Routledge, 2008.
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sugerir, também poderia ser valiosa para esse ggoceima vez que sua moldura
suspensao ja oferta tais sentidos.

Ainda que se trate de uma negociacdo entre obserebdervado — e a
suspensao da atencao, com o perdao da redundéstéisempre sendo suspensa —, para
capturar os sentidos agenciados na pausa AV, peaesgantar, rapidamente, a quem a
olha: quando a pausa irrompe, 0 que vem a imagifatdgo vai acontecer”, “algo
aconteceu”, “algo esta acontecendo” ou “nada acentanas algo acontecera”.

Tal acontecimento, como constructo audiovisual iquenpe as superficies —
entre-tempo como espera e reserva (DELEUZE, GUATITABO3) —, nem sempre, no
entanto, surpreende (acontece). Por vezes, dewidigagdo da moldura suspensédo que
dispersa pelo espaco da imagem (sendo que algless ldeam para fora dela), tento
antecipar a todo o momento o que vira, esquadrinhando ardjganalisando sua
plasticidade, localizando aberturas, colocando-mecena... Espero, entaantever
(e/ouanteouvi) a ruptura para que ela, justamente, néo irromfgaumas vezes, esse
processo nem revela, em si, um desejo propriotumas#@io de determinados tipos de
efeitos ou construcbes em espacos-tempo diegéticeisunciativos € tamanha, que
antecipo “sem querer”, devido a memoria habito fage agir. Como diz Gombrich
(1986) ndo h& olhar fortuito: a percep¢do visualepger um processo que implica
expectativas (e, aqui, troco a palavra utilizada pator, como abordo em seguida) com
base nas quais sdo emitidas hipoteses (verificadado). Esse sistema € informado por
nosso conhecimento prévio do mundo e das imagarando com que nos antecipemos
a elas.

Outras vezes, muitas delas em fungédo do tempo rdedhuda espera, passamos
a expectar. Tal expectativa, no entanto, ndo é: @gavezes, expectamos tentando
antecipar, especialmente se tal expectativa podeviseulada a espera de algo
prometido — como ver mais do que o olho pode emxeopmemorar a vitdria do heroi
numa partida de ténis, presenciar o término doefileer a bomba explodir... Que o
mocinho mate os bandidos e que o0 sedutor se agaix@e renda. Uma expectativa
pode antecipar também, ainda que duvidante, a seigu&e uma determinada
montagem, a finalizacdo de um desenho ou reparivéh@a imagem e a repeticdo (um
caso paradoxal de promessa, ja que, durante dc@pepodemos acabar a espera da
mudanca). Expectar antecipando, no entanto, n&o @rfadonho quanto pode ser a

137



espera antecipatoria: a contracdo da espera, gnelando muito justa, faz o foco
passear, por vezes, até vagar.

Mas h& aqueles momentos nos quais a pausa AV eagenth espera para a
qual nos entregamos (ou desistimos de anteciparyaB®o-nos surpreender, entdo, nao
somente pelo que pode irromper a superficie — esdairrompe a nossa percepcgao, a
distracdo na qual imergia € sacudida (e talveznus a dispersar) — , mas também
pelo que nem podemos imaginar. Passamos, a pairtet dm estado de quase transe, ou
um sono do qual pode advir a inventividade — congue vibra, sé para citar alguns
exemplos marcantes ao extremo, em materiais c&heep de Warhol, Zerkalo
(TARKOVSKY, 1975),The tree of lifg MALICK, 2011) e a trilogiaQatsi (REGGIO,
1983).

Alguns comentarios de observadores publicadas b&aeespeito de tais obras

exemplificam a descri¢cdo anterior:

Este filme pode levar vocé paraum mundo complaténe
diferente. Eu j& o viem um cinema vazio (...), can minha
namorada e nosso amigo. Ele foio Unico que naanidoX...) Foi
realmente um dos filmes mais pacificos e claroseuga vi. [Sobre
Sleep WARHOL, 1963, traducéo nossa]

(...) Eu mal consegui chegar a tempo, pois lutea gancontrar um
espaco no estacionamento e estava encharcadorde marchuva. No
momento em que o filme comecou, no entanto, todadeasdes
acumuladas no meu corpo foram completamente dd=ipa (...)
Finda a performance, me sentia num torpor hipnggiacalisado por
aquilo que eutinha acabado de ver. Minhas impessisiiciais ndo
mudaram até hoje. (...) o filme lanca uma luz pbetdora em nossas
vidas, ao mesmo tempo em que produz uma experigresguecivel.
[SobreKoyaanisqatsiREGGIO, 1983, traducdo nossa)

Tive uma infancia exatamente assim. ... Mas vocémo pbéde saber
disso? Havia 0 mesmo vento, e a mesma tempest&idka, ponha o
gato para fora', gritava a minha avé. ... O quesiava escuro... E a
lamparina a querosene também se apagou, e o seftige volta de
minha mée enchia-me a alma... E com que beleza nuxstra o
despertar da consciéncia de uma crianca, dos sesampentos! ... E,
meu Deus, como é verdadeiro ... nds de fato ndbec@mos o rosto
das nossas maes. E como é simples... Vocé salescooo daquele
cinema, olhando para aquele pedaco de tela iluminzglo seu

88 | may be crazy but | like it. 1999. Postado emap®. 1999 no blog IMdb Reviews & Ratings.
Disponivel em: <http://www.imdb.com/title/tt01875i&views>. Acesso em: 12 dez. 2011.

Wonderful Experimental Documentary. 2004. Postatiol® mai. 2004 no blog IMdb Reviews
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talento, senti pela primeira vez na vida que n&avassozinha... .
[SobreZerkalg TARKOWSKY, 1975]

Como vocé vé um filme destes? Vocé tem que baixist as
defesas que vocé tem. Precisa se permitir naa tereeceber um
sentido em tudo o0 que vé. Vocé tem que se livratude e deixa-
lo entrar, assim como entram suavemente no filmgiressauros, as
células, a evolugdo planetaria, ou uma sala simgéesima familia
problemética. Nao faca nenhum julgamento, ndo densinada além
da pura experiéncia de estar 14, onde quer qubre & leve. Ndo
pesquise nenhuma explicacdo, pois ndo ha nenhurfa wdiferente
da intuicdo para imagens serem como elas sao.gJblertree of life

MALICK, 2011, traducdo nossa]

Tais comentarios de observadores que se deixanaan ginto as imagens sao
tdo reveladores quanto os daqueles (mais numeesagito divertidos) das pessoas
que, impacientes, acusam cineastas e criticosteledgtualoides e revelam ter deixado,
indignados, as salas de cinema nos primeiros 1hitosnde sessdo. Como observa
Wenders (1990, p. 15), “guando a imagem nao mudanadp as pessoas julgam que ja
viram o suficiente e ela, apesar de tudo, permameagem de um modo estranhamente
colérico. Pensam que teria de haver uma razdondmpensam de modo nenhum que,
para razdo, chega perfeitamente que nos agrade lnégura ver”.

Seja qual for o emolduramento permitido pelo cermmidura do observador,
interessa referir, para finalizar esta incursaca gaevencdo de um conceito, outra
contribuicdo que vai ao encontro do que abordarias2004) sobre os atos de
dispersar e distrair. Ambos, tomados por mim con@gomou menor contracdo da
espera parecem ecoar em um texto de Kracaued @mamento das massé2009).
Neste, 0 autor escreve a respeito de um fendmeacacomete a sociedade humana
atual: o esvaziamento do espacgo espiritual/inted¢ch que estdo sujeitos eruditos,
homens de negdcio, médicos, advogados, estudantdslectuais de todo tipo que
gastam seus dias na soliddo das cidades e quedagsanrecolhem ao seu interior,
depois do alarido das atividades cotidianas, d&meta de uma espécie de melancolia
sufocante. Acrescenta-se a isso que tais persomag@ém se encontram acometidas
por outra maldicdo: a do isolamento e da individoa®© medo do vazio, entdo, € o que
governa tais individuos.

A despeito do desenrolar de problemas historicéamiggados a tal fenbnemo,
Kracauer (2009) prefere abordar o desdobramentoiemino qual se encontram essas
pessoas. Sugere, assim, que elas sofrem em fuocéariltb da esfera religiosa: elas

perderam sua capacidade de fé, pois agora s6 pamesade pensar. Com isso, vem 0
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reconhecimento de que algumas contradi¢cdes int@isctjue emanam da mentalidade
racional sé podem ser resolvidas passando-se pE&dp religiosa — mas sua
inabilidade de crer fecha a porta para a buscaaebgiosidade perdida.

Fora alguns caminhos — enganosos ou ndo — buspadasa conducdo a uma
nova “patria da alma”, o autor refere trés formassfveis de comportamento daquelas
pessoas que, conscientes de sua situacdo e peemdoeco vazio, respondem ao
confrontamento das vias que se lhes abrem. A mangea segunda sdo a do cético por
principio e a dos homens curto-circuito: enquamioasta convencido de que ele e seus
iguais sao incapazes de se livrar da situacaoytoesose ocupam de fugir da monotonia
do mundo exterior, penetrando, inclusive, na esfeligiosa, mas ndo usando sua fé
pela amplitude total do eu. Por fim, a terceirae me interessa, é aquela g@ssoas
gue esperawrEstas ndo obstruem e nem oprimem o caminho daafe se colocam num
estado deestar aberto hesitanttKRACAUER, 2009, p. 159). Kracauer comenta 0s
aspectos caracteristicos de tal estado: a haldlidaderseverar e direcionar todo o seu
ser a fim de estabelecer uma relacdo com o abscdutoma atividade tensa de
autopreservacao, que exige engajamento e longanoreomo refere o autor (2009,

p.160) sobre o estado daqueles que esperam,

Ela ndo pode ser transmitida na forma de conhe¢omenis precisa
ser vivida. (...) trata-se da tentativa de tramsfefoco do eu tedrico
para o eu do ser humano inteiro, e de sair do mungla atomizado
dos poderes disformes e das figuras e das figueapravidas de
sentido para entrar no mundo da realidade (..3-Ifie claro, por
exemplo (...) que o0 mundo real em toda sua amplatdia sujeito a
inlmeras determinagcdes que nao Sao0 nem mensurtadiso-

conceitualmente nem constituem somente o fruto rdarariedade
subjetiva.
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CONCLUSAO

A Unica viagem verdadeira, o Unico banho de
rejuvenescimento, ndo é partir para novas aventuras
mas ter outros olhos.
Proust

Abro o ultimo texto da presente tese com uma aitagium dos meus escritores
favoritos, que foi escolhida para encerrar minhesettacdo de mestrado. Como nao
poderia deixar de ser, ela acabou abrindo também pmejeto de ingresso no
doutorado, e a utilizo mais uma vez, novamente para abertura. Entretanto, trata-se,
agora, de um ciclo que se fecha momentaneamente.

Ao longo desses anos de estudo, mas, sobretuda, agjoto-me dotada de
outros olhos, olhos que ndo apenas veem, mas, jaogheiram, tocam, mastigam e
ouvem. Pode ser até que eu ainda ndo os tenha sisficientemente com sua devida
poténcia, mas chego la. Especialmente, fui levadaDidi-Huberman (1998, p. 77),
tendo a crer que ndo ha de se escolher entre venes e o que nos olha, “ha apenas
gue se inquietar com o entre”. Talvez por issoemnd usado tanto a expressao “dar a
ver’ ao longo deste texto de tese, tendo em viste, gambém conforme Didi-
Huberman, “dar a ver € sempre inquietar o ver, @ra$o, em seu sujeito. Ver € sempre
uma operacdo de sujeito, portanto fendida, inquietgitada, aberta” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 77).

Guiada também por Bergson (2006), tal operacaaietay na viravolta, fez-me
descrever o objeto aqui estudado em direcdo aslishas de diferenciacdo. E ai que
problematizei: como se atualizaethicidadepausa AV? Ou seja, como 0 empirico se
diferencia de si? Depois, na reviravolta, momengofazer convergir as linhas de
diferenciacdo para um mesmo ponto virtual, inve(deimpre questionando) o que é,
enfim, a pausa AV? Na viravolta, produzi aorpus por cartografia, tracando
constelacdes do objeto. Para ver e dar a ver adunaglbes e molduras que emolduram
os sentidos do material empirico, dissequei, detanotesconstrui — para, entdo, na
reviravolta, poder interpretar as andlises antesioas regularidades e as diferencas.
Percebi que um conjunto heterogéneo compartilhawanth mesma duracéo: nessa via,
pude afirmar, entdo, que a pausa AV € uma virtadédque se atualiza. Formado,

assim, o misto atual-virtual, instalei-me na mudapgra poder inventar um conceito.
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Mas resta, ainda, uma atima questdo a qual ndq pabera, investigar, mas
somente apontar (e apostar): como se da e o qua geusa AV na/sobre a cena
audiovisual contemporanea?

Acredito que ela ocorra por uma forma de contagi@drtir da proposicédo de
Tarde que exporei a seguir), em resposta a crengesejos do homem atual, que
espera (expecta) saber mais sobre si no mundasso gue também espera (antecipa)
nada saber, pois a mortalidade é toda a certezpapsei a respeito de sua relagdo com
tal mundo. Como ente dotado de liberdade, ele ahesitinventa, abrindo ai a
possibilidade da construcdo de novos futuros.

Nunca se gravou, fotografou e informou tanto corae anos que correm. Ao
mesmo tempo, vivemos um momento no qual o esvantanm® horizonte da nogéo de
futuro, junto com a sensacdo de estarmos vivendo‘presente inflado” — como
apontam Gumbrecht (1988) e Bauman (1998) — parexeer o sentido de duracéo,
afetando nossa relagcdo com a memoria (e dai o @swrgo ser hoje um fenémeno téo
inquietante).

Além disso, a légica do curto prazo, tanto no ftitedbajuanto nas relacdes
interpessoais e amorosas parece também contrigmairgperosao do sentimento de uma
continuidade do vivido. Faz-nos ampliar a potémigaarmazenamento de nossos HDs,
enquanto nos preocupamos com lapsos que, inclusagtamos a produzir
imageticamente de forma frenética. Paira, em décoia disso, um profundo temor de
esquecer e, a0 mesmo tempo, um fascinio (ou se@daagao para apaziguar o medo?)
por fazer o tempo passar mais depressa para geesnalbos, finalmente, vejam. Seria,
talvez, a produgcdo das pausas AV, uma tentativaexqdorar a poténcia entao
adormecida de contato com a duracdo, de abertuea gpaariacdo, de liberdade e
invencao de novos futuros?

Tais lapsos (produzidos e temidos) ndo sao songentedem do esquecer, mas
também do atentar: nunca estivemos tao dispergnsara aprendizagem esteve tdo em

cheque. Como expressa Kastrup (2004, p. 12),

O papel especial da atencdo na preparacdo da egééris-motora

explica certamente o grande interesse que estedesmerta nos dias
atuais. E por ocupar este lugar privilegiado qa¢eacéo é tdo visada
pela midia, pela propaganda e pelo mercado. Masangbém

exatamente por este motivo que é tao urgente déaveeu papel na
cogni¢cdo inventiva e apontar caminhos a seremattdh através de
praticas comprometidas em reativar outras aterpdesfazendo parte
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de um funcionamento complexo, constituem vias désténcia ao
excesso de focalizacdo que nos asfixia no tareffatigante dos dias
atuais.

Aprender, entdo, pode ser, antes, uma questaeidartia invencdo do que se
adaptar ao mundo.

No entanto, confirmando-se ou ndo tal hipétesegréssa salientar que a
producdo imagética de pausas AV pode ser consa@enadfato social na concepcéao
tardeana, pois é fendmeno resultante de transtéglacdes de forcas que se dao tanto
logicamente quanto de modo ilégico, mobilizandomocodemonstrei, uma vasta
producao audiovisual e um vastissimo campo deiNzsibdo, por meio dos milhares de
acessos que os portais de compartilhamento daatteoje permitem.

A concepgédo sociologica de Tarde (2007) tambémcpdidica para pensar tal
fendbmeno, tendo em vista seu foco de apreender,asnbvidade de superficie, a
semelhanca de fundo entre diferentes épocas ou mosngociais, interessando néo sé
a presenca da producdo de tais audiovisuais ena sostedade (ainda) pés-moderna,
mas também os usos singulares de cada individdaiglenateriais, bem como o que
(re)produzem a partir deles. Assim, em vez de per@ uma época, Tarde (2007)
chama a tarefa de tentarmos compreender de que rdddm,entes elementos
heterogéneos (e até contraditérios) se agenciamadeira a produzir uma estabilidade
precaria que perdurard por certo tempo.

E por isso que Tarde (2007) privilegia a investigade questdes relacionadas a
desejos e crencas que agitam a pluralidade do mundo vivo como umo.od
compreendendo que tal jogo complexo envolve difxere semelhancas e ocorre a
partir de dois conceitos:imitacdoe ainvencao Como refere o autor,

A meu ver, os dois estados da alma, ou melhoryas fbrcas da alma
chamadas crenga e desejo, das quais derivam aefime a vontade,
apresentam esse carater eminente e distintivo. védrada
universalidade de sua presenca em todo fendmemoldgico do
homem ou do animal; através da homogeneidade deaueeza de
uma ponta a outra de sua imensa escala — indo desgenor
inclinacdo a crer e a desejar até a certeza exaqyaitravés, enfim, de
sua mutua penetracdo e de outros tracos de sempelin@o menos
impressionantes, a crenca e o desejo realizam nemeuelacdo as
sensacdes, precisamente o papel exterior do espagotempo em
relacdo aos elementos materiais (TARDE, 2007, p. 67
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Crenca e desejo entdo, agenciados de maneirastaistiormam os chamados
fluxosque operam por uma forca dentagioque, socialmente, apresenta-se sob 0 nome
de imitagda Quando, porém, duas correntes de fluxos imitats@® encontram em um
individuo e este é capaz de exercer sobre elagliranca originaria, tem-se o que
Tarde (2007) chama devencao Uma invencao sera bem-sucedida apenas na medida
em que for imitada pelos outros, e tanto a invergdon cruzamento de imitacdes
quanto a imitagdo é uma invencdo que se propagsseNgentido, Santaella e Noth
(1998, p. 74) vao ao encontro de Tarde (2007), fmonarem que o modo de
distribuicdo da imagem poés-fotogréfica, acaba d@asido-a “da esfera da comunicacao
para a esfera da comutacdo (...). Ao se afastdégiea das midias de massa, essa
imagem faz sentido por contato, por contaminagédugar de projecdo.”

Tal imagem pos-fotografica, eminentemente dial¢tciorma de transformacao
de um lado, e conhecimento e critica do conhecimel& outro. Isso significa criagao
como conhecimento e conhecimento como criagao: Pangamin (1928 apud DIDI-
HUBERMAN, 1998), a primeira sem o segundo corrascorde permanecer no nivel do
mito, enquanto o segundo sem a primeira permaredeourso sobre a coisa.

Um desses discursos diz que a importancia socimhdgem, sua multiplicacéo
aparentemente infinita e sua intensa circulacdoegn@ncia leva ao patamar de uma
“civilizacdo da imagem”. No entanto, de qual imagestamos falando? De qual
criacao? E de qual forma de conhecer?

Ao longo de sua obra, Bergson (1964, 2006) sualelimportancia de darmos
atencao, para além da vida prética, a duracdo,nohdlidade que existe no fundo das
coisas cujo atentar pode ser cultivado e deserdmlIWi intuicdo é o que traz consigo tal
atencao, ligada as coisas, mas também focada ewmssna. Intuir nos auxilia a alargar
0 campo da experiéncia para além de seu alcanceifah e utilitario. Ela exige um
esforco, mas pde em marcha outro conhecimento: rfWertso dura. Quanto mais
aprofundarmos a natureza do tempo, melhor compeeemibs que duracdo quer dizer
invencao, criacdo de formas, elaboracdo continuiamtdoamente novo” (BERGSON,
1964, p. 49). Se “a materialidade coloca em nésgoeximento”, como afirma Bergson
(2006, p. 208) desta vez parafreseando outro fdbpdRavaisson, novas experiéncias
das imagens, seguidas de novas experiéncias danpem®, confeririam razdes para

crermos nesse mundo.
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Para tanto, € preciso decompor para reencontfarca do ver, fixar para
transformar de novo o ato de olhar num acontecimemicadear para ver se algo ira se
abrir (ou fechar), olhar o mundo — e as imagensm olhos novos, ndo esquecendo
que, para todas essas acOes, somos dotados derecitsa capacidade de hesitar no

presente para buscar o passado. E, de acordo caqysoBg2006), encontra-se ai hossa
fonte inesgotével de futuro.
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