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RESUMO

Este trabalho analisa os desdobramentos estilisticos dos fotofilmes,
depositando particular atencao as experiéncias memorialisticas resultantes
da relagdo entre matéria fotografica e montagem cinematografica. Partindo
de alguns marcos cronolégicos da cinematografia mundial e nacional, o
estudo considerou os escritos de Erico Elias, Jacques Ranciére, Gilles Deleuze
e Georges Didi-Huberman de modo a expor operacdes que produzem
ressonancias temporais, reivindicando visualidades sociais e artisticas. Sob
esse ajuste heterogéneo, cujo gesto inscreve e tensiona reminiscéncias,
o estudo elege a obra Cinema contempordneo (2019), de Felipe André
Silva, como objeto de analise, a fim de demonstrar como os fotofilmes
constituem um campo proficuo as diferencas que excedem a forma visivel
encerrada no enquadramento, adquirindo legibilidade junto a escolhas
dialéticas que elevam o grau de intensidade das imagens e a realidade
historica que arquivam internamente. Com efeito, a presente identificacao
estética reafirma debates do estado cultural atravessado pelas imagens
técnicas, procedendo enquanto formulagao artistica baseada em critérios
transversais, envolvendo e delimitando passagens entre outras maneiras de
narrar que adquirem consisténcia a partir do que agenciam.
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DIRECTED FLASHES, INTENSIFIED IMAGES:
PHOTOFILM AND THE PERSISTENCE OF TIME

ABSTRACT

This work analyzes the stylistic developments of photofilms, paying particular
attention to the memorialistic experiences resulting from the relationship
between photographic material and cinematographic montage. Starting from
some chronological landmarks of world and national cinematography, the study
considered the writings of Erico Elias, Jacques Ranciére, Gilles Deleuze, and Georges
Didi-Huberman in order to expose operations that produce temporal resonances,
claiming social and artistic visualities. Under this heterogeneous adjustment, whose
gesture inscribes and tensions reminiscences, the study chooses the work Cinema
contemporaneo (2019), by Felipe André Silva, as an object of analysis, in order to
demonstrate how photofilms constitute a fertile field for differences that exceed
the visible form enclosed in the framing, acquiring legibility alongside dialectical
choices that elevate the degree of intensity of the images and the historical reality
that they internally archive. Indeed, this aesthetic identification reaffirms debates
about the cultural state traversed by technical images, proceeding as an artistic
formulation based on transversal criteria, involving and delimiting passages
between other ways of narrating that acquire consistency from what they manage.

Keywords: Cinema; photography; photo-film; creative processes.

INTRODUGAO

Em definicao sintética, fotofilmes sao producdes situadas entre a fotografia
e o cinema, submetendo a matéria fotografica aos procedimentos da montagem
cinematogréfica. A primeira vista irredutivel, o funcionamento dessas obras é
apreendido através do tensionamento entre o instante contido e a variacdo do
quadro, inscrevendo-se sobre o principio das artes modernas que conjugam e
rompem procedimentos formais. Resultados de uma operacdo, os fotofilmes
relacionam imagens e palavras, vistas e ruidos, retomando uma nocdo de que o
visivel ndo é dado ou encerrado em si mesmo, mas produto sujeito a ressonancias
temporais que reivindicam lagos outrora despercebidos.

A fim de compreender os desdobramentos do referido tensionamento,
o presente trabalho devota particular atencdo as experiéncias sensiveis e
memorialisticas resultantes do formato fotofilme, seja a partir de marcos mundiais
ou nacionais. Para isso, o estudo considerou os escritos de Erico Elias (2009;
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2015), Jacques Ranciere (2009; 2012; 2021; 2023), Gilles Deleuze (2013; 2018) e
Georges Didi-Huberman (2010; 2020), fundamentais para expor visualidades
sociais e artisticas, aprofundando a relacao entre imagem, tempo, memoria, e 0s
processos estéticos e politicos envolvidos. Além disso, e sob o ajuste heterogéneo
gue inscreve e tensiona reminiscéncias, a obra Cinema contemporaneo (2019), de
Felipe André Silva, foi eleita como objeto de andlise, sobretudo para demonstrar
gue a montagem dos fotofilmes é peca fundamental na estruturacdo sequencial
e na producdo de visualidades, adquirindo legibilidade quando eleva o grau de
intensidade das imagens e extrai destas uma realidade histdrica que arquivam
internamente.

Considerando a atualidade das producdes analisadas e o vasto campo a que
remetem, a pesquisa reafirma debates sobre o estado cultural atravessado pelas
imagens técnicas, envolvendo e delimitando passagens entre outras maneiras
de narrar que adquirem consisténcia a partir do que agenciam. Por fim, trata-se
menos que uma tentativa de determinar processos, mas direcionar a atencao
para pontos de vista transversais e entrever analogias, atribuindo importancia a
persisténcia dos artistas que se dedicam a realizar fotofilmes.

FRICCIONAR IMAGENS E PALAVRAS: 0 SENSIVEL E A FORMA NOS FOTOFILMES

Fortementesimbolico,oobjetivodaarte perpassapelaacaodearrancardomeio
material as percepc¢des, constituindo sensag¢des capazes de instruir quem a recebe
(Deleuze; Guattari, 2010, p. 197-198). Na esteira desse pensamento, as imagens
constituem o incontornavel fator expressivo no cinema, transformando a matéria
visivel em contato com o olhar que repousa sobre a tela. Com fortes implicacdes, as
articulagdes baseadas numesquema plano-montagem determinaramaexperiéncia
cinematografica sobre os preceitos politicos decorrentes do século XX, reforcando
a narrativa como bussola e oscilando mecanismos sutis e complexos de penetracdo
social, proprios a uma fabrica de mitos. Ndo € a toa que aos poucos os géneros
foram pensados juntos a literatura, assumindo contornos que refletem pouco a
forma enquanto acdo criativa transcorrida no tempo, determinando rela¢des de
producao e consumo de imagens sentidas até a atualidade. Contudo, embora
entrelacada as dinamicas artisticas externas as particularidades do cinematdgrafo
e suas variantes, a eventual experimentac¢do de cineastas vanguardistas junto as
possibilidades expressivas introduziu alternativas a regra.

Sobretudo pautado pela reavaliacao dos procedimentos técnicos e estéticos,
o cenario destacado implica na ostensiva substituicao das abordagens, revelando
caminhos até o momento ignorados e que transcendem a prépria atividade
artistica. Caros ao processo criativo cinematografico, o registro e a justaposicdo de
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imagens caracterizam a a¢do pela qual formas de realizacdo romperam paradigmas
representativos, destacando especificidades junto a elaboracdo discursiva.
Decerto, sao muitos exemplos e profundamente diversos, mas orientados
igualmente pela contribuicdo para compreensao do aparelho. Mesmo que de
forma incipiente, as obras gestadas na primeira metade do século passado tiveram
impacto significativo no reconhecimento dos materiais e estruturas, sobretudo ao
ressignificar os sentidos e efeitos empreendidos por um regime estético baseado
na composi¢cdo apurada dos planos e os modos de percep¢do do movimento e do
tempo, constituindo modelos que posicionaram o meio cinematografico enquanto
expressao definidora do século.

Fruto desse quadro conceitual, a nouvelle vague francesa foi o movimento
cinematografico mais duradouro e influente, especialmente por abarcar trajetos
gue evidenciaram novas formas de pensar as imagens, submetendo-as a um
projeto de vocacao cultural e social (Manevy, 2009, p. 244). Levando a cabo tais
preceitos, Chris Marker realiza La Jetée (1962), média-metragem de ficcdo cientifica
gue conta a histéria de amor entre um casal separado pelo tempo, refletindo
paralelamente sobre a ameaca nuclear e o poderio de noc¢des hegemdnicas
que guardam o destino das massas (Imagem 1). Definido como pelo autor, o
filme é majoritariamente composto por fotografias estaticas que expandem os
principios de montagem na composi¢do, acentuando significados e ressaltando
temporalidades, demonstrando, sinteticamente, que a evocacao do tempo nao
depende necessariamente da imagem em movimento, mas da relacdo entre
fotografia, banda sonora e narracdo (Entler, 2008, p. 10). No entanto, seria
demasiadamente simplista reduzir o impacto do filme de Marker, indelével figura
da modernidade cinematografica, uma historicidade estética, uma vez que o
realizador propds uma designacdao a matéria fotografica: as imagens estaticas
remetem a memoria do personagem que se esforca em tornar viva a presenca da
companheira, promovendo uma forma filmica composta por poses perpetradas
por um tempo abstrato, cuja experiéncia é efetuada ao passo que sucede do imével
(a fotografia) ao movente (as rela¢cdes entre imagem e som, instantes e narrac¢ao).
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Imagem 1 - La Jetée (1962).

Fonte: Divulgacdo / Mubi. https://mubi.com/pt/br/films/la-jetee. Data de acesso: 14 de mar¢o de
2024.

Marco inaugural de uma tipologia cinematografica, cuja nomenclatura sera
difundida apenas no século seguinte, La Jetée integra a filmografia dos fotofilmes,
termo popularizado por Erico Elias' (2009, p. 153) para designar obras que semeiam
umtensionamento entre o movente e o estatico a partir datécnica, desconsiderando
abusca pelailusdao do movimento continuo em detrimento da elaboracao temporal
forcosamente artificial, cindida. Ao ressignificar relacdes até entdo inequivocas
entre cinema e movimento, os filmes que derivam do experimento de Marker
recusam a forma tradicional de registro do movimento, inscrevendo paradigmas
estéticos proprios, cuja natureza tornou-se mais expressiva e tensionada a medida
qgue outras obras foramrealizadas, caracterizando um procedimento que provocou
a necessidade de justapor fotografias para contar histdrias e, assim, proclamar uma
rigorosaobservacdosobreotemponocinema.Aindano programadanouvellevague,
por exemplo, Agnes Varda realiza no ano seguinte Salut les cubain (1963), fotofilme
composto por fotografias autorais retiradas apos a revolucdo cubana (Imagem 2).
Similarmente a obra do conterrédneo, Varda submete o material fotografico aos
procedimentos de montagem, acelerando e diminuindo a velocidade da passagem
das imagens, seja através de cortes secos ou fusdes. Ademais, a cineasta se insere
enquanto narradora que relata a passagem das imagens, guiando a experiéncia
de recepcdo dessas fotografias, vivéncias imobilizadas que retribuem o olhar ao
publico.
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Fonte: Divulgagdo / Mubi. https://mubi.com/pt/br/films/salut-les-cubains. Data de acesso: 14 de
marco de 2024.

Por sua vez, essas obras inscrevem um impasse: nem fotografia e tampouco
cinema estritamente, os fotofilmes se beneficiam da sua existéncia limitrofe,
sobre a qual torna, presumivelmente, secundario o artefato fotografico devido a
destituicdo do seu carater inteiramente lacunar. Ou seja, as func¢des especificas da
realizacdo destes filmes sao apreendidas por meio de um regime habitado entre
as expressdes que tragam uma ruptura. Contudo, ainda que o ponto de apoio
dessa breve assercdo repouse sobre os escritos de Elias, sua reflexao atinge notas
sumarias que visam distinguir os fotofilmes da mera narrativa cinematografica.
Essa passagem, por outro lado, deveria ser pensada versando sobre fatores
sensiveis, cujo estilo permite entrever deslocamentos que outras tipologias
cinematograficas ndo se permitem a atingir. Antes de tudo porque a fotografia nao
pode ser sendo a contencdo do instante que passou, prova inconteste da acao que,
estacionada no tempo, ndo pode ser repetida existencialmente (Barthes, 2018,
p. 14); segundo porque o cinema ndo cessa de variar a objetividade fotografica,
submetendo-a a incessante justaposicdo das formas, fornecendo a impressao
de continuidade (Bazin, 2018, p. 24-25). Somente através deste tensionamento, a
primeira vista irredutivel, que o funcionamento dessas obras pode ser apreendido,
visto que se inscrevem sobre o principio pela qual as artes modernas conjugam e
irrompem paradigmas, nao necessariamente operando sobre fun¢des especificas,
mas a partir de contaminacdes estéticas que produzem agenciamentos sensiveis
(Ranciere, 2023, p. 42-43).

Do ponto de vista fotografico, por exemplo, o instante imobilizado é
simultaneamente espaco de percepcdo passada e composicao rigorosa das
formas visiveis, cujo ato de observag¢do resulta em uma curiosa trama temporal do
aparecimento de algo distante, por mais perto que esteja’ (Benjamin, 2021, p. 63).
Em vista disso, o deslocamento sensivel na fotografia é tributario a especificidade
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deste enquanto objeto lacunar, incapaz de furtar-se ao acompanhamento do texto
e de outras imagens, bem como do suplemento efetivado por aquele que repousa
o olhar sobre a matéria visivel. Na fotografia, por conseguinte, importam os
deslocamentos empreendidos mediante o que falta a imagem e que, todavia, esta
encerrado no enquadramento, revelando, a partir do elo da forma visivel com o
real, a multiplicidade dos referentes externos. Como bem explicita Didi-Huberman
(2010), em analogia a uma passagem do romance Ulisses sobre o ato de olhar as
imagens:

Abramos os olhos para experimentar o que néo vemos, 0 que Ndo Mais veremos — ou
melhor, para experimentar que o que ndo vemos com toda a evidéncia (a evidéncia
visivel) ndo obstante nos olha como uma obra (uma obra visual) de perda. Sem
duvida, a experiéncia familiar do que vemos parece na maioria das vezes dar ensejo
a um ter. Ao ver alguma coisa, temos em geral a impressao de ganhar alguma coisa.
Mas a modalidade do visivel torna-se inelutavel — ou seja, voltada a uma questao de
ser — quando ver € sentir que algo inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver é
perder. Tudo esta ai. (Didi-Huberman, 2010, p. 34).

Insistindo na analogia do historiador francés, pode-se destacar que a
fotografia se baseia na espera do olhar que fricciona a superficie inerte, uma vez
que € somente em funcdo daquilo que registra, seja pelo tempo ou espaco onde as
acOes sao exercidas, que esta concebe uma experiéncia sensivel. Trata-se, enfim, de
subtrair um recorte do espaco-tempo, uma visualidade que define conjuntamente
a impressao do instante e o jogo com a memoria que surge involuntariamente, um
regime dedicado ao que se vé e do que se pode dizer ou, melhor, sentir sobre o
que é visto.

No cinema, por outro lado, o mesmo ndo ocorre. A sétima arte se opde
a experiéncia fotografica quando delineia uma relacdo entre os efeitos e o
posicionamento da imagem com realidade. Enquanto unidade minima, o plano
cinematografico reflete concomitantemente a qualidade da fotografia a medida
que perpetua o instante, mas também supfe o movimento como indicador
que transforma as distancias e os modos de percepcao, os desdobramentos
e o sentimento do préprio tempo (Ranciere, 2021, p. 216). Em outras palavras,
essa “formula” revela outro regime sensivel, ramificado a partir do que realiza na
qualidade modulatéria dos elementos na superficie projetada. Nao se trata mais
do que aimagem omite, mas o que nao deixa de mostrar. De um lado, o movimento
das formas registradas, simulacros da cena que oferecem sua identidade movedica
ao publico; por outro, a producdao de um movimento propria a experiéncia da vida,
moldado a partir da percep¢ao da matéria registrada em imagens que ndo cessam
de passar rumo a memoria (Deleuze, 2018, p. 67). Destarte, a especificidade
cinematografica, ligada ao desdobramento do plano a justaposicao ritmada de
instantes, implica deslocamentos sensiveis na maneira pela qual os filmes sao
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percebidos e pensados previamente por cineastas, regentes que inscrevem o
sentido na imagem cinematografica.

Mas essa diferenca, o que é sendo um parametro que delineia a conformidade
das expressdes a memoria, denominador comum em meio ao ato de olhar as
imagens? Afinal, é precisamente a memaria que iguala as experiéncias, vertendo
as dinamicas meramente representativas a circulacdo dos afetos presentes na
imagem, seja distante ou espantosamente proxima, retida ou modular. Ademais,
essa perspectiva interioriza procedimentos estilisticos dos fotofilmes, convergindo,
em uma palavra de ordem, a multiplicidade sensivel que os fornece autonomia.
Uma competéncia que ndo implica a existéncia solitaria das obras, tampouco
compreende uma radicalidade autoafirmativa, mas expressdes que se realizam
a partir do constante agenciamento diante da imagem, esta brecha no espaco-
tempo capaz de refletir a realidade das acdes e dos sentimentos.

Dessa forma, o formato fotofilme traca uma fronteira que permite ao artista
inscrever a promessa de uma alteridade irremediavel. A heterogeneidade sensivel
da obra, contudo, ndo € garantida pela simples associacdo das fotografias a feitura
cinematografica. Ao contrario, a experiéncia procede somente a partir das rela¢des
entre imagens e sons, vistas e ruidos, confirmando uma dependéncia construtiva
em relacdo ao que nao necessariamente habita a fotografia e intensifica o conjunto
representativo. Pode-se dizer, alias, que no lugar da mera ficcdo, o formato propicia
uma relacdo aproximada com as imagens, introduzindo encadeamentos que
operam enquanto a¢ao suplementar sobre a matéria visivel. Em outras palavras,
nao se trata de reduzir a imagem aos componentes visiveis, e tampouco legiveis,
mas percebé-la como objeto portador de latentes e enérgicas percepcBes do
tempo.

As imagens nos fotofilmes ndo sdo dadas, encerradas em si mesmas, mas
resultados de uma operacao. Antes de tudo porque, quando se trata de cinema,
as imagens sao formas de relacionar o dizivel e o visivel, uma operac¢ao que atribui
fun¢des e sentidos que pulverizam a experiéncia, modelando discursivamente
os encadeamentos (Ranciere, 2012, p. 14). E, além disso, porque as imagens se
apresentam enquanto molde, obrigando o artista a insistir o olhar sobre a(s)
fotografia(s), visto que ndo se trata de um programa que busca a modulacdo da
imagem, mas fazer emergir flagrantes transformacfes imaginarias a partir da
falta do automovimento. Outrossim, essa proposicao remete a uma tese basilar
da atividade cinematografica: a imagem ndo pode ser definida a partir de uma
representacao universal do mundo, mas pelas singularidades internas que agencia
(Deleuze, 2013, p. 88). Os fotofilmes, portanto, atribuem as imagens operac¢des
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gue produzem ressonancias temporais, reivindicando lacos que outrora passavam
despercebidos pelos olhares fugidios dedicados a fotografia.

Consonante ao pensamento destacado, Georges Didi-Huberman (2020)
sistematiza uma concepcdao do olhar voltado a fotografia, especialmente
considerando recortes do espaco-tempo destituidos da experiéncia de corpo
presente, isto é, fotografias carentes de conteddo suplementar capaz de orientar
os olhares, seja através de textos ou imagens que apresentam outros pontos de
vista da mesma situacdo. Apesar de ser uma reflexao dispersa em boa parte de sua
obra, é naleitura de Imagens apesar de tudo sobre as quatro imagens retiradas pelos
membros do Sonderkommando em Auschwitz, no turbilhdo histérico que definiria
procedimentos de apagamento e higienizacdo étnica, que um procedimento de
visualizacdo da imagem é tracado, sobretudo aquela cuja falta de relatos e vistas se
sobressai. Contudo, e apesar de tudo, essas imagens podem semear a imaginacao,
em particular por evidenciar a urgéncia da inter-relacao, pensada sobre o conceito
denominado “imagem-montagem”, que estabelece conexdes para investigacao
dos acontecimentos junto a elementos externos e heterogéneos (Didi-Huberman,
2020, p. 173). Em outras palavras, valer-se da lacunaridade da imagem significa
buscar inter-relacfes, veiculo que, por sua vez, pde em pratica a montagem de
formas plurais em correspondéncia. Sobretudo arriscado, este movimento lida
com objetos codificados temporalmente, indexados a determinada época e a
conjuntos afetivos, sendo necessario, sem deturpar anacronicamente, “abrir” a
imagem, demonstrar sua intensidade a partir da impossibilidade de esquematizar
ou enclausurar a histéria, expandindo e complexificando sua apreensao (Didi-
Huberman, 2020, p. 174).

Certamente envoltos as dinamicas supramencionadas, os fotofilmes operam
processos de inter-relacdo ao excederem o mero ato de apresentacdo das
imagens, fazendo destas elementos transitivos que desembocam em experiéncias
perceptivas e sensiveis. A montagem dos fotofilmes, portanto, é peca fundamental
na estruturacdo sequencial da logica das ideias presentes na imagem e das
visualidades que surgem, oferecendo ao espectador dialogos com os retratos
sem perder de vista suas func¢des potenciais. Na verdade, cognomina um sentido
ampliado pelas medidas cinematograficas adotadas, inserindo as fotografias em
um sistema de sobreposicao, transportando-as através de uma confluéncia que pde
em perspectiva fatores sociais e artisticos. Trata-se, enfim, de conceber um relato
entre imagens e palavras, percebendo a incessante solidariedade dos elementos
postos em transito, cuja base configura questionamentos sobre o acontecimento
fixado, explicitando uma relacao entre os conjuntos e a subjetividade que olha e
manipula asimagens. Como explica Marcello G. Tassara, notavel cineasta brasileiro
de fotofilmes, em entrevista cedida para Erico Elias (2009):
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O que se faz no cinema de animacgao com fotografias é partir daqueles momentos
de congelamento e recriar a linha do tempo, uma linha do tempo que nao é mais a
mesma daquele acontecimento captado. Trata-se de um tempo paralelo, que tem
outro ritmo de desenvolvimento, fora do tempo normal. E um tempo ilusério, que
um animador manipula com toda a liberdade, pois nao esta vinculado ao tempo real.
O animador esta criando, inventando um novo tempo. (Tassara apud Elias, 2009, p.
262).

Trazer o exemplo de Tassara € reconhecer nos fotofilmes uma pluralidade
das formas que edificam ligacBes entre a fotografia e o cinema, especialmente pela
esfera de acdo sensivel sobre o material fotografico selecionado. Seus filmes, por
exemplo, elaboram junto a montagem situacdes 6ticas e sonoras complementares
e dissensuais, manifestacbes que cumprem um papel politico de tensionar
temporalidades. Basta olhar para os esforcos empreendidos no média-metragem
Povo da lua, povo de sangue (1983), ao combinar fotografias retiradas por Claudia
Andujar dos indigenas Yanomami (Imagem 3), alterando suas caracteristicas
em prol da possibilidade discursiva aliada a narracdo, orientada a conscientizar
0 espectador acerca das dificuldades enfrentadas pelo avanco das politicas de
ocupagao da Amazénia. Ao agregar poténcias discursivas, o filme resguarda os
codigos de leitura das imagens, mas opera sobre a linha ténue entre a contencdo
e a representacao do tempo, direcionando as experiéncias em um esforco menos
interessado na traducao cultural, a fim de intensificar uma vontade politica em
defesa da alteridade enquanto poténcia da vida (Oliveira; Colucci, 2024, p. 161).

Sob esse ajuste heterogéneo, assim como através da inscricao de uma
posicdo engajada, € necessario reconhecer a tensdo que o formato dos fotofilmes
origina e propaga. Vejamos outro exemplo brasileiro, similar a posicao de
Tassara aplicada ao material fotografico. Ao realizar Ressurrei¢éo (1987), o artista
contemporaneo Arthur Omar reune fotografias mortuarias retiradas do Instituto
Médico Legal e jornais da fase mais nefasta da ditadura civil-militar brasileira
(Imagem 4). Encarando o fragmento como ponto de contato que transforma
a matéria fotografica, o fotofiime de Omar informa que a montagem perfaz o
fortalecimento da correspondéncia, cuja intensidade organiza uma enunciacao
prismatica das crueldades perpetradas pelo estado. Quando elege como principio
essa aproximagdo entre fragmentos que nunca foram aproximados ou expostos
conjuntamente, o artista procura o que se passa na jun¢ao entre imagens, o
qgue Ihes confere autenticidade discursiva e carga emotiva, partindo da dor e da
impunidade dos agentes que praticaram tais atrocidades.

A partir desses exemplos, e longe de serem os Unicos, pode-se designar duas
funcbes imediatas a montagem dos fotofilmes: em primeiro lugar, existe a simples
relagcdo com o material fotografico enquanto contiguidade fisica de um referente,
uma operacao constituida a partir daimpressao da realidade; em segundo lugar, ha
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um jogo de operagdes que altera a semelhanca das formas ao real, uma visibilidade
reconhecida por meio dos acordos entre autor e fotografias, confluindo imagens
e suportes (Elias, 2015, p. 25). Em outras palavras, a montagem dos fotofilmes
opera na justaposicao das distancias, ao passo que aproxima incessantemente
os retratos cuidadosamente manuseados. A narragao e os sons guiam o olhar em
direcdo ao que poderia ser visto, evidenciando ou ocultando propositalmente. Da
mesma forma, a justaposicdo fotografica propde uma significacdo, direcionando
uma apreensdo a partir do que molda e exprime. Todas essas rela¢des definem
a experiéncia sensivel proposta, jogando ao mesmo tempo com analogias e
dessemelhancas, produzindo tensionamentos cujos elementos materiais nao
cessam de reivindicar as qualidades temporais que abarcam.

Diretamente ligada a escolhas dialéticas, a montagem dos fotofilmes adquire
legibilidade quando eleva o grau de intensidade das imagens, extraindo destas uma
realidade histérica que arquivam internamente, constituindo uma questao voltada
ndo a propagacao de uma verdade geral, mas dos processos singulares que surgem
a partir da sua utilizacao. Com efeito, a identificacdo formal desses filmes resulta
das manifestac¢des fotograficas em constante montagem, cuja formulacdo artistica
€ baseada em critérios transversais. Nesse sentido, o processo criativo traz em si
um gesto de composicdes que atualizam enunciac¢des, sobretudo quando elencam
qualidadesquesurgemegerminamaexperiénciasensivelentre omundo e as coisas.
Trata-se de uma natureza que propde os afetos que € capaz de suscitar, intrinseca
as operacdes imagéticas desempenhadas pelas expressdes que combinam.
Incapaz de ser intransitiva, uma vez que suas propriedades materiais ndo cessam
de produzir ressonancias, sao manifestacdes que demonstram passagens entre
procedimentos técnicos, seja pela expectativa ou pela ordem do desejo, ambas
ligadas a memoria. O jogo das imagens engendradas, consequentemente, adquire
notas cristalizadas, ao passo que vincula e desvincula o visivel e sua significacao,
os efeitos e os sentidos. Um formato, por fim, que pressupde uma distancia
sistematica do uso comum da fotografia e do cinema, mas indexa, por mais sutil
que possa parecer, a imagem enquanto instrumento expressivo que constitui
deslocamentos memorialisticos.

ENTRE 0 REAL E 0 IMAGINARIO: BREVES QUESTOES CONTEMPORANEAS

Presente no desenvolvimento de diversas culturas, o regime dialogo-discurso
consiste em um dado antropolégico basilar, um processo dividido entre os
aspectos produtivo e cumulativo da informacao: quando o didlogo ocorre através
da sintese de informacdes disponiveis e o discurso por meio da sua acumulacdo
rumo a memoria, possibilitando a efetuacdo de didlogos futuros (Flusser, 2019, p.
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71-73). Todavia, o esquema é reformulado com o surgimento dos instrumentos de
reproducao técnica, especialmente a partir do desenvolvimento da objetividade
fotografica, passando pelo cinema, até a miniaturizacao dos aparelhos introduzidos
navida cotidiana.Nessa conjuntura, os processosde consumo, relacao edistribuicao
da informacdo resultam na relevancia das imagens técnicas.

Sob a perspectiva arte-midia, esses processos sucedem em paradigmas de
ordem conceitual, turvando as fronteiras que outrora separavam as imagens
da realidade. Em breve excursao reflexiva, ainda que demasiadamente Iucida,
Vilém Flusser (2018, p. 92-93) advoga que a insercao das imagens técnicas na vida
cotidiana automatiza o pensamento, concebendo a fotografia e correlatos como
aparelhos que programam a sociedade. Contudo, e apesar dos seus recursos nao
serem aproveitados em favor da ultima, o autor acredita que a eventual critica a
automaticidade dos aparelhos prepara um processo de retomada, cuja acao ira
configurar relacdes mais proficuas entre individuos e instrumentos de reproducao
técnica. De forma similar, Félix Guattari (2012, p. 36) julga ainda mais otimista,
apesar de certas ressalvas, o presente paradigma: um conjunto pensado através
da valorizacdo da subjetividade comungada aos agenciamentos maquinicos. Em
outras palavras, se poderia dizer que o filésofo esta preocupado com a articulacao
proposta pelas novas tecnologias, adquirindo concomitantemente a forma de
veiculo e sistema que confecciona novos agenciamentos de enunciacao, sejam
individuais ou coletivos. Embora complexo, o propésito desse gesto é propor uma
reformulacdo de perspectiva, cooperante com detalhes que retroalimentam e
suportam sistemas coletivos de memorizacdo. E, uma vez inserida nesse percurso,
a arte possui suas faculdades estéticas alteradas em funcdo das transformacdes
técnicas e cientificas. O ponto de vista que se alcan¢a € no minimo curioso, uma
vez que infere possibilidades perceptivas e sensiveis sobre a matéria fotografica,
produzindo gestos que abrem sucessivamente os olhos para o mundo. Com
efeito, multiplicam-se as possibilidades previstas pelo formato fotofilme a partir
da digitalizacao, particularmente devido ao carater de passagem das fotografias a
instancias polivalentes, subvertendo a funcao légica do aparelho, empregando-o na
construcdo de retratos simbolicos que inter-relacionam conhecimento cientifico,
experiéncia artistica e vivéncia politica (Flusser, 2018, p. 18). Incapazes de fugir
a respectiva logica, os fotofilmes estdo voltados a virtualizacdo do mundo e dos
corpos retratados, seja pela estrutura maquinica empregada ou pelo destino que
conferem as imagens, reestruturando perenemente sua relacdo entre sujeito-
objeto.

Ndo estamos no tempo das cavernas, onde provavelmente as pessoas estavam
saturadas de imagens porque nao aguentavam mais seus grafites, que eram piores
do que a televisdo. Nosso problema &, antes, a diversidade de modos de ser da
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imagem. O minimo de Imagem(s) que sup®e a proliferacdo doravante virtualmente
infinita das imagens, mais caracterizadas pelas linhas de fratura e de conjugacdo, de
indeterminacdo entre seus diversos modos, do que por sua pregnancia no sentido
proprio — que deve sempre ser inferida. (Bellour, 1996, p. 214).

Uma vez entremeados ao referido espago-tempo social viscoso, cuja natureza
favorece a proliferacdo dos hibridos e a reorganizacao dos agentes sociotécnicos,
os fotofilmes semeiam sentidos criativos, uma comunicacdo baseada na
articulagdo que flui da reparticdo a congruéncia das imagens. Ademais, essas
producBes encontram na contemporaneidade suportes tecnolégicos mdveis,
refletindo faculdades convergentes e possibilitando a retirada de instantaneos
aliados a consequente manipula¢do destes, seja justapondo ou editando suas
caracteristicas. Consequentemente, o formato beneficia-se da suscetibilidade
ao hibridismo para estruturar obras audiovisuais, assimilando-se a um processo
que propOe “significado ao conteudo narrativo mediante a organizacao de
elementos reais e ficticios que de alguma maneira se inter-relacionam com o
imaginario” (Burmester, 2013, p. 39). Em outras palavras, a logica estética deste
cenario é atravessada por constantes reformula¢des das imagens e suas camadas,
justapondo técnicas variadas e diferentes formas midiaticas, um processo de
criagdo cuja marca consiste na sinergia das concepgoes.

“CINEMA CONTEMPORANEO” E 0S RASTROS DO TEMPO

Tela preta. Uma voz declara ter escutado um curador de cinema discutir,
ainda que de forma negativa, o recente fendmeno dos documentarios em primeira
pessoa. Apesar de concordar com as afirmacdes, o narrador rapidamente pondera
que certas historias sao intransferiveis, reconhecendo a hipocrisia do relato que
seguird. Uma vez posta, a provocacdo € acompanhada por umaimagem que rompe
a escuridao, mesmo que parcialmente legivel. Pouco a pouco, imagem e palavra
revelam-se solidarias, convertidas em meio que constata a histéria da fotografia em
questdo. Trata-se de uma imagem rotineira, localizada especialmente entre albuns
de familia, enfileirando individuos que miram a objetiva para, enfim, se tornarem
lembrancas de um tempo distante. A distancia, por sua vez, contorna a obviedade
imagética, uma vez que se trata da imagem que relne agressores sexuais e uma
vitima, cujo relato é oferecido a medida que dirige, fotograma a fotograma, a
atenc¢do dos recortes ao todo, dos rostos ocultos ao olhar do violentado que jaz,
para sempre, no interior da foto.

Certificado pelos processos que inserem os aparelhos de reproducdo técnica
na vida cotidiana, o filme Cinema contemporéneo (2019), de Felipe André Silva, é
um exemplo que permite entrever o imbricamento das formulacdes estéticas dos
fotofilmes ao cenario contemporaneo. Como o titulo indica, a obra discorre sobre
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as realiza¢bes cinematograficas hodiernas, cujo desdobramento concilia suportes
moveis a no¢des como narrativa, edicdo, som e imagem, incentivando realizadores
atrabalharem com a materialidade cinematografica (Imagem 3). Por suavez, resulta
no aparecimento de visualidades baseadas no ponto de vista daquele que agencia
os elementos, estabelecendo paradigmas que destinam uma estética disposta a
trabalhar no amago da relagao real-imaginario.

Com uma relacao privilegiada com o tempo, a fotografia reverbera os
instantes fugidios que ha muito pareciam esquecidos. Analisada no presente
filme, a imagem é posta em transito, friccionada com outras vistas do molde
corrente. Ao utilizar apenas uma fotografia, Silva transcende espagos e evidencia
a persisténcia do tempo, reconhecendo, por meio do agenciamento maquinico, o
instante retirado de um fluxo enquanto sintese enunciativa, impactante o suficiente
para demonstrar que a evoca¢dao do movimento decorre do tempo investigado.
A fotografia consiste em uma ferida entreaberta, conservada por um horizonte
qgue, a depender de quem destina o olhar, pode ser aberto; e, por sua vez, quem
possuiria a chave sendo o locutor? A questdo, por conseguinte, repousa sobre uma
disposic¢ao estrutural, cuja forma sublinha a correspondéncia entre a exatiddao dos
qguadros e 0 escoamento da palavra, insistindo sobre os contornos que subsidiam
o conteudo central. Isto €, o artificio sucede como uma relacdo ininterrupta chama
atencdo para relacdo disposta entre a emissao e a recep¢ao da imagem relator e a
experiéncia receptiva, movendo-se entre a lembranca, por parte do narrador, e a
percepc¢ao da matéria fotografica, por parte do espectador.

Imagem 3 - Cinema contempordneo (2019).

Fonte: Divulgacdo / Embauba Play. https://embaubaplay.com/catalogo/cinema-contemporaneo/
Data de acesso: 08 de setembro de 2024.

Embora ndo especifique situacdes amplas, o fotofiime se beneficia dos
recortes que manifestam os afetos de um corpo que ndo é ofertado a visao,
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mas que aglutina ponderacdes. Baseado na cisdao entre olhar e memodria, a
observacao € posta de lado para que determinado elo criativo surja, sobretudo
um que seja capaz de montar percep¢des a partir do que falta a imagem e que,
todavia, ndo cessa de se apresentar. Ao que tudo indica, a experiéncia imagética
depende do entrave com o outro, que dispde do privilégio de ver mais do que
ser visto, resguardando a imagem, omitindo ou suplementando o discurso que
separa o visual da trivialidade. Quando dissipa as aparéncias em detrimento da
paulatina revelacdo que s6 a reminiscéncia fotografica parece oferecer, Cinema
contempordneo sucede enquanto conjuncao formal entre a presenca e a auséncia.
Afinal, é precisamente sobre o que busca comunicar — e que todavia s6 poderia
ser apresentado conjuntamente a narracao —, que o filme propicia a circulacao
entre imagens e palavras.

Servindo como suporte a busca por um outro tempo, de uma recep¢ao que
revela e dimensiona recortes, o filme articula a matéria fotografica enquanto objeto
de ressonancia, mesmo quando o relator, posto como vetor subjetivo dessa trama
temporal,indexe didaticamente uma memaria envolta por turbuléncias (Imagem 4).
Ador, apesar de dominante no enunciado, cede a certos direcionamentos poéticos,
especialmente quando o filme parece recompor artificialmente um universo
subjetivo, sondando posicionamentos e evidenciando dinamicas existenciais. Por
exemplo, apesar de se declarar vitima, a voz que orienta a narracdo nao é a do
diretor, mas de um intérprete. A imaginacao, nesse sentido, desempenha o papel
de ligar os artificios de verossimilhanca a partir da montagem que desdobra um
breve lampejo capaz de carregar a virtualidade de uma histéria. Para tanto, precisa-
se de uma certa simpatia, que, no que lhe concerne, desperta a unido intima entre
ética e estética, um posicionamento que persevera na montagem.

Imagem 4 - Cinema contempordneo (2019).

Fonte: Divulgacao / Embauba Play. https://embaubaplay.com/catalogo/cinema-contemporaneo/
Data de acesso: 08 de setembro de 2024.
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Ainda que aparente simplicidade devido ao tempo disposto, o filme de
Silva cumpre com o objetivo de deslocar o espectador de uma posi¢cdo outrora
confortavel, inclinando o olhar sobre uma brecha a ser atravessada. O fotofilme,
portanto, envolve um trabalho partilhado sobre um denominador formal que
ndo cessa de corresponder tensionamentos internos e externos, incapaz de se
restringir ao enquadramento, transcendendo o limite estipulado e oportunizando
que visualidades politicas rompam. A Ultima expressao ndo esta ai por acaso,
quando o narrador declara que ndo poderia contar a histéria se nao fosse o
advento do cinema, que transforma o relato em imagem para o mundo e redime,
ainda que de forma simbdlica, o passado.

Levando em conta o referido cenario, bem como os procedimentos formais
dos fotofilmes, a obra dispde de abordagens de selecao, redistribuicao e montagem
gue sintetizam a natureza do formato enquanto veiculo capaz de articular, em uma
linha ténue, os sujeitos e o mundo, sem perder de vista as sucessivas passagens que
acometem o suporte. Uma relacdo que traca uma linha de passagem e projecao de
uma presenca sensivel, imperativo que germina concomitantemente operacgdes e
artificios que se encontram na linguagem.

CONSIDERAQﬁES FINAIS

Ao analisar os fotofilmes enquanto atividade processual hibrida entre a
fotografia e o cinema, é possivel estabelecer umvinculo intrinseco entre a meméria
e a matéria fotografica, cuja potencialidade atrelada a virada tecnolégica da
atualidade reforca o campo artistico na constru¢do de visualidades. Em primeiro
lugar, pela simples presenca dos aparelhos nas atividades cotidianas, permitindo
uma generalidade perceptiva envolvida pelas imagens, que paulatinamente
constituem brechas que permitem entrever o que outrora estava encoberto;
e segundo, pela sujeicdo a experiéncia artistica, incidindo sobre principios e
consequéncias praticas. Decerto, o referido cenario exemplifica um periodo
proficuo para operacbes e abordagens criativas, que, por sua vez, incentivam
retratos em transito.

Como apresentado nas analises, o formato detém possibilidades capazes
de rearticular criativamente frentes artisticas. A manipulacdo do fotograma,
portanto, configura uma atividade artistica de outra ordem, que impulsiona os
principais meios de producao da imagem contra si, em perpétua convergéncia. De
um lado, a presenca da fotografia como persisténcia perceptiva sobre o instante;
do outro, o constante rearranjo das faculdades cinéticas. Todavia, embora
distintos no uso quantitativo das imagens, os fotofilmes adquirem consisténcia
mediante o agenciamento dos elementos previstos pela linguagem fotografica e
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cinematografica. Uma potencialidade que significa a constituicdo de uma esfera
distinta, habitando um espaco entre expressdes, integrando-se as especificidades
que recompdem praticas artisticas e politicas. A luz do mito cinematografico
dominante, as obras elencadas, bem como as utilizadas durante a escrita da
analise, ndo constituem simplesmente uma experiéncia que sujeita os olhares as
visdes materialmente dispostas na relagdo com o imaginario, mas uma pretensao
de ser a prépria experiéncia orientada e intensificada.
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NOTAS

1 Embora ndo tenha sido o primeiro a designar o termo, Erico Elias foi o primeiro a se debrucar
sobre os fotofilmes, cujo nome toma emprestado a partir de uma mostra da Programadora
Brasil realizada anos antes & pesquisa do mestrado. Cf. ELIAS, Erico. Fotofilmes: da Fotografia
ao Cinema. Dissertacdo (Mestrado em Artes) - Universidade Estadual de Campinas. Sdo Paulo,
2009. p. 152.

2 A referida perspectiva diz respeito ao conceito de aura, faculdade prépria a obra de arte,
agenciamento que s6 pode ser concretizado a partir da distancia temporal que desperta a
membdria. Vf. BENJAMIN, Walter. Baudelaire e a modernidade. Belo Horizonte: Auténtica, 2015.
p. 123.
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