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Resumo: Atentamos para um tipo de rastro fotografico no audiovisual e procuramos
entendé-lo como inscricdo memorial e conotadamente fotografica que produziria
efeito similar via cdmera lenta e plano sequéncia. O que seria essa fotografia que
dura no audiovisual? Assumindo-a como audiovisualidade, identificamos uma
ethicidade que chamamos de pausa, um constructo de dupla poténcia que estende e
corta o audiovisual. Dissecando molduras praticadas no filme Sauve qui peut (la vie)
(Jean-Luc Godard, 1978), a ethicidade foi reconhecida como uma espera de natureza
imagética.

Palavras-Chave: Inscricdo fotografica. Audiovisualidades. Camera lenta.

Abstract: We attempt to a kind of photographic trail in audiovisual and try to
understand it as a memorial inscription and connotative photographic, which
produce similar effects by way of slow motion and long take. What would be this
lasting photography at audiovisual? Assuming it as audiovisuality, we identified an
ethicity that we will call pause —a construct of dual power that extends and cuts the
audiovisual. Dissecting the film frames practiced in Sauve qui peut (la vie) (Jean-Luc
Godard, 1978), the ethicity has been recognized as a wait of imagery nature.

Keywords: Photographic inscription. Audiovisualities. Slow motion.

Résumé: Notre attention a été attirée par le vestiges photographiques qu’on peut
trouver dans 'audiovisuel; nous les comprenons comme s’ils étaient une sorte de
inscription de mémoire, notamment photographique, semblable aux effets produits
par des mouvements ralentis ou par les plans séquentiels. Qu'est-ce qu’elle serait
cette photographie qui est permanent dans 'audiovisuel? En la voyant comme
audiovisuélité, on peut identifier une ethicité que nous pouvons appeler de pause;
une construction de double puissance parce que au méme temps qu’elle étend,
elle coupe l'audiovisuel. En disséquant les cadres du film Sauve qui peut (la vie)
(Jean- Luc Godard, 1978), la ethicité se rend reconnue par les retards qui ont une
caractérisés comme des images.

Mots-clés: Inscription photographique. Audiovisuélités. Ralenti



O fotografico no audiovisual: primeiras impressdes

A imagem audiovisual ocupa lugar decisivo no mundo
contemporaneo, assim como a fotografia em época anterior, da
qual as vezes se diz que, animada, deu origem ao cinema. Ainda
que se possa problematizar historicamente a questao das origens,
ndo hd davida que existe uma imbricacdo de uma na outra, um
atravessamento de parte a parte que nos faz reflexionar sobre o
fotogréfico durante o audiovisual.

As fotografias instauradoras de Juvenilia (Paulo Sacramento,
1994) foram o nosso primeiro embate com a problemdtica que
estamos nos colocando na pesquisa: sdo fotos fixas, imagens
estaticas em movimento e uma edicdo de som diferenciada —
as principais caracteristicas de fotofilmes realizados a partir de
imagens still em set, sem o sistema tradicional de registro filmico
continuo. Souza e Silva (2005) chamou as imagens de Juvenilia
de fotografias audiovisuais. Mas “restaria” ainda fotografia,
propriamente dita, apds os processos de montagem e animacéo
do filme? E, especialmente, em processos que nos habituamos a
chamar de convergentes (JENKINS, 2008), ou de hibridizantes
(CANCLINI, 2000)? Se nio, diante do que estariamos? Se sim, a
que “restos” nos referimos? N&o seria mais adequado, entéo, falar
em rastros fotograficos no audiovisual?

Esses foram nossos primeiros questionamentos, dos quais
intuimos a necessidade de fazer avancar os conceitos para que
dessem conta dos fendmenos observados.

Os embates metodolégicos e o reconhecimento
do fotografico na camera lenta e no plano sequéncia

Tendo em vista que ndo € possivel responder a estas questdes
levando-se em conta somente os modos de agir (BERGSON, 2006)
das superficies que nos cercam, é preciso atentar para os modos
de ser daquilo que chamamos fotografia, audiovisual, fotofilme
ou fotografias audiovisuais. E preciso procurar elementos
comuns, porém, diferenciantes; ndo apenas atentar para o teor
conteudistico (narrativa, sentidos, suportes), mas também para
0 que a coisa diz de si - até mesmo onde ela aparentemente nao
esta.

Para acompanhar algo que ndo se curva facilmente a
representagdo, tendo em vista esta zona fronteirica de imagens
que estdo entre os suportes e as linguagens do video, do
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1. Esta pesquisa encontra-se
em fase de desenvolvimento

e ajustamento do corpus, que
até o presente momento possui
cerca de 20 arquivos coletados
nos portais de compartilhamento
Vimeo (http://www.vimeo.com)
e YouTube (http://www.youtube.
com).

cinema, da TV e da fotografia — s6 para citar aquelas imagens
produzidas por aparelhos (FLUSSER, 2002) —, Deleuze e Guattari
(2000) propdem um caminho: a cartografia, um procedimento
que possibilita inventar o objeto com uma liberdade criativa
viabilizada e mediada pelo encontro entre pesquisador e campo.
O corpus de uma pesquisa cartografica acaba resultando num
conjunto aparentemente desfocado. No entanto, hd nele uma
liga, aquilo que Deleuze (2006) chamaria transversalidade: um
caminho para o estabelecimento de relacées que ndo carecem
de conjuntos para se unificarem. Em lugar disso, se comunicam
por singularidades, por uma espécie de ndo-comunicacdo que
instaura distancias entre coisas contiguas que, no entanto, fazem
parte do mesmo rizoma.

Cartografar implica a realizacio de um mapa aberto,
conectavel, desmontdvel, reversivel e suscetivel de receber
modificacOes. A cartografia nos faz atentar para a heterogeneidade
e as conexOes possiveis: qualquer ponto de um rizoma pode
ser conectado a outro, motivando o “apagamento” dos objetos
foto, video, cinema e mesmo audiovisual, para que as linhas e
agenciamentos fiquem visiveis.

De acordo com Kastrup (2007), o rizoma é instaurado em ao
menos trés momentos — a suspensio, a redirecio e o deixar vir —
ao longo do rastreio do campo, da selecdo do corpus e da andlise
dos materiais. O rastreio coleciona, varre o campo, dessensibiliza
repertdrios e (pré) conceitos. A redirecdo exige que se faca um
recorte.

Em funcdo disso nosso rastreio e recorte! se deu livremente
em filmes, na web, nos livros de foto, em portais como o
Immage bank, o YouTube e o Itau Cultural, em sites de ntcleos
de pesquisa da USE UFRJ e UFBA e em nucleos experimentais
como Studium, da Unicamp. Estivemos inicialmente concentradas
no reconhecimento de fotos, mas logo percebemos, por exemplo,
que em programas de TV sobre a alta sociedade as personagens
agiam como se estivessem sendo fotografadas pelas cdmeras de
televisdo. Ao final, constatamos que entre os modos de agir da
fotografia no audiovisual — de inscrever-se como resto ou rastro
— ha um conjunto variado de figuras do instantaneo fotografico:
além das fotomontagens, cliques e flashes que lembram o aparelho
fotografico, tutoriais e albuns de compartilhamento, fotos em
videoclipes, poses em matérias telejornalisticas, em webportfdlios
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e em power points. Abandonamos, assim, as expressoes fotografia,
audiovisual, fotofilme e fotografia audiovisual, e avancamos na
direcdo da inscricdo ela mesma, memorial e conotadamente
fotografica. Um recorte do platd a que chegamos naquele
momento pode ser visto nos quadros abaixo (FIG. 1):

Figura 1: Frames do exploratdrio cartografico, 2008.
Fonte: Youtube; Vimeo, 2009.

Ou seja, observamos que nos diferentes materiais> ha a
mesma sensacdo de “parada” que em geral atribuimos a fotografia
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2. Os quadros fazem parte

dos seguintes arquivos: ZING

X LANE CRAWFORD BEAUTY
REVEALED PART 2 TATIANA
(Lane Crawford, 2006); SIENA
MILLER & JUDE LAW ALFIE BEST
SCENE. ALFIE (Charles Shyer,
2004); PAUSE (Aaron Sjogren,
2007); GENEVIEVE (Saam
Gabbay, 2009); LONG JUMP (lan
Mackinnon, Dominic Parker in
association with the Getty Images
Short & Sweet Film Challenge,
2008); PHOTOGRAPH OF JESUS
(Laurie Hill in association with
the Getty Images Short & Sweet
Film Challenge, 2008); DEF
LEPPARD — PHOTOGRAPH (David
Mallet, 1983); DAMAGE (Louis
Malle, 1992); THE PERFECT LIE - A
PHOTOSHOP TRANSFORMATION
(Youssef, 2007).



3. Disponivel em: http://
noticias.terra.com.br/ciencia/
interna/o,,013738360-E1238,00.
html. Acesso em 2 set. 2010.

(imagem do instante). Mas logo nos demos conta que ela ocorre
também quando entram em cena montagens que fazem uso da
camera lenta e de planos sequéncia, tensionando a perspectiva
que ensaiavamos de explicar a parada pela inscricio fotografica.
Por exemplo, vejamos alguns quadros selecionados do final de
Damage (Louis Malle, 1992) (FIG. 2), que associa inscricoes
fotograficas a movimento lento e plano sequéncia (a cena tem um
total de 1.672 frames):

Figura 2: Frames de Damage (Louis Malle, 1992).
Fonte: Youtube, 2010.

Ou seja, chegaramos ao reconhecimento da inscricdo
fotografica nos materiais atualizados, mas também percebemos
que se produzia efeito similar via camera lenta e via plano
sequéncia. O que é, entdo, essa fotografia durante (que dura,
virtual) no audiovisual? Cartograficamente tratava-se de “deixar
vir” o fotografico intuido.

A ethicidade pausa

Em primeiro de maio do ano de 2009 o portal de noticias do
provedor Terra® anunciou a invencdo da camera mais rapida do
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mundo: um aparelho capaz de capturar mais de seis milhdes de
imagens por segundo. J4 em novembro do mesmo ano, a empresa
belga I-MOVIX lancou a poderosa SprintCam V3 HD* capaz de
produzir imagens em “super” camera lenta, com até dois mil
frames por segundo e replays instantaneos.

As duas noticias referem-se a investimentos em tecnologias

\

relacionadas a producdo de um fendmeno aparentemente
paradoxal: sequéncias aceleradas de imagens em movimentos
cada vez mais lentos. Esclarecemos: para produzir um efeito de
camera lenta (do inglés, slow motion, movimento lento) € preciso
o suporte de uma camera rapida (high speed, velocidade rapida).
Tendo em vista que o olho humano consegue perceber até 220
frames por segundo (fps)®°, as duas invenc¢oes revelam ndo s6 uma
crescente captacdo de mais e mais imagens, mas, inclusive, a
captacdo daquelas que nédo poderiamos fisiologicamente enxergar.
Ou seja, ainda que ndo planejado, elas incitam, demandam e
treinam nossa capacidade cerebral e ética, pois conforme alguns
cientistas afirmam nossa visdo se adapta aos dispositivos de ver.®

Voltando entdo a questdo dos restos (e rastros) de um
instante fotografico que se atualiza em inscricoes fotograficas,
mas também em movimentos lentos ou sequenciais de camera,
€ preciso tentar renomear o que os atuais (o corpus observado)
mostram de si, tendo presente que agora ndo falamos mais de
audiovisuais, mas de virtualidades audiovisuais: falamos de
audiovisualidades que se atualizam no cinema, no video, na
televisdo e na Internet, mas que permanecem ainda e sempre em
devir.

A principio, pensamos ser pose a palavra que buscdvamos
para tentar explicar esta ethicidade — a j& mencionada qualidade
do instante. No entanto, ao pesquisar a etimologia do termo
percebemos que pausa (que inclui derivagdes da palavra pousa)
era mais adequado para designar o que viamos. Entdo, tendo
em vista que conservar e destruir estdo na propria origem da
fotografia, € possivel pensar a pausa no audiovisual em dois
ambitos: o dos instantes que param (e parecem fazer regredir)
o fluxo e o dos instantes que animam (e parecem fazer avancar)
o fluxo, ambos implicados na producdo de ritmo. Ou seja, o
audiovisual é, assim, ainda que dito abruptamente por limites
deste texto, essencialmente pausa, desde que o consideremos
como montagem de cortes, ou de linhas, ou de pixels, o que,
sabemos, precisaria ser mais bem explicitado para justificar-se.
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4. Imediatamente comprada
por gigantes do mercado
midiatico como a Rede Globo,

a SprintCam V3 HD produziu
imagens que fizeram sucesso
nas transmissoes esportivas do
canal, especialmente durante a
Copa do Mundo de 2010. Mais
informacdes nos sites: http://
WWw.i-movix.com/en/news-
feeds/146-tv-globo-chooses-
i-movixs-sprintcam-v3-hd e
http://veja.abril.com.br/blog/
copa-2010/africa-do-sul/o-
problema-da-ultra-camera-lenta/.
Acesso em 2 set. 2010.

5. Disponivel em: http://amo.
net/NT/02-21-01FPS.html. Acesso
em 2 set. 2010.

6. Basta lembrar que o cinema,
em seus primérdios, era realizado
com 16 fps e que o padrdo da

TV brasileira é de 29,97 fps, ou
seja, nem os 24fps do cinema
atual, nem os 60ofps de alguns
games, aos quais também ja nos
habituamos.



Mas, e ai vem o desafio da pesquisa, ainda que toda pausa seja
um tipo de corte, nem toda pausa corta, e ha diferentes formas
de cortar, dentro ou fora do plano. Acompanhemos, por exemplo,
dois recortes de quadros da parte final de Matrix Revolutions
(Andy e Larry Wachowski, 2003) a sequéncia total entre os dois
planos mostrados tem 258 frames (FIG. 3):

Figura 3: Frames de Matrix Revolutions (Andy e Larry Wachowski, 2003).
Fonte: Youtube, 2009.

Entre os quadros 1 e 8 ndo ha corte da cena de um plano

a outro, mas ainda assim, os multiplos frames ficam aparentes
pelas imagens sobrepostas (pausas dentro de um plano que, dos
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quadros 1 a 8, seria considerado um s6 no fluxo da cena). Notemos
que entre os frames 9 e 11 nem podemos considerar uma troca de
planos, pois eles mal aparecem a olho nu, resultando, no fluxo,
numa sobreposi¢do que sobra nos planos anterior e posterior.
Entdo, dentro do filme, que é sobretudo montagem de pausas
(cortes de plano), temos as pausas aparentes dos cortes de cimera
de um plano a outro (dos quadros 12 para 13), e pausas dentro
das pausas dentro das pausas - planos de um filme formado por
falsos planos tnicos de cadmera lenta (entre os quadros 1-12 e
13-18), que em Matrix ficam aparentes pela sobreposicdo borrada
da montagem.

Essa pausa a que nos referimos é, entdo, necessariamente,
uma ethicidade, nos termos de Kilpp (2003); ou seja, é uma
imagem que da a ver pessoas, objetos e acontecimentos que sao,
na verdade construtos mididticos. Como ethicidade, a pausa
engendra novas formas de percepcdo, participa da instauracgio
de mundos e promove emolduramentos (agenciamentos de
sentido) que sdo ofertados por molduras e molduracoes. Assim,
para reconhecer os sentidos ofertados ao audiovisual pela pausa é
preciso dissecar’” as molduras em que comparece, sendo que nesse
texto serdo destacadas a seguir as molduras praticadas no filme
Sauve qui peut (la vie) (Jean-Luc Godard, 1978).

Entre a pausa e a espera

Finalmente, dissequemos entdo um dos materiais observados
— Sauve qui peut (la vie). Trata-se de uma obra atipica tanto em
seu formato (que mistura filme e video ja nos anos 70) quanto em
sua narrativa (coisas de Godard!). Como comenta Anita Leandro
(2003), Godard era possuido por um desejo de ver seu roteiro
antes mesmo de escrevé-lo ou filmé-lo, por isso alguns elementos
em seus filmes sublinham um lento escoamento do tempo,
necessario a maturacdo de uma ideia. Quanto aos formatos, diz
Rita Lima (2005) que, neste filme, Godard faz interferéncias
diretas da imagem-video na imagem-celuldide, na prépria trama
narrativa do filme. O uso do video dentro do filme produz
como que insercoes de “estados” diferenciais da experiéncia de
determinado personagem na trama, que vai definindo o seu papel,
o “clima” do personagem, sua relaciio com a histéria narrada. E
como se Godard estivesse, com essa mistura de imagens video/
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7. Adissecacao de molduras
vem ao encontro de uma analise
que objetiva a des-discretizagao
(DERRIDA; STIEGLER, 1998) da
imagem audiovisual, que é de
grande opacidade justamente em
funcdo do compdsito de molduras
que escondem e disfarcam seus
modos de producao.



8. Disponivel em: http://
members.optusnet.com.
au/~robert2600/godard.html.
Acesso em: 13 set. 2010.

9. Podemos pensar tal
“gagueira” como a produc¢ao

do que chamou Bellour (1999)
de “entreimagem”: passagens
espagotemporais, ou instauragao
de voltas, incrustagdes e
sobreposicdes — que acabam

por existir em mundos préprios
somente reconhecidos em nosso
olho (ou em fung¢do da enganagao
de nosso olho) — que resultam
em imagens provocadoras de um
movimento de dupla hélice: que
conecta as simulacdes em torno
do mével e do imével, ambas
formas de trabalhar a analogia.

10. /dem op. cit. 24.

11. Disponivel em: http://
members.optusnet.com.
au/~robert2600/godard.html.
Acesso em: 13 set. 2010.

12. Disponivel em: http://
truth24framespersecond.
blogspot.com/2009/04/]lgjlg_16.
html. Acesso em: 13 set. 2010.

cinema, inscrevendo diferentes sistemas de sensaces na imagem,
que podem ser decodificados e lidos diferentemente a partir do
suporte ao qual se associam.

O escritor australiano Robert Lort® comenta a dificuldade
de se dissecar um filme de Godard ao apontar como uma das
caracteristicas da obra do cineasta a producdo de trabalhos
rizomaticos (DELEUZE e GUATTARI, 2000). Godard ramifica,
desconecta as coordenadas espaciais e temporais, promove
mudancas repentinas em graus de velocidade variados — ora
lentos, ora quase a deriva. Em funcéo disso, para Lort, a obra
de Godard esta sempre “entre dois; entre texto e imagem,
cinema e televisdo, som e visdo, paixdo e politica”. Esse tipo de
montagem — que também ocorre entre duas imagens e a fissura
criada pela justaposicdo destas — é caracterizado por Lort, a partir
de Deleuze, como uma “gagueira visual™. Como diz o préprio
Godard: “admitindo que vocé estd gaguejando, que vocé é meio
cego, que pode ler mas nao escrever, a questdo é sempre o que ha
para ver? O que é imperceptivel?”1°.

Em determinado didlogo de Sauve qui peut (la vie),
uma personagem diz a outra: “é
secundarios que vocé coloca luz sobre as questdes centrais”. A
propria estrutura criada pelo cineasta, aliada a técnicas como a
camera lenta, promoveria uma dissolucdo das narrativas e das
convencdes do cinema. “As sequéncias de movimento lento,
avanco rapido, repeticdo, distor¢cbes e desfocados lutam para
desconstruir os sentidos dos telespectadores, para desestabilizar
o plano perceptivo”, diz Lort!!. Ao retardar o movimento e tornar
a acelera-lo, Godard parece tentar nos mostrar o que resta
nas cenas, o que perdemos a cada frame e que pode ser ainda
revelado. Como o préprio cineasta diz sobre seu inusitado uso
da camera lenta em Sauve qui peut (la vie) em entrevista citada

descrevendo os eventos

num blog de admiradores da obra de Godard, ela serviria “apenas
para termos o tempo de olhar. Para levar vocé a olhar o que estd
fazendo. Esse movimento pode ser um golpe ou uma caricia. O
tiro é muito longo, talvez uma mudanca de angulos ou timing.
Mas eu os mantive das duas formas... ora demasiado sentimental,
ora violento.”?

Sauve qui peut (la vie) ganhou varios titulos ao longo de
seu lancamento na Europa e nos Estados Unidos. Na Ucrénia
virou Slow Motion devido as varias cenas presentes no filme que
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utilizam esta técnica. Mas o que levaria Godard a utilizar o slow

motion em seus filmes se o préprio cineasta aponta que o efeito é

cliché? Em Jean-Luc Godard: interviews!® o cineasta diz:
Mélies ndo achou interessante criar uma ilusdo de movimento.
O que era importante, disse ele, era ver diferentes tipos de
movimentos. Para nossa pesquisa, analisamos diferentes tipos
de velocidades, a fim de escolher a velocidade certa para o
roteiro certo. Talvez vocé precise de uma velocidade mais lenta
para um beijo. Eu acho que se vocé analisar a forma como os
atores estdo beijando nos filmes de hoje, vocé vai descobrir
que é sempre a mesma velocidade. Como contraste, pense na
forma como Greta Garbo beijava Ramon Novarro. No cinema
mudo, havia grandes diferencas na velocidade, que foram
determinadas pelo ator, ndo pela camera. Hoje, nds perdemos
isso e estamos sempre no mesmo ritmo. Os ritmos do cinema
mudo foram desacelerados e imobilizados pelas linhas faladas
nos filmes sonoros, o que as vezes é uma coisa boa. Mas o
movimento lento das cenas de morte de Sam Peckinpah,
ou de Rocky II se tornaram clichés — agora explorados pela
publicidade — e € por isso que eu acho melhor usar diferentes
tipos de velocidades... mas é apenas um comeco.

De fato, o slow motion de Godard nio é a mesma cimera
lenta que vemos em Matrix: ela é quase uma freeze-frame motion,
um congelamento, uma inscricdo fotografica (em camera lenta)
reforcada pelo dudio que, juntos, enunciam contraditos. Na
dissecacdo das molduras de Sauve qui peut (la vie) recortamos
cenas e aproximamos os recortes uns dos outros, e, nessa primeira
incursdo, constatamos o seguinte.

No filme, a pausa atualiza-se como plano sequéncia ja na
abertura, com a amplidao de um céu azul que denota comeco. O
término da abertura é marcado pela retirada abrupta da musica,
uma trilha suave de piano. Com a camera parada, Godard deixa
por vezes um resto de cena (alguns frames do cenéario) depois de
ja concretizada a acdo do filme, como se quisesse nos forcar a ver
0 espaco sem a presenca dos atores e da acdo diegética: diante do
que ndo se move — como a paisagem — a cdmera percorre, lenta, o
inanimado, num plano continuo (FIG. 4).

Depois de observar vdrias vezes uma das cameras lentas
de Godard passamos a nio atentar mais para o que se passa
no plano, mas sim para uma vassoura que repousa estatica
no canto do cendrio. O slow motion, aqui, nos permite atentar
para coisas que poderiam passar despercebidas, mas que estdo
ali com certeza para sugerir algo. Nas diversas vezes em que se
atualiza, a camera lenta anuncia por vezes uma acdo confusa,
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13. STERRITT, David. Jean-Luc
Godard: interviews. Jackson,
Mississippi: University of
Mississippi Press, 1998, p. 95.
Trecho da obra disponivel em:
http://books.google.com.br/
books. Acesso em: 13 set. 2010.

Figura 4: Frames de Sauve
qui peut (la vie) (Jean-Luc
Godard, 1978).

Fonte: Youtube, 2010.



Figura 5: Frames de Sauve qui peut (la
vie) (Jean-Luc Godard, 1978).
Fonte: Youtube, 2010.

14. Disponivel em: http://
truth24framespersecond.
blogspot.com/2009/04/jlgjlg_16.
html. Acesso em: 13 set. 2010.

Figura 6: Frames de Sauve qui peut
(la vie) (Jean-Luc Godard, 1978).
Fonte: Youtube, 2010.

15. Disponivel em: http://
truth24framespersecond.
blogspot.com/2009/04/jlgjlg_16.
html. Acesso em: 13 set. 2010.

contraditdria: sexo amoroso ou violento, violéncia consentida ou
involuntaria, acidente fatal ou burlesco? Mas enuncia também
que um personagem observa outro, com lascivia ou nostalgia — de
resto permitindo que os observemos também (FIG. 5).

Num outro momento, também com uso da camera lenta, os
atores sao transformados em uma espécie de bonecos de caixinha
de musica, girando ao som de uma trilha suave. Essa associagao de
suavidade a camera lenta se da quase sempre quando aparecem
em quadro as personagens femininas ou seu olhar sobre as coisas.

Alids, a camera lenta é pouco utilizada para expressar
emocoOes das personagens masculinas. Como o préprio Godard
diz, “uma das mulheres estd indo rdpido demais, a outra vai mais
devagar, e o homem néo se move. E talvez ai esteja o desespero”*.
O mesmo audio é compartilhado nas cenas a seguir (FIG. 6).

Para encerrar esta breve incursdo em Sauve qui peut (la vie)
resta enfatizar a moldura audio, ja referida. Ao atentar para a
trilha e para os sons do filme recordemos uma frase do cineasta
Sacha Guitry: “quando se acaba de ouvir um trecho de Mozart,
o siléncio que se lhe segue ainda é dele”. Pensando a pausa em
Godard como uma espécie de siléncio que se instaura para que
possamos ver detalhes, na pausa o dudio passa a ser enunciativo,
uma vez que a trilha sonora sofre cortes secos entre uma cena
e outra, aparece remixada com sons capturados no ambiente
ou oscila sobre a voz off das personagens de cenas vizinhas. Por
exemplo, o dudio de uma das cenas (congelada vagarosamente
em camera lenta) é o off da cena anterior (na qual personagens
falam no interior de um quarto, fora do qual se escutam carros
passando e barulhos da cidade). Entao, assim como o siléncio de
Mozart que se faz ouvir mesmo apoés o término da musica, o daudio
de Sauve qui peut (la vie) costura as cenas umas nas outras.

Em alguns momentos de violéncia e tensdo sexual a trilha
sonora que acompanha as imagens em camera lenta é ritmada e
pulsante, o que ndo quer dizer que a trilha esteja de acordo com a
acdo retratada, uma vez que outras cenas, também violentas, sdo
ambientadas com uma musica suave. Tais montagens sdo assim
explicadas por Godard: “para mim ndo ha real diferenca entre
a imagem e o som, eles sdo apenas ferramentas... Vocé tem que
ouvir a imagem e olhar o som”"*. Tais observacoes sobre o filme
de Godard nos levam a questdo: se, como ja dissemos, todo corte
é pausa, mas nem toda a pausa corta, o que ndo cortaria a pausa?
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Consideracoes ou interrogacoes finais

A camera é paciente, ao passo que o ser humano néo
parece mais o ser. Tanto que cria mecanismos que se propoem a
mostrar, de forma agil, detalhes infimos para que nao precisemos
contempld-los horas e horas a fim de percebé-los. Mas ha sempre
um virtual no rastro dos atuais, que dura para além de suas
atualizacbes (ou realizacoes).

Por enquanto em nossa pesquisa intuimos que o que dura na
pausa atualizada é um tipo de espera (sua virtualidade), aquela
que € anterior ao instante. A experiéncia do tempo fotografico
(instantaneo) atualizado no audiovisual comporta um paradoxo:
uma aceleracdo crescente e um encurtamento. Como refere
Lissovsky (2003a), o icone supremo deste tempo acelerado € o
instante instantaneo, herdado de Descartes e Newton, que fia toda
uma sincronicidade — que Bergson combate via sua metafisica da
duragdo, dando como exemplo o jd citado mecanismo do cinema.
Tal aceleracdo rumo ao instantdneo também faria com que o
presente moderno passasse a ser percebido como que tendo uma
inclinacdo para o futuro. “O surgimento da fic¢do cientifica, como
género literario popular, demonstra quio difundida tornara-se
esta sensacdo” na qual “presente e futuro pretendem convergir
para uma mesma atualidade”, refere Lissovsky. Mas, como ele
mesmo diz,

As condicOes técnicas da emergéncia da fotografia moderna
ja existem desde o ultimo quartel do século XIX, isto €, desde
quando o tempo de uma exposicéo fotografica — o tempo da
pose — tornou-se uma duracio inapreensivel para os sentidos
humanos. Mas é somente a partir das décadas de 1920 e 1930
do século passado, quando uma nova geracgdo de fotografos
viu o instantaneo como naturalmente intrinseco ao seu meio,
que o ato fotogréfico transformou-se em um modo peculiar de
instalacdo no ambiente técnico. Dai em diante, a espera, mais

que a interrupcdo, tornou-se o cinzel dos fotégrafos modernos
(...). (LISSOVSKY, 2003a: 3).

Nas palavras de Bergson (2006: 9) eis o que ocorre durante
a espera: “Passo em revista minhas diversas afeccées — parece-me
que cada uma delas contém, a sua maneira, um convite a agir,
ao mesmo tempo com autorizacdo de esperar ou mesmo nada a
fazer.”

Tal “espera pura” Deleuze (apud PELBART, 1998: 22)
descreveu como “desdobramento em dois fluxos simultidneos, um
que representa o que se espera, e que tarda por esséncia, sempre
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atrasado e sempre reposto, e o outro que representa algo de que
se espera, o Unico a poder precipitar a vinda do esperado”.

E baseado nestes pensamentos que Lissovsky (2003b: 7)
afirma: “a fotografia moderna adquire uma duracdo que lhe é
prépria, que toma corpo neste lugar [a espera] onde o refluir do
tempo tem curso, onde o instante ainda nédo estd dado e onde ele
se realiza”. E af entfio que o instante deixa de ser a interrupcio
artificial da duracdo, comenta o autor, e passa a ser produzido
por ela. O instantdneo fotografico deixa de ser uma imagem
desprovida de tempo (como o fotograma) para constituir uma
forma particular em que o tempo se manifesta pelo seu modo de
refluir.

Ou seja, baseando-se na observacdo da fotografia moderna,
Lissovsky firma uma concepg¢do que procura reconhecer o devir
do instante como uma modulacdo no dmbito da duragédo — o que
conferiria certo poder de mudanca a pausa: quando situada no
instante ndo instantaneo, ela retira-se do tempo (se ausenta dele)
para instaurar uma linha de fuga que dura — ndo congela, enfim, a
continuidade, mas realiza um recorte da mesma e instaura outras
continuacdes — como pode ser percebido nos emolduramentos
(KILPB 2003) apresentados em Sauve qui peut (la vie).

Perguntamos, entdo, ao invés de parar, como antes cogitamos,
se tais esperas (atualizadas nas diferentes pausas) conduziriam o
audiovisual (como os quadros-janelas de Aumont, 2006) para fora
dele mesmo, ou se elas estabeleceriam outro tipo de parada, ja no
fluxo diacrénico do audiovisual, numa outra direcido ou duracéo?

Até o momento da pesquisa em curso sabemos que a pausa
realca, silencia e confere ritmo ao audiovisual — ainda que “gago”,
como realiza Godard. Subordina, pergunta, exclama, explica
e muda o tom. E é certo jeito de se usar o som, a imagem, a
montagem, a narrativa que estabelece na contemporaneidade
uma capacidade de fazer cada coisa esperar sua vez — ou, ainda,
de esperarmos a vez das coisas, dos cendrios, do tempo das
personagens como visto em Sauve qui peut (la vie). Como tal, a
pausa possui uma dupla poténcia: a de estender e prolongar, mas
também a de cortar, por vezes destilada e progressivamente.

Isso nos faz atentar para o ductil, viscoso, pegajoso e
duradouro. Como umaslow emotion que atualiza audiovisualidades
para além de audiovisuais, e virtualizacoes de diversas esperas de
qualquer natureza imagética. Mas esperas de qué?
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