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Resumo

Analisar as recentes reconfiguragdes das imagens a partir das influéncias reciprocas entre a
fotografia e o cinema. Repensar a nogéo de instante no ambito das definicbes modernistas
da fotografia pura e direta. Estabelecer a no¢cdo de Forma fotografia como estratégia para
legitimar outros movimentos e tendéncias. Analisar as instalagdes Figuras na paisagem, de
André Parente, Postcards, de Lucas Bambozzi e Experiéncia de Cinema, de Rosangéla

Rennd.



1. Apresentacao

A disseminacdo de novos formatos das imagens e as sobreposicdes entre as formas
visuais serdo aqui consideradas desde a perspectiva das hibridizacbes entre as imagens
fixas e as imagens em movimento, em especial as novas modalidades de temporalizagdo
das imagens surgidas a partir do video e das tecnologias digitais. Por um lado, as
fotografias se expandem, se animam, comportando configuracbes imprevistas, em
manifesta indiferenga as convencgdes tradicionalmente associadas ao meio. Por sua vez, o
cinema ganha versdes para as galerias e museus, onde séo frequentes as projecdoes em
multiplas telas e a criagdo de relagbes temporais paradoxais, de interrupcdes e de retardos
no transcorrer das imagens, de modo igualmente original. Nesse territorio de negociagdes
reciprocas entre as imagens estaticas e as imagens em movimento, emergem modalidades
singulares de inscricdo temporal, referidas as experiéncias da duragdo, da simultaneidade e
da ubiquidade, irredutiveis as definicdes convencionais da fotografia instantdnea e do

cinema narrativo classico.

Essas influéncias reciprocas entre as artes mecanicas resultou, nas ultimas duas décadas,
em um corpo significativo de trabalhos situados na intersecdo entre as imagens fixas e as
imagens em movimento videogréficas e cinematogréficas. Diversos artistas, entre eles Alain
Fleischer, Rosédngela Renn6 e André Parente, criaram trabalhos com fotografias projetadas e
mobilizaram os mais diferentes dispositivos com o intuito de conferir fluidez as imagens fixas,
ao passo que inumeros realizadores promoveram a aceleracao, o retardo ou o congelamento
da imagem movel, de modo a problematizar a concepcao convencional do dispositivo

cinematografico e do fotograma.

A ultrapassagem das fronteiras entre as formas de expressao propicia o enfrentamento
simultdneo de algumas proposi¢cdes chaves sobre o papel do espectador contemporéneo. A
percepcdo das reconfiguracdes das imagens fixas e das imagens-movimento no atual
contexto de hibridizacdo encontra-se diretamente associada aos modos de observar e de
experimentar as imagens na atualidade. Situadas nesse lugar intermediario, essas imagens
limiares solicitam uma experiéncia inaugural por parte do observador, frequentemente

solicitado a expandir as suas habilidades perceptivas e cognitivas. Impuras, miscigenadas,



elas provocam um estado de hesitacdo no observador, uma vez manifesta a sua

incapacidade para decidir de antemao a que sistema de midia pertencem.

Do ponto de vista do espectador, importa indagar se a sua experiéncia com as imagens
proporciona a expansao da sua capacidade de afecc¢do, seu modo proprio de perceber o
mundo e de se sensibilizar. Em se tratando do modo de existéncia das imagens, e das
imagens tecnoldgicas em especial, tal indagacdo desdobra-se em uma outra inquietacéo, a
de se inferir até que ponto as inovagdes tecnoldgicas — e a emergéncia da cultura digital —
originam modelos de percepcao e de cognicdo concernentes a um tipo de atitude critica e

participativa propria da contemporaneidade.

No momento atual, as fotografias apresentam-se, muitas vezes, de forma processual, no
curso de uma duracdo, frequentemente projetadas em video, como na instalacao
Postcards, de Lucas Bambozzi. Também o cinema experimenta mutacdes substanciais,
estabelecendo novas relagbes com a arte ao migrar das salas tradicionais de exibicdo para
as institui¢cdes tradicionais da arte. Transicdo que resulta, comumente, na projecdo do filme

em multiplas telas e na assimilagédo das retéricas do video e da imagem digital.

André Parente empregou a expressao Forma cinema (PARENTE, 2012: 37), para identificar
0 modelo hegemdnico do cinema narrativo e linear, e chamar a atengéao, ‘para uma série de
experimentacfes com o dispositivo cinematografico que foram completamente recalcadas
pela histéria do cinema’, como o cinema de atracdes, 0 cinema expandido e o cinema de
museu. De modo semelhante, a histéria da fotografia encontra-se marcada por um modelo
hegemadnico, caracterizado pelo estatuto da imagem direta e instantdnea, que podemos
nomear de Forma fotografia, igualmente acompanhado de inUmeros movimentos nem
sempre legitimados, como a fotografia pictorialista, a producédo fotogréafica das vanguardas

historicas e as recentes configuracdes hibridas e temporalmente complexas da fotografia.

Estaremos especialmente atentos as obras produzidas sobre o signo da experimentagao:
elas terminaram por expandir as no¢des historicamente estabelecidas acerca do que séo,
ou do que deveriam ser, as imagens fixas e as imagens moveis, no ambito técnico, estético

e conceitual. Exatamente porque atravessam os campos tradicionalmente associados a um



meio especifico, as obras aqui discutidas encontram-se frequentemente nesses territorios

negligenciados pela Forma fotografia e pela Forma cinema.

Uma vez abordados de modo relacional, evidencia-se uma trajetéria de contaminagdes
mutuas entre fotdgrafos e cineastas, de fotografos que trabalharam na fronteira da imagem-
movimento e de diretores motivados pela l6gica das imagens fixas, numa trajetéria de

continua reinvencéo dos dispositivos fotocinematicos.

Os diferentes modos de inscricdo do tempo, diretamente relacionadas as modalidades de
participacdo do observador, destacam-se como 0 denominador comum dessas obras e, do
ponto de vista tedrico, encerram a problematica central do projeto. Diversas imagens do
tempo — tempo intensivo, tempo bifurcado, tempo paradoxal, tempo complexo, tempos
simultaneos —, foram empregadas com o intuito de descrever os efeitos, muitas vezes
desestabilizadores, proporcionados pelas narrativas nao-lineares e pela inscricdo
processual da imagem fixa. Por um lado, essas figuras do tempo — em confrontagdo com a
concepgdo cronoldgica, linear e divisivel —, comportam sobreposicdes e atravessamentos
entre diferentes estratos temporais, demonstrando-se especialmente apropriadas a

apreciacao das configuragdes hibridas entre o cinema e a fotografia.

E, de modo ainda mais incisivo, hesse momento transicional marcado pela convergéncia
tecnolégica, essas concepcdes temporais parecem encerrar a propria légica constitutiva
dos hibridos foto-cine-video-digitais. Por sua vez, no ambito conceitual, essas concepcdes
temporais encontram correspondéncia nas formula¢gdes de Gilles Deleuze sobre o cinema
moderno, caracterizado pela imagem cristal, uma imagem direta do tempo, que da a ver o
tempo puro, na sua perpétua bifurcagcédo entre um presente que passa e um passado que se
conserva (DELEUZE, 1990: 102).

Diante dos novos estados da imagem facultados pelas tecnologias eletronicas e digitais,
priorizaremos o0 estabelecimento dos nexos com 0s movimentos historicamente relevantes
da fotografia e do cinema, destacando as linhas de continuidade, mais do que as supostas
relagBes de ruptura, com as formas analdgicas precedentes. Por sua vez, relativamente as
modalidades singulares de experiéncia sancionadas pelas caracteristicas modular e fractal

do codigo digital, buscaremos ressaltar a atual condigdo do espectador, mais participativo e



fisicamente envolvido sem, contudo, atribuir a essas inflexdes o papel de ruptura com os

modelos historicos de observagao.

Privilegiaremos a releitura e a valorizagdo dos hibridos modernos como uma estratégia
suplementar & l6gica dos discursos de legitimagdo das novas midias, frequentemente
articulados de modo a condicionar os processos de hibridagcdo ao digital. A nossa
apresentacdo parte desse cenario histérico e conceitual para, em uma abordagem
pontual, voltar-se particularmente a producdo dos artistas brasileiros, entre eles Lucas
Bambozzi, Rosangela Rennd e André Parente.

As passagens e 0s movimentos entre as imagens proporcionam a emergéncia de novos
modos de encadeamento, de interrupgfes, de retardos e de aceleracdes, alterando
significativamente as margens de indeterminacdo do sujeito e o seu dominio afectivo.
Defrontado com estas imagens incertas e com esses movimentos improvaveis, como
identificou Dubois (DUBOIS, 2003: 4), na impossibilidade de dar conta dessas
experiéncias estéticas unicamente a partir das suas convic¢des pressupostas e dos seus
habitos perceptivos, o observador é solicitado a empreender um trabalho interno de
assimilagéo, tdo incerto e imprevisivel quanto as imagens com que se defronta. Uma
disposicao fisica e psiquica do espectador, ele mesmo confrontado com 0s pressupostos
da variabilidade, da instabilidade e da multiplicidade proporcionada pela dindmica de

atravessamento das imagens.

As recentes inovagfes tecnologicas sdo muitas vezes mobilizadas com o intuito de
expandir o hiato entre percepcdo e acdo, potencializando a importancia do corpo na
experiéncia estética. Nas condicbes de instabilidade e de quase imaterialidade das
imagens contemporaneas, 0 COrpo € 0S processos propioceptivos sdo convocados a
suplementar esse déficit de substancialidade — auséncia de suporte estavel, projecdes
randdmicas —, ele mesmo instado a participar de modo criativo nos processos de

aquisicao perceptiva e cognitiva.

Algumas relagbes apresentam-se significativamente alteradas no contexto atual, a ponto
de provocarem uma reconfiguragdo das relagdes entre imagem e observador. “Sabe-se

que, na terminologia moderna, a nogéo de limiar define a intensidade minima para que um



estimulo possa suscitar uma resposta ou uma sensacao. Ainda que esta nogdo permaneca
vélida do ponto de vista fisiol6gico, ela remete a um tipo de investigagédo que supde limites
claros entre diferentes tipos de estimulo e de resposta, entre sujeito e objeto, percepcao e
acao” (FATORELLI e BRUNO, 2006: 13).

O atual status da imagem técnica contemporanea emerge nesse momento no qual ndo é
mais possivel distinguir claramente esses dois polos segregados no espaco e
constitutivamente diferentes, que tradicionalmente demarcaram limiares perceptivos
estaveis. Certamente, ndo esta em jogo, nesse momento transicional, a perda do real ou
da referéncia e, muito menos, a disseminacdo de um tipo de visdo abstrata e

desencarnada.

Ao deslocar a imagem do seu contexto espacial e temporal de origem, como definiu
Benjamin, ou ao subordina-la a uma dimensédo crescentemente maquinica, as tecnologias
imagéticas recentes ndo produzem uma imagem de natureza puramente mental,
alucinatdria ou dissociada do real, e nem tampouco reconfiguram a visdo em um plano fora
do observador humano e sem referéncia ao mundo real. Convém, de modo bem diverso,
perceber as mudangas processuais e perceptivas proporcionadas pelas transformacdes
técnicas implementadas desde a modernidade, em especial, a nova légica de criacédo e de
circulagdo das imagens inauguradas pela fotografia e pelo cinema e, mais recentemente,

pelas tecnologias eletronicas e digitais.

Tais mudancgas estdo reencenando os modelos realistas e, simultaneamente, ampliando o
poder produtivo do corpo no processo de aquisicdo perceptiva. Mais especificamente,
trata-se de considerar o modo como os dispositivos hibridos do cinema-video-digital
reafirmam, em varias instancias, os codigos e as convencgfes realistas historicamente
associadas ao modelo de representacdo analbgica e, por outro lado, ressaltar como esses
mesmos dispositivos sdo mobilizados por diferentes artistas que investem em uma estética

héptica enraizada na afectividade do corpo.

O trabalho de identificagdo dos pontos de continuidade entre as formas hibridas
modernas e contemporaneas, um campo de investigacdo especialmente sensivel nesse

momento de passagem generalizada para a cultura digital, tem o sentido de destacar a



importdncia das praticas modernas intertextuais, inclusive a sua influéncia no
desenvolvimento da estética contemporanea. Lev Manovich enfatiza essa relagdo ao
inferir que “um dos efeitos gerais da revolugdo digital é o fato de que as estratégias
estéticas das vanguardas histéricas foram incorporadas aos comandos e as interfaces
metafdricas dos programas de computador.

Em resumo, as vanguardas foram materializadas no computador” (MANOVICH, 2001: 15).
Entretanto, cabe apontar, simultaneamente, as singularidades das mudancas em curso,
sobretudo as novas possibilidades expressivas proporcionadas pela emergéncia das
tecnologias imagéticas emergentes. Uma diferenca relevante entre o moderno e o
contemporaneo € a de que a produgdo moderna inscreve-se no interior de uma dialética
de oposicdes excludentes, muitas vezes fixada em referéncia a um modelo idealizado,
enquanto atualmente prevalecem as associac¢des, as superposicdes e as intersecdes de
imagens e de midias, sem que se possam demarcar campos antagbnicos ou

determinagdes hierarquicas.

A fixacdo das distribuigcbes hierarquicas, consagradas pela forma fotografia e pela forma
cinema, impde um duplo corte: uma ciséo relativamente aos movimentos das vanguardas
historicas e a reconfiguracdo dos lugares relativos dos movimentos precedentes, como o
pictorialismo e o cinema de atra¢cfes, que passam a ser dimensionados negativamente, a
partir de uma concepc¢do evolutiva, técnica e formal do meio. Essa mesma légica ira
prevalecer em outros dois momentos posteriores da histéria dos dispositivos imagéticos
de matriz tecnolégica. Nas décadas de 1950/1960, época que coincide com o
esgarcamento de alguns dos critérios valorativos essenciais do modelo convencional e,
mais recentemente, nos anos 80/90, uma conjuntura em que se estabelecem novos

transitos entre as imagens, favorecidos pelos dispositivos eletrénicos e digitais.

A identificacdo dessas quatro fases cruciais na trajetoria da fotografia e do cinema
distingue quatro conjunturas em que os discursos criticos e as praticas artisticas
encontraram-se em flagrante disputa de legitimidade. Tanto no &mbito da arte quanto nos
circuitos da critica e do pensamento tedrico, é recorrente encontrarmos uma atitude de

acolhimento ou de ceticismo relativamente a essas conjunturas decisivas.



Uma outra distincdo refere-se aos modos de temporalizacdo da imagem. A crenca no
progresso material e nas utopias politicas promoveu, até o entreguerras, um fascinio pela
velocidade que encontrou nos dispositivos imagéticos de Ultima geracdo um potente
aliado. Por sua vez, principalmente a partir dos anos 1950, acompanhamos o
desenvolvimento, principalmente entre cineastas e artistas experimentais, de uma estética

do lento e da desaceleracéo.

2. Objetivos

As obras aqui apresentadas despertam 0 observador ndo apenas ao provocarem uma
sensacdo de estranhamento ou de subversdo dos paradigmas modernistas mas,
sobretudo, porque prefiguram uma relacdo complexa, paradoxal e ambigua,
essencialmente contemporanea, com o tempo tal qual experienciado atualmente, um
tempo rizoméatico, bifurcado, que comporta inimeras dobras, irredutivel ao tempo
aristotélico, cronolégico e sucessivo. Se as imagens e as suas configura¢des formais
comportam a fragmentacdo e a descontinuidade, importa apontar que essa condigdo
sobrevém do regime temporal contemporaneamente compartilhado, marcado pela hiato,
pela falha e pelos intersticios, decididamente perpassado pelo entre, pelos
atravessamentos das fronteiras e pelo questionamento das hierarquias em todas os
dominios. Como um sintoma mas ao mesmo tempo ensejando a irrup¢do de novas figuras
do tempo, essas obras apresentam-se ao modo de mapas ou de cartografias, que
demandam ser percorridas com o intuito de identificar os cruzamentos engendrados entre
determinados dispositivos da arte e os arranjos perceptivos e cognitivos manifestos na

experiéncia sensivel.

O transito das imagens e entre as imagens inaugurado pela mobilidade da fotografia e
expandido pelas tecnologias imagéticas eletronicas e digitais estabelecem novas
dindmicas entre a obra e a sua percepc¢do, da ordem da mutabilidade, que nos permitem,
como observa Jorge La Ferla, ‘revisar a historia dos meios audiovisuais’ (LA FERLA,
2009: 29). De modo a dimensionar a extensdo destas mutacbes estabelecemos um
percurso que se inicia com a identificacdo das singularidades do fotografico e do
cinematografico para, a seguir, abordar as singularidades da cultura digital no &mbito dos

trabalhos multimidia realizados na américa latina ao longo das ultimas trés décadas. O fio



condutor dessa trajetéria € a tese de que o repertorio destas novas imagens confirmam,
desde as suas origens, a temporalidade complexa da fotografia e do cinema, propiciando
0 surgimento, no contexto das representagcfOes figurativas, de novas modalidades de
temporalizacdo das imagens. Uma trajetoria, portanto, de assimilac6es e de contagios
com a codificagéo analdgica.

A nossa pesquisa parte desse cenario histérico e conceitual para, em uma abordagem
pontual, repertoriar e analisar uma série de obras multimidia com base na fotografia
expandida e, igualmente, obras destinadas a espac¢os imersivos virtuais, criadas por artistas
latinoamericanos, que apresentam uma temporalidade complexa, entre elas, as instalagdes
Figuras na paisagem, de André Parente, Postcards, de Lucas Bambozzi e Experiéncia de

Cinema, de Rosangéla Rennd.

Ao contrario das obras de inUmeros artistas do hemisfério norte, objeto de extensas
monografias e amplo reconhecimento por parte da critica, parte significativa da produgéo
artistica latino-americana encontra-se dispersa e, frequentemente, destituida de
visibilidade. No conjunto, os trabalhos desses artistas funcionam como instancias
dinamizadoras das relagBes topicas engendradas pela sobreposicdo de midias no
contexto dos ambientes socioculturais latinoamenricano, singularizados por uma radical

assimetria tecnoldgica no interior dos proprios territérios nacionais.

Apo6s sucessivos periodos de descontinuidades, serd apenas a partir da década de 1980
ou, de modo mais consistente, dos anos 1990, que surgira uma geracao de fotégrafos
comprometidos, de modo duradouro, com a producdo criativa ou experimental de
natureza hibrida. Frequentemente mobilizando e atualizando a trajetoria individual de
artistas consagrados na segunda metade do século XX, essa geracdo ocupa, na
atualidade, um papel decisivo nos cenarios artisticos nacionais e internacionais,
participando dos principais eventos locais — feiras, exposi¢cdes, bienais, premiacdes e

residéncias — e, frequentemente, representando os seus paises nos foros internacionais.

No atual contexto de globalizacdo cultural, importa indagar, desde a perspectiva historica
se, uma vez superada, ainda que de modo relativo e circunscrito & algumas nagdes, 0

periodo de vigéncia das ditaduras autoritarias, logramos, por fim, contornar as imagens



clichés e os velhos estereétipos associados ao exotismo, determinantes da nossa
condicdo anacrobnica, observada por longa data, no ambito da divisdo internacional dos

bens simbdlicos.

Cabe, igualmente, indagar sobre a abrangéncia da atual disseminagcao da cultura digital,
nesse particular, se a anunciada democratizacdo dos bens tecnoldgicos, finalmente
acessiveis a amplos setores populares, com as decorrentes mudangas comportamentais
e culturais resultantes do acesso a informagdo e a cultura em escala global, esta
alterando significativamente a posicdo relativa ocupada pelos trabalhos artisticos
produzidos nos paises periféricos, na divisdo dos bens imateriais, tanto no ambito do
mercado internacional da arte quanto, no aspecto menos institucional, no seu lugar
simbdlico. Indagacdes ainda mais pungentes nesse momento de visibilidade internacional,
de consagragéo relativa e de reconhecimento em certos dominios culturais, auferido por

paises como o Brasil e a Argentina.
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