Apresentacao

Fotografia e cinema sempre habitaram um territério comum,
configurado em certos modos de fazer, modos de experimentar
e pensar um e outro. Nas duas ultimas décadas, especialmente,
temos visto a investigacdo em torno dessas relagdes tornar-se um
tema recorrente entre tedricos de ambos os campos. Este interesse
crescente parece suscitado pelo rdpido processo de transicdo
tecnoldgica que vai pouco a pouco abolindo as diferencas oriundas
dos suportes tradicionais. Para alguns, o problema da “fotografia
no cinema” ou do “cinema na fotografia” deve ser pensado no
ambito da questdo dos hibridismos, da transterritorialidade e
da diluicdo das ontologias. Para outros, a cena se abre para as
arqueologias e as sobrevivéncias, fazendo eco, de algum modo,
a proposicdo que Rosalind Krauss fez uma vez a si mesma: “Nao
pude abrir méo da idéia de que o meio é uma fonte continua de
sentido; entdo, em minha prdopria mente, converti o slogan de
McLuhan em ‘o meio é a memoria™.

Neste dossié organizado pela Devires, trata-se de pensar as
relacOes entre o cinematografico e o fotografico numa perspectiva
que reconheca tragos e vestigios de um e de outro, ndo com o
objetivo de demarcar territérios e, muito menos, apontar sua
indiscernibilidade, mas de investigar as condicOes e as implicagdes
deste encontro. E muitos podem ser os lugares construidos para
observé-lo.

Pensemos, por exemplo, no espaco-tempo marcado pela
presenca de uma camera. Sejam quais forem os rituais que
envolvem a cena — a produgdo de um retrato, uma tomada do filme
de ficcdo, o plano do documentario —, trata-se com frequéncia
daquele acontecimento singular e irreversivel que é o encontro
entre corpos mediados pelo dispositivo maquinico®. Fotografia e
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cinema compartilham ai da operacdo de extrair fragmentos de
tempo e espago, sob a forma da imagem fixa ou da imagem que
se move, instaurando neste momento uma outra temporalidade,
tensionada pela duracdo de uma espera e pelo instante do corte.

No artigo que abre este dossié, “Arret sur 'image — Cuando
el tren de sombras se detiene”, Anténio Weinrichter ressalta a
dimensao espectral e melancolica que resulta dessas imagens,
bem como o aspecto alegdrico contido no gesto de arrancar algo
de seu contexto vital. O conceito benjaminiano de alegoria e a
nocdo de montagem ao qual estd associado sdo retomados por
Weinrichter para explorar aquilo que cinema e fotografia tém em
comum e o que os distancia. Ao perguntar o que acontece quando
o fluxo das imagens se detém, o autor vai se concentrar no
exemplo oferecido por filmes de remontagem e de found footage
nos quais a suspensido do movimento define a interrup¢do como
um método de pensamento.

A sensacdo de parada no audiovisual atribuida a fotografia
pode também acontecer quando hd o uso da camera lenta ou
do plano sequéncia, como demonstram Suzana Kilpp e Cybeli
Moraes no artigo “Imagens entre a pausa e a espera”. A busca por
estes rastros do fotografico no audiovisual leva a identificacdo
de uma forma de audiovisualidade nomeada “ethicidade pausa”,
cujos sentidos serdo abordados através da andlise do filme Sauve
qui peut (la vie) (1978), de Jean-Luc Godard. Na pausa que se
atualiza em cada frame ou em cada corte, o que dura € um tipo de
espera — virtualidades — que as autoras aproximam daquela que
caracteriza o instantdneo da fotografia moderna: “onde o refluir
do tempo tem curso, onde o instante ainda ndo estd dado e onde
ele se realiza™.

A investigacdo a propdsito do instantaneo apresentada
por Benjamin Picado, no texto “Signos da acdo na fotografia:
linearizacdo e temporalizacdo do instante no fotojornalismo”,
concentra-se na forma como determinados aspectos pldsticos da
imagem fixa sdo capazes de restituir dramaticamente a duragio
origindria de um acontecimento, alcancando assim um efeito
narrativo. Numa indagacdo andloga a que Raymond Bellour
endereca ao filme quando o instantdneo se torna pose ou pausa,
suspendendo a projecdo, Picado interroga-se sobre “quais sdo os
instantes que a interrupcdo do movimento supde, a que tipo de
instante ela se refere”. O autor toma a conhecida fotografia de
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Ian Bradshaw, The Twickenham Streaker (1974), para demonstrar
que os gestos, as relacdes entre os corpos e sua distribuicdo no
espaco, capturados no ponto climdtico da acdo, funcionam como
operadores da parada e como vetores de um sintagma de leitura.
Afastando quaisquer determinacdes do dispositivo referentes a
indexicalidade da fotografia, reivindica-se ai uma autonomia da
imagem e dos sentidos que ela produz em relagido ao fato que
efetivamente ocorreu.

O reconhecimento da pulsdo de morte que habita os arquivos,
tal como descrito por Jacques Derrida, é o ponto de partida do
texto “Poiética da queima”, de Samuel de Jesus. Neste caso, o
esforco do autor nio passa necessariamente por colocar cinema e
fotografia frente a frente, mas em flagrar as passagens entre eles,
que ocorrem quando o aniquilamento de um suporte original
resulta em outras formas de sobrevivéncia da imagem, em obras
cinematogréficas, fotograficas e plasticas contemporaneas.

No segundo bloco deste dossié encontram-se textos nos quais
a abertura das imagens ao mundo histérico é o mais decisivo.
Na secdo Fotograma Comentado, Monise Nicodemus discorre
sobre duas fotografias jornalisticas — campo e contra-campo — que
registraram o assassinato da menina haitiana Fabienne Cherisma,
pela policia, em 2010. As duas imagens permitem pensar, nos
termos de Serge Daney, sobre o dominio do visual e o dominio da
imagem: o primeiro, que elimina o contra-campo e as condic¢des
da tomada e o segundo, que implica, na imagem, a fronteira
entre dois campos de forca e revela as condicdes do encontro
que a torna possivel. A partir dai, a autora discute o trabalho
do documentarista em zonas de conflito e a necessidade de se
repensar, na fotografia e no cinema, o que se mostra e como se
mostra.

No artigo “Formagdo do estado, tecnologia visual e
espectatorialidade: visGes da modernidade no Brasil e na
Argentina”, Jens Andermann confronta o fotografico e cinematico
no momento em que, segundo Jonathan Crary, o observador
classico, pontual, vai sendo substituido por um sujeito atento
instavel, cuja visdo é reconfigurada como dinamica, temporal e
composita®, diante de um permanente bombardeio de estimulos.
A transicdo entre dois modos de ver, correspondentes aos
regimes escopicos politicos dos séculos XIX e XX, serd abordada
no exame de uma série de fotografias de Juan Gutiérrez por
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ocasido da celebracdo de cinco anos da republica brasileira e
do conto de Jorge Luis Borges, “O Aleph” (1949). Em ambos
0s casos, assinalam-se os limites de um modo de ver estatico e
monumental. Quando a propria visualidade é concebida como ato
performativo, tornam-se indistintos os dominios da mise-en-scéne
e da espectatorialidade.

A inscricdo de circunstancias histéricas especificas em
fotografias e filmes é tematizada por Fabio Uch6a em “A Boca
do Lixo nas Fotografias de Ozualdo Candeias”. O pesquisador
traz a luz o arquivo fotografico do cineasta, produzido entre as
décadas de 1960 e 1980, no auge da regido paulistana conhecida
por concentrar a producdo de filmes de baixo orcamento,
notadamente os erdticos. Além de indicar correspondéncias entre
as fotografias e a obra cinematografica de Candeias do ponto
de vista formal, a andlise ressalta a forma como os corpos dos
habitantes e trabalhadores do cinema frequentadores da Boca
aparecem fixados naquele espaco, apresentado, por sua vez,
como mais um personagem.

O dossié se encerra oferecendo ao leitor a traducdo do
classico comentario do filme Carta a Jane (Letter to Jane, 1972),
de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin. Este ensaio desconstroi
uma fotografia de Jane Fonda tomada em Handi, durante a Guerra
do Vietnd, para onde a atriz viajou alguns meses depois de filmar
Tout va bien (1972), com os mesmos diretores. A questao sobre o
papel dos intelectuais na revolucao, central para Godard e Gorin
(especialmente neste periodo, em que integravam o coletivo
cinematogréfico Dziga Vertov, de inspiracdo maoista), € a pergunta
comum aos dois filmes. No momento em que o conflito vietnamita
despontava como o mais decisivo entre as lutas revoluciondrias,
os diretores analisam a fotografia da atriz como um “nucleo fisico-
fotografico” e como uma “célula fotografico-social”, desvelando
todo um jogo desencadeado a partir da producéo e da publicacio
desta imagem. Godard e Gorin colocam as mdquinas associadas
ao cinema e a fotografia na mesma engrenagem, ligada aos
“problemas reais de nossa verdadeira vida material”.

Cada texto apresentado neste dossié define sua prépria
trilha para chegar aos lugares de encontro entre cinema e
fotografia: ora partindo da imagem que se move para pensar
esta que permanece, ora do fluxo interrompido para pensar
a sua continuidade ou, ainda, convocando certas categorias
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que marcam ambos 0s campos, como O tempo, a memoria, a
experiéncia histdrica, a alegoria. As obras, por sua vez, continuam
a produzir atravessamentos entre as formas, entre os rituais de
producéo e fruicdo associados a um ou outro modo de fazer, a um
ou outro modo de experimentar as imagens. As obras continuam
a nos convidar a pensar sobre este lugar. Lugar estranho, da
reversibilidade problematica entre fotografia e cinema, de sua
irredutivel e desconfortavel semelhanca.

Anna Karina Bartolomeu
Mauricio Lissovsky
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