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RESUMO

O presente trabalho ¢ composto por pesquisa e reflexdo da problematica tedrica implicita na
criacdo ¢ na elaboracdo de um audiovisual multimidia de linguagem interativa sobre a
cotidianidade e a memoria. Explora a relacdo entre a fotografia como indice do encontro de
um eu em estado sensivel e o real, e a animagdo digital da fotografica como a construg¢ao de
um intervalo temporal, como a passagem de um instante detido ao outro. Trata a

contemplagdo e a navegagao interativa como mecanismos de experiéncia memorial.

Palavras-chave: Memoria. Cotidianidade. Fotografia. Animacdo. Navegacao. Interatividade.



ABSTRACT

The present dissertation does a reflection and research on the theoretical problematic implied
in the creation and development of a multimedia audiovisual using an interactive language
inspired by the quotidianity and the memory as the underlying thematic. Explores the
relationship between photography and photographical animation, the first conceived as the
index of an encounter between a self in a sensible state and the reality, the second as the
construction of an interval in the transition from one to another detained instant of time frame
to the other. Talks about the contemplation and interactive browsing as related perspectives of

a memorial experience.

Keywords: Memory. Quotidianity. Photography. Animation. Browsing. Interactivity.
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NOTA PREVIA

Parto da ideia de que toda obra de arte, em qualquer das suas linguagens, implica um
pensamento. E a partir do pensamento implicito na obra de minha autoria, “Em transito”
(utilizada como parte integrante deste trabalho de dissertagdo), que me proponho na
construgdo deste texto.

Quando Barthes se debatia a procura de uma teoria que explicasse a fotografia, se
referia também a dificuldade de exprimir a teoria de uma obra que ja se estabelece em sua
propria subjetividade. Portanto, devido ao tipo de conhecimento que minha obra propde, achei
indispensavel construir o texto numa linguagem que, paralela a obra, a traduza para os outros.
A dificuldade era inicial, as duvidas também: deveria eu adaptar a obra aos conhecimentos
aceitos pela Academia? Ou deveria legitimar diante da Academia o pensamento implicado
pela obra, forcando uma adaptagao de textos alheios para racionaliza-la? Nenhum dos dois.

Seria absurdo dizer que a obra de arte advém apenas da intenc¢do ou da “inspiragdo”. A
obra ¢ de fato o resultado de um processo construtivo, de uma série de intuigdes e percepgoes
a serem experimentadas ¢ materializadas. A obra de arte provém do real como alimento tanto
do que se pensa quanto do que se faz, de uma série de mais ou menos bem-sucedidas
coincidéncias, pontes, relagdes, conexdes entre o que se faz, o que se pensa e o que se estuda.

Se a forma poética ¢ definida por uma economia de palavras, pela densidade na
sintese, pela essencialidade dos assuntos, entdo esta dissertagdo se assume inteiramente dentro
de uma linguagem poética, ndo como escudo de uma imprecisdo, ou disfarce do ndo dominio
de conceitos ou por mero preciosismo, mas porque o discurso que proponho decorre
inevitavelmente do tipo de experiéncia e de conhecimento da obra que tenho elaborado dentro
da poética das artes visuais.

Apesar das referéncias bibliograficas contidas nesta dissertacdo citarem alguns
escritores paradigmaticos da semiologia, o que sera apresentado ndo pretende de maneira
alguma constituir um texto na referida area. Ndo serdo também levantadas questdes sobre a
cinematografia como linguagem, apesar de ela representar um antecedente inquestionavel
para a compreensdo da narrativa nas linguagens contemporaneas audiovisuais. Se esta
dissertacdo toca em alguma dessas areas, hd de ser como consequéncia da pesquisa e da
criacdo e ndo como objetivo de pesquisa.

Alguns autores tém discorrido sobre a inteligéncia artificial a procura de uma
“verdadeira interatividade”, sobre os caminhos pelos quais a informag¢do possa ser

comunicada e codificada, mas pouco sobre a maneira pela qual “as informagdes” podem ser
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expressadas como uma nova linguagem dentro das artes. Assim como ocorreu com o cinema,
a linguagem interativa foi tomada inicialmente como recurso cientifico e tecnolégico,
posteriormente como possibilidade comunicativa e informativa e como recurso inovador de
ciéncia ou de entretenimento. A minha inten¢do ¢ de considerar a navegagao ¢ a interatividade
em conjunto como possivel linguagem de expressdo nas artes visuais. Como uma linguagem
que procura sua propria poética, um meio de construir uma nova poética audiovisual.

As teorias que suscito neste trabalho surgiram sobretudo a partir da problematica da
imagem, portanto, prescindi das possiveis questdes relativas ao registro ou edi¢ao sonora, que,
apesar de constituirem elemento essencial na area e um tema extenso a ser desenvolvido,
optei por ndo considerar como assunto principal desta pesquisa.

Para concluir esta nota prévia, gostaria de sublinhar que a proposta desta dissertacao ¢
a de enunciar ou discorrer a proposito das problematicas tedricas suscitadas durante o
processo criativo de uma obra em especifico da minha autoria. Esta obra, intitulada “Em
transito”, foi inspirada no meu contato com a cidade de Tiradentes e com seus moradores e
consiste num registro fotografico, na animagdo digital desse registro e na construgdo
subsequente de uma rede de navegagdo interativa a partir dele. Essa rede ndo pretende narrar,
mas mostrar uma histéria visual, proporcionando uma experiéncia estética ¢ memorial a quem
interage com ela.

Por ultimo, ndo desejo descrever a obra, a qual considero em qualquer caso autonoma
em sua propria linguagem, mas fornecer ferramentas de conhecimento no plano da

inteligibilidade e no sentido de uma compreensao da constru¢do e da experiéncia dela.
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1 CAPITULO INTRODUTORIO: O TRANSITO NAS MARGENS

Pois eu so6 via o referente, o objeto desejado, o corpo prezado; mas uma voz
importuna (a voz da ciéncia) entdo me dizia em tom severo: “Volte a
fotografia. O que vocé vé ai e que o faz sofrer inclui-se na categoria
‘Fotografias de amadores’, que foi tratada por uma equipe de sociologos:
nada mais que o traco de um protocolo social de integracdo, destinado a
salvar do naufragio a Familia, etc.” Todavia, eu persistia; outra voz, a mais
forte, levava-me a negar o comentario socioldgico; diante de certas fotos, eu
me desejava selvagem, sem cultura. (BARTHES, 1984, p. 17).

O inicio deste projeto comeca nas margens, na travessia de uma linguagem para a
outra, nas fusdes que provocam os passos no transito. A margem como territdrio que circunda
um conceito, que limita um contexto, que define uma linguagem. Refiro-me as margens entre
o fazer e o pensar, os limites entre a contemplacdo e a interacdo, as margens entre a fotografia
como indice do real e a animag¢do' como a continuacdo do eco detido na foto, como a
construcdo da passagem anunciada na sequéncia e, finalmente, & margem da navegag¢do como
um meio de constru¢cdo de uma narrativa visual, como uma experiéncia memorial. Refiro-me
também as fronteiras entre o quotidiano e a memoria. E no atravessar dessas beiras que irei
associando, tecendo e propondo um espago onde elas se juntam, onde € possivel o transito.

O traco do real é acolhido pelo seu indice™: a fotografia, ¢ é sobretudo a partir do
indice em movimento que poderemos falar de animagdo. Aqui se estabelece uma das
margens: o momento detido da foto, o registro de um trago do real segundo o conceito de
Roland Barthes e Philippe Dubois, e a fotografia voltada para a vigéncia de seu acontecer por
meio da animacdo, o animus que retorna ao gesto, a presenca, ao transito no espaco. O
movimento elaborado na animagdo nao como a recuperacdo do perdido, nem como a
reconstrucdo do real, mas como a continuagdo do eco dessa presenga que se iniciou na foto e
que se deteve no comeco, no meio do arco, pois “uma fotografia sempre se encontra na ponta
desse gesto...” (BARTHES, Roland apud DUBOIS, 2001, p. 52).

A sequéncia precedida pelo ato fotografico sera o nosso ponto de partida para definir a
animagdo como o eco do que foi detido na fotografia, a vitalidade que retorna, uma
prolongacdo do tempo, que devolve o movimento ao gesto. A animagdo como intervalo que,
carregado de sentido, expande a passagem de uma detencao para outra.

O assunto da reflexdo inicial e o objeto de registro se constroem a partir da

cotidianidade de um lugar especifico e de suas presencas, a cidade de Tiradentes. Para este

' Ciente de um conceito mais amplo da animagfo, restrinjo-me a vertente da animacdo fotografica e, em
particular, a técnica e & ferramenta tedrica de animagao utilizadas especificamente na obra “Em transito”.
* Da ordem do indice: representagio por contiguidade fisica do signo com seu referente. (DUBOIS, 2001, p. 45)
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registro fotografico e para com ele levantar o assunto da memoria, ndo recorri ao fato
extraordinario, mas justamente ao seu contrario: o ordinario, o trago da vida acontecendo, o
cotidiano ndo como repeti¢do invariavel e insignificante, mas como a variabilidade de
acontecimentos, de gestos, de fatos, de um fazer diario ao longo do tempo. Me propus entao
fazer transcender o ordinério por meio do seu registro e materializar sua memoria no ato de
ser fotografado, capturado e animado.

Em primeiro lugar, preciso esclarecer o conceito de memoria para poder assentar as
bases nas quais pretendo construir a cartografia do mapa: o pano de fundo de todas as
questdes que serdo apresentadas, a margem que abriga todas as outras margens.

A memoria €, entre outras defini¢des, a cotidianidade, a presencga, o espago, o objeto e
o gesto transcendidos. Isto €, o resultado das coisas quando se revelam em sua esséncia, por
uma imagem mental e sensorial que considero imagem memorial. A cotidianidade, por sua
vez, sera considerada como o alimento, a matéria-prima da memoria, como a soma de atos, de
acontecimentos simples, didrios e constantes.

O conceito de memoria constituiu o nucleo de minhas pesquisas e projetos anteriores,
quando considerava o espaco intimo do ser humano, a casa e¢ a soliddio como condi¢ao
propicia para o nascimento ¢ a permanéncia da memoria. No presente trabalho, a memoria
surgiu de um espago para além do publico/privado, e a pequena cidade de Tiradentes me
pareceu um espaco propicio na medida em que tem a faculdade de ser habitavel e transitavel,
na medida em que permite inter-relagdes entre individualidades como constituintes do seu
proprio tecido, na medida em que me relacionei de forma particular e subjetiva com esse lugar
e com seus moradores.

A terceira margem se encontra entre as possibilidades da contemplagdo e da
navegacao pela linguagem interativa e multimidia. A construgdo dessa linguagem obedece a
estratégias particulares, com o objetivo de propor caminhos a serem percorridos, visualizar
imagens em movimento, enlacando subjetividades.

O objetivo desta pesquisa tanto tedrica quanto pratica € a reflexdo e a construcao de
caminhos que se abrem e se tragam na abertura de um mundo na tela. Consiste na experiéncia
memorial feita com o registro da cotidianidade de um lugar, a viagem, o trajeto na navegagao
que ird tecendo cada um dos micromundos indiciados pela fotografia e ativados pela
animacao. A navegacao interativa como a possibilidade de uma experiéncia memorial.

A leitura deste trabalho ndo poderia estar na divisdo, nem nas partes separadas,
determinadas por um limite, mas justo na linha que as separa, justo no ponto onde os

fragmentos coincidem, onde as margens se fundem.



E isso pode ser visto da seguinte forma:

Figura 1 — Esquema Tedrico / Prético. Diério de pesquisa, caderno de artista
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2 PRIMEIRA MARGEM: MEMORIA E COTIDIANIDADE: REAL INEGAVEL,
ECO VARIAVEL

O quadro amoroso, assim como o primeiro rapto ¢ feito de lembrangas
posteriores, ¢ a amnésia, que sO reconstitui detalhes insignificantes, ndo
dramaticos, como se eu me lembrasse apenas do proprio tempo e nada mais;
¢ um perfume sem suporte, um grdo de memoria, uma simples fragrancia:
alguma coisa como um gesto puro, como so o hai-cai japonés o soube dizer,
que ndo ¢é recuperado em nenhum destino. (BARTHES, 2000, p. 209-210).

2.1 Memoéria, lembranca e recorda(;?w3

O que faz da memoria o eco dissonante ¢ variavel de uma simples lembranca? O que
faz da memoria o fragmento, o essencial na descricdo geral e menos abrangente da
recordagao? Como e onde existem as distancias entre memoria ¢ lembranga?

Fellini, numa entrevista concedida a Damien Pettigrew, fazia o seguinte

esclarecimento sobre lembranga e memoria:

DP: Mas naturalmente a memoria morde o passado. E nods queremos sempre
compor o cardapio de nossa identidade. A pergunta que se faz agora ¢ a
seguinte: por que escolhemos um lugar, uma lembranga?

FF: Sim. Entretanto gostaria de fazer uma pequena distingdo entre lembranga
e memoria. A lembranca pode ser real ou inventada, como é o caso da
maioria das minhas lembrangas. A memoria ao contrario, ¢ completamente
diferente: n6s entramos numa dimensdo entre o paranormal, o espiritual e
alguma coisa que vivemos desde sempre. A memoria nem tem necessidade
de se exprimir através das lembrangas. E um composto misterioso, quase
indefinivel, mas que nos liga a alguma coisa que as vezes nds nem nos
lembramos de té-las vivido: os acontecimentos, as sensagdes que nao
sabemos definir mas que confusamente sabemos que existiram. (FELLINI,
1995, p. 52)

Apesar da ligacdo que em alguns momentos faz com a divagacao, Fellini mantém
claro seu posicionamento em relacao as diferencas entre lembranga € memoria. A imaginagao
especulativa intervém na lembranca por causa dos significados, dos nomes, das estorias, dos
detalhes necessarios a sua reconstru¢do pela palavra, intervém na transferéncia da imagem
mental para a palavra, para a narrativa de um passado. A imagem memorial se constroi nela
mesma e nao por meio da intervengao de significados no seu entorno. Consiste num composto

impreciso, misterioso e intraduzivel que nem tem necessidade de se exprimir em palavras. A

? Na lingua espanhola usa-se a palavra anécdota para definir o relato ou a narragdo da lembranga. Nio
conseguindo uma palavra na lingua portuguesa que a substituisse no mesmo sentido, recorri a palavra
recordagdo por me parecer a defini¢do mais proxima do termo em espanhol.
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memoria definida por Fellini se compde dos acontecimentos, das sensagdes que ndo sabemos
definir, mas que confusamente sabemos que existiram.

Essa inegavel conexdao com o real, que poderia ser chamado (como na fotografia) de
referente, € o que distancia a memoria da divagacao como condigdo intrinseca a lembrancga e a
recordagdo. Nao ha imagem memorial sem referente, fato, espaco, alguém, coisa que a gerou.
Apesar de surgir exatamente ao se desprender do real, na dissociagdo temporal, € s6 a partir
do instante do contato individual e subjetivo com o real que a memoria se produz.

A memoria ¢ feita do fragmento que transcende a totalidade da recordacao. A imagem
memorial (seja ela um cheiro, um odor, uma textura, cor, luz, sabor), a imagem da qual
nascem lembrangas ou recordagdes, nao ¢ ilustrativa, ndo ¢ descritiva, mas demonstrativa, ela
¢ enquanto mostra e enquanto mostra multissensorialmente. A imagem memorial, a qual
insisto ndo ser de modo algum apenas visual, volta a se fazer presente na mente de quem a vé,
sente ¢ a pensa sensivelmente. Memoria € a propria imagem que se constitui em suas
aparéncias concretas ou difusas, totais ou fragmentadas, somadas as emocdes e experiéncias
sensoriais despertadas ao visualiza-la, ao sermos por ela surpreendidos, ao interioriza-la a

partir da comog¢ao/emog¢ao que nos causa.

O processo da memoria ao qual me refiro ndo consiste em um mecanismo de
armazenar dados j& conceituados no qual posso, por exemplo, me informar
de uma experiéncia a través de um texto alheio sem por isso realmente
interioriza-lo, sendo em uma transformacdo da consciéncia pela afeicdo de
um fato que é integrado & consciéncia [...] (KREBS, s/d, s/p, tradugio livre)*

Memoria ndo significa apenas estimular reminiscéncias, pois os significados, as
estorias, os nomes e tudo o que estd além da propria imagem memorial ja ndo pertencem a
ela, ganhando o estatuto de lembranga ou recordagdo. Memoria € o eco do nosso contato com
o real, o indice do que assistimos e tocamos.

O que tratamos entdo como memoria ¢ um fendmeno elementar, essencial em sua
crueza, no qual, por meio da afeicdo (afeto-efeito), integramos ao interior da consciéncia a

referéncia do real arrancado de um tempo irreversivel.

* No original: “El proceso de memoria al que se refiere no ese mecanico almacenar de datos ya conceptualizados
en que puedo, por ejemplo, informarme de una experiencia a través de un texto ajeno sin realmente
interiorizarla, sino una transformacion de la conciencia por la afecciéon de un hecho que es integrado a la
conciencia. [...]”
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2.2 O espaco memorial

Sobre o espaco memorial, Bachelard o definia como “belos fosseis de duragdo,
concretizados em estadias de longa duracdo” (1982, p. 72, tradugdo livre’). Isso porque o
espaco na memoria evade a ruina ou a intensifica, recria as estancias nos fragmentos que
voltam a se fazer presentes.

A memoria expande o que era estreito, ou bem minimiza o colossal, numa hierarquia
das afeicdes com esses espagos.

Bachelard nos remete a importancia do espacgo intimo na fecunda¢ao da memoria em
seu livro Poética do Espago (1982), no qual defende a ideia de que o lugar precisa de uma
condi¢do intima e nds de uma condi¢do solitaria para a afeicdo daquilo que, no instante
seguinte ou num tempo seguinte, ndo veremos mais no real. Mas essa condi¢do de solidao,
intimidade e afei¢ao ndo se reduz ao espago da casa, da moradia, do lar, porque o conceito do
que ¢ intimo ndo se limita a defini¢do do espago, nem a condicao solitaria do homem e sim a
relacdo, o contato entre os dois. Acontece que a queréncia, a condi¢ao de guarida amorosa, de
local afetivo, ¢ definida além do preconcebido como publico ou privado: o afeto ao lugar, a
vitalidade entre ele e o eu sensivel, existem acima das conveng¢des. Essa relagdo do eu e do
estar tem a capacidade de descontextualizar o local, de silenciar os ruidos, as distragdes que
afugentam a tensdo e a aten¢do que ali se produz, isolando o espago nele mesmo, nos limites
do que vivo, do que memorizo. A praga, a drogaria, a loja, a igreja, o bar, passam a ser lugares
habitaveis e ndo visitados, passam a ser espagos onde um unico contato interiorizado os
converte em espacos de memorias individuais, fazendo deles lugares que estdo além dos
estatutos de uma memoria historica, coletiva ou institucional. Mas, como sobrevivem esses

espacos na memoria individual das pessoas?

Uma coisa € saber que as ruas ou campos em torno de uma casa tinham um
passado antes que ali tivesse chegado; bem diferente é ter tido
conhecimento, por meio das lembrangas do passado, vivas ainda na memoria
dos mais velhos do lugar, das intimidades amorosas por aqueles campos, dos
vizinhos e casas em determinada rua, do trabalho em determinada loja.
(THOMPSON, 1992, p. 31-32).

A memoria individual de um espaco contribui para uma memoria coletiva ou histdrica.
No entanto, ndo considerarei o espago habitado e rememorado por um coletivo, mas a relagao

das individualidades no espago real visando as possibilidades de um espaco memorial. O

> No original: “bellos fosiles de duracién, concretados en largas estancias”.



19

espaco publico ¢, antes de mais nada, individual e, da mesma forma que no espaco da casa
como espaco privado, nele se ativa e se origina a memoria.

O espaco memorial € capaz de ser permanente enquanto se mantém vital e habitavel,
mas ¢ ao mesmo tempo maledvel e mutavel porque a hierarquia dos afetos e das emogdes
sensoriais vém molda-lo: abstraindo, esticando, reduzindo, rompendo o elo entre a imagem

memorial e o seu referente, distinguindo o mero lugar do espaco afeicoado.

2.3 O tempo memorial

Para falar de memoria ¢ indispensavel considerar sua dimensao temporal. Nenhum dos
fendomenos acima mencionados — recordagdo, lembranga e memoria — acontece fora do tempo.
No livro Esculpir o tempo (1998) Tarkovski descreve o tempo para além de reldgios e
calendarios, o tempo como um estado, uma chama em que vive a salamandra da alma humana
(TARKOVSKI, 1998, p. 64). Um estado, uma situagdo, uma circunstancia, sem duvida
paralelos ao estado real do tempo. Thompson cita o seguinte em seu livro 4 voz do passado
(1992): [...] “a maioria das pessoas esta menos interessada nos anos do calendario do que em
si mesmas, € ndo organizam suas memorias demarcadas por datas. [...]” (p. 31-32).

O passado e o tempo sdo designados, respectivamente, como estado e circunstancia
irreversiveis, mas isso € valido apenas se ambos sdo considerados medida do cronos, simples
decorréncias do real que nao retornam e ndo se dettm. Mas a memoéria ndo vem a ser
justamente a deten¢do do tempo (tempo — calendario — reldgio) ou a expansao do tempo na
plenitude do que retorna como um eco, como uma imagem multi-sensorial e autdbnoma de
descrigdes, narrativas e crondometros? Cortazar, em seu conto/biografia El perseguidor (1967),
descreve uma situacao na qual o personagem, Charlie Parker, viaja de metrd, percorrendo um
trajeto num tempo exatamente definido. Durante a viagem, a memoria de sua infancia o
invade, fazendo-lhe “perder” a nogdo de tempo e espago, tornando o trajeto de um niimero
determinado de estagdes um tempo sem medida de dura¢do, um tempo inusitado. O que
interessa assinalar ¢ a atemporalidade da imagem memorial, o desprendimento temporal que
ela implica e, portanto, a reversibilidade, a maleabilidade da memoria.

Se relacionarmos esse conceito de memoria ao conceito barthiano de fotografia,
definiremos o tempo memorial como “uma contingéncia que se repete incansavelmente”
(BARTHES, 1984, p. 15). Revemos o que vivemos, vivemos de novo, “voltamos o filme” e,

em cada volta, em cada rever, um detalhe a mais; o fragmento em sua variabilidade ganha
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uma nova transcendéncia. Essa repeticdo do eco, esse deslocamento temporal, acontece
porque ndo suportamos nos reduzir a fugacidade do real.

Recordacao ¢ a descricdo de um passado, lembranga ¢ o resultado da recordagao de
um passado que sabemos ser irreversivel, mas a memoria sendo o eco arrancado de um real, o
fragmento que transcende, implica uma ruptura entre o que vivemos individualmente e as
condi¢des da existéncia. De acordo com Tarkovski, “o tempo ndo pode desaparecer sem
deixar vestigios, pois ¢ uma categoria espiritual e subjetiva, e o tempo por nos vivido fixa-se
em nossa alma como uma experiéncia situada no interior do tempo” (1998, p. 66).

Assim como o espaco memorial, o tempo memorial faz com que o referente seja
perduravel, mas numa temporalidade maleavel. A velocidade, o ritmo, a marca¢ao, fazem do
tempo um devir afetivo, atuam na imagem memorial, transformando seu fluido.

E estranha essa condigdo temporal da memoéria. O tempo é medido pela distancia
afetiva, pelo que esta longe ou perto de mim. A imagem memorial ¢ um eco que me aponta a
propria auséncia da voz que o traz, uma presenga que aponta para uma auséncia. E o eco so ¢

possivel na distancia.
2.4 Memoria e cotidianidade

A condi¢do do inesperado da imagem memorial ¢ dada pelo fato de que nem sempre a
nossa vontade, a nossa intencdo ou a nossa consciéncia repercutem em sua apari¢ao, isto €,
ndo temos a intencdo de exercer memoria quando a imagem memorial nos assalta.
Inicialmente acontece quase como um ato involuntario sobre o qual depois exercemos a
vontade e o controle de nos lembrar dos detalhes, das significa¢cdes, dos nomes. A imagem
memorial ¢ detonada por elementos do real que nos afetam particular e individualmente e que
acabarao sendo ressignificados e transcendidos por ela.

O eco ndo ¢ a voz, ¢ a instancia da presenga que ainda permaneceu € que se repete a
partir de um detonador. O detonador do eco (memoria) € em alguns casos o objeto afetado
pelo tempo, o saba citado por Tarkovski em seu livro Esculpir o Tempo (1998), como o
objeto desgastado. O saba como corrosdo, o tempo que ajuda a aflorar a esséncia das coisas
através do uso, do contato com a presenca humana (TARKOVSKI, 1998, p. 66).

O desgaste do puxador da gaveta pelo contato constante, varidvel e repetido do ato de
abri-la: isso € memoria. Aquelas inimeras manchas no mesmo ponto sdo um detonador, um
indicio, mas também o resultado de uma cotidianidade. O desgaste da porta ou da gaveta ¢

consequéncia do uso, sim, mas sempre marcado por um contexto, por afetos, por pessoas, por
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um aglomerado de particularidades que fard da gaveta, de sua mancha e do modo de abri-la
uma possivel imagem memorial. Concluimos entdo que o desgaste ¢ nao s6 indice de tempo,
de contextos, de cotidianidades, mas também de memorias.

Um objeto que poderia ser um puxador qualquer, uma porta qualquer, o cheiro de uma
laranja qualquer, os olhos de uma pessoa, o lugar, a luz, um som qualquer, vai
misteriosamente me rememorar o Tal que s6 eu sei, o Tal que me comove, que me move
afetivamente.

O Particular Absoluto da foto, o Tal que indica Barthes (1984, p. 13-14) para falar da
fotografia como um evento que nomeia, que cita, que mostra, ¢ da mesma natureza do Tal que
faz da mera cotidianidade o gérmen da memoria, que faz do acontecimento ordinario, diario,
uma imagem extraordindria, transcendida. Por um lado, temos um Tal que ¢ detonado pelo
real, pela voz geradora que ja ndo me interessa escutar, porque o objeto da minha memoria
nao ¢ o objeto detonador sendo o rememorado, e, por outro lado, o Tal que faz de um objeto
qualquer, de uma simples particularidade, o meu objeto de memoria, aquilo comum e
cotidiano que ja ganhou o estatuto do Tal no mesmo instante que entrou no ambito da minha
memoria.

Esse aspecto da memoria é o que me permite desenhar a margem entre memoria e
cotidianidade. A imagem memorial que nos interessa considerar ¢ a que advém de uma
cotidianidade, a que nasce no ordinario dos dias, aquela que se origina do comum, mas
elevado, amplificado, redimensionado pela memoria. O detonador e o que ¢ detonado, objeto
e memoria, o objeto desgastado e o que emana dele: a cotidianidade que origina a memoria e
a cotidianidade transcendida pela memoria. Conforme Tarkovsi, “o vinculo causa e efeito, ou
dito de outro modo, a transi¢do de um estado para outro, constitui também a forma de
existéncia do tempo, o meio através do qual ele se materializa na pratica cotidiana.” (1998, p.
66)

Como a cotidianidade diaria, bruta, ¢ filtrada por meio da sublimagdo da memoria
sutil, constante e, no entanto, primitiva e elementar? Por que € como uma memoria ¢
primitiva, elementar e essencial? Como a constancia dos dias, das semanas, dos meses e dos
anos faz do cotidiano memoria?

Muitos autores coincidem em defender que a memoria acontece, sobretudo, quando
somos impregnados pelo fato extraordinario. Philippe Dubois escreve que, “se quisermos que
o dispositivo funcione bem, sdo necessarias imagens impressionantes, que escapem do nosso

cotidiano [...]” (2001, p. 315).
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No entanto, quantos de nos ja fomos surpreendidos pela memoria vaga (e, de qualquer
maneira, memoria) de algum lugar, pela memoria vaga do fazer diario de uma época de
nossas vidas? E certo que em seguida atua o papel da lembranga nos trazendo os detalhes
dessa recordagdo especifica. Mas o tempo e as camadas que se sucedem através dele sdo o
que faz do ordinario o extraordindrio. O tempo como um “macerador”®, como um azeite
balsamico em que se conservam e se concentram as cotidianidades. Os estranhos efeitos do
tempo fazem com que a cotidianidade de nossas noites de juventude ou de nossas manhas de
infancia sejam conservadas e retornem com um encanto ¢ uma for¢ca que transcendem a
daqueles dias. E que magnifico o retorno delas em sua crueza, na simplicidade em que
consistem, sem a maquiagem do excepcional. Mesmo que a minha inten¢ao ndo seja utilizar
as experiéncias individuais para defender uma hipodtese que, inicialmente pessoal, pretende ser
um material de projecdo — no sentido de um eu que se projeta no outro — acho valido citar
Mustenberg quando escreve: “mas em ultima instancia, ¢ a nossa propria memoria com seu
acervo de ideias que compde o quadro” (apud XAVIER, 1991, p. 37).

Retomemos entdo a cotidianidade em seu acontecer. O passo repetido de um homem
pela praca no mesmo horario: isto ¢ cotidianidade e ¢ memoria, memoria que se impregna
num outro individuo, memoria que se desenha naquele que passa e também no habitante, no
morador que olha do outro lado da praga, memoria que se desenha e se desmancha no cimento
da praca.

O ato cotidiano de fazer a massa do pao no tabuleiro desgastado pelo fazer didrio, o
ralador desgastado pelas muitas vezes em que foi usado para desmanchar o queijo, a mancha
no chao pela cadeira sempre no mesmo lugar, a sombra clara que deixa um quadro quando ¢
deslocado do lugar onde permaneceu por anos, o som do sino do relégio ou da igreja na
mesma hora; tudo isso ¢ indice de cotidianidade e ¢ alimento, matéria-prima de memoria. Me
interesso por essa cotidianidade que origina a memoria e também pela cotidianidade que sera

por sua vez redimensionada, transcendida por intermédio da imagem memorial.

% Do espanhol macerar, que em culinaria consiste no mecanismo de abrandar um alimento durante um
determinado tempo dentro de um liquido com a finalidade de que fazé-lo mais macio e que este se
impregne do tempero contido no liquido. Macerador é o termo popularmente usado na lingua espanhola
para se referir aos vinagres e azeites temperados pela conserva de ervas e especiarias. Ver Diccionario de
la Lengua Espafiola da Editorial Larousse.
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2.5 O referente na memoria

A memoria, que poderia ser considerada a esséncia provedora da lembranca ou da
recordacgdo, ¢ o simples e puro eco do objeto, do fato, do alguém distante que volta a luz ou a
penumbra em forma de fragmento visual, olfativo, sonoro etc. O Cinema e as Artes Visuais,
como linguagens que tentam em certos casos traduzir as imagens mentais € memoriais,
insistiram em representd-la por meio de uma imagem difusa, embagada, como se a memoria
s0 pudesse se apresentar através desse véu ou de algum véu imprescindivel. Como se a
imprecisdo de uma imagem lhe conferisse o carater de memoria. Nenhum véu, nenhuma lente
confere a uma imagem a condi¢do de memoria, ja que memoria ndo ¢ aparéncia estética, ¢ a
propria imagem que fraturada espacial e temporalmente recorta a sua forma, o seu modo:
sempre unica, sempre particular e ao mesmo tempo maleavel.

No entanto, quando me refiro ao seu cariter fragmentério refiro-me a todas as
possibilidades de fragmenta¢do que podem constituir uma imagem memorial: a cor, o
enquadramento, a velocidade do movimento do ato ou do gesto, o ritmo do eco, a precisao ou
imprecisdo de uma imagem em relagio a uma outra, a distdncia com que volta etc. E nesse
sentido de um referente fragmentado que um dos aspectos da memoria pode ser encontrado na

defini¢do de Philippe Dubois sobre fotografia e fotograma:

O fotograma ¢ uma imagem fotoquimica obtida sem camera, por simples
deposito de objetos opacos ou translicidos diretamente no papel sensivel que
se expoe a luz e depois se revela normalmente. Resultado: uma composi¢do
de sombra e de luz puramente plastica, quase sem camera, semelhanga

r

(muitas vezes é complicado identificar os objetos utilizados), onde conta
apenas o principio do deposito, do traco, da matéria luminosa. (DUBOIS,
2001, p. 50)

Devido a imprescindivel conexao fisica da qual advém fotografia e memoria, esta
ultima ndo pode ser confundida com divagacdo. Divagacdo e memoria sao fendmenos muito
diferentes se considerarmos o fato da conexdo fisica com o real. Se no primeiro caso essa
condicdo € variavel e prescindivel, no segundo ¢ indispensavel.

Consideramos a memoria também como impressdo, como impregnagdo, como um
deposito do real em nossas visdes, € se associarmos isso a descri¢do de Philippe Dubois da
fotografia como indice (pela emanagdo do real, por meio da conexdo fisica que implica o ato
fotografico, a impregnacdo do referente) ou fotograma (pelo deposito do real), nos daremos

conta de que se tratam de fendmenos semelhantes a memoria. Fotografia e fotograma: uma
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impressdo, emanacao material e tangivel de um referente. Memoria: impressdo particular e
inegavel do real, no entanto, intangivel e em principio invisivel para os outros.

Aqui termina a convergéncia entre fotografia e memoria. Aqui a distancia: na
fotografia sabemos que isso foi, que isso esteve ali; na memoria, pelo menos inicialmente, s6
o0 eu sabe que isso esteve ali, que isso foi. Sem a foto ndo saberiamos de nada, sem o papel
revelado tangivel ndo sabemos nada, ja a nossa memoria nao precisa de ser tangivel ou visivel
aos outros para sabermos de seu referente, para que o eco de seu referente se faga de novo
presente no eu.

No caso da imagem fotografica, a impregnagdo do objeto/sujeito € visivel a todos e ¢
intrinseca, indivisivel ao seu referente, se tornando seu eco. A imagem fotografica, em
principio, desconsidera outras significagdes, o isto aconteceu, o isto existiu inegéavel da

fotografia que defende Barthes em 4 Cdmera Clara:

Tal foto, com efeito, jamais se distingue de seu referente (do que ela
representa), ou pelo menos nao se distingue dele de imediato ou para todo o
mundo (o que ¢ feito por qualquer outra imagem que sobrecarregada, desde
o0 inicio e por estatuto, com 0 modo como o objeto é simulado): perceber o
significante fotografico ndo ¢ impossivel (isso é feito por profissionais, mas
exige um ato segundo de saber ou de reflexdo. (BARTHES, 1984, p. 14).

Mas no caso da imagem memorial a impregna¢do de um referente s6 ¢é visivel para o
eu que o pensa, para o ex no qual a imagem memorial se manifesta. Nesse contexto, memoria
e fotografia passam a divergir, e a convergéncia desses dois conceitos paralelos s6 podera ser
recuperada se considerarmos a experiéncia empirica de cada um e se confiarmos nela, na
legitimidade da imagem memorial do outro, mesmo que ela nio seja visivel para nés.’

Apesar do paralelismo entre os mecanismos pelos quais se produzem a imagem
fotografica e a imagem memorial, seria um erro considera-las como a mesma coisa. E, no
entanto, acredito que a fotografia e o audiovisual, ao serem considerados como mecanismos
de impregnacao de referentes e como mecanismos de manipulagdo temporal, sejam os meios
que com maior efetividade poderiam traduzir a imagem memorial individual em imagem
visivel coletivamente.

Nao ¢ a coisa fotografada (o proprio referente) ou o papel revelado (a materializagao
do referente, seu indice) onde se desenha a margem entre fotografia e memoria, mas na
impregnacao de presencas, o que emana do objeto perante nossos olhos e perante a camera, a

reverberagdo do real na imagem fotografica e na imagem memorial, o encontro entre o eu

7 Minha intengdo ndo é especular sobre o tipo de imagem memorial dos leitores, mas indagar a sua origem, suas
condigdes e sua existéncia, que sabemos ser inegavel e partilhavel.



25

sensivel e a coisa. Nesse sentido ¢ que defino memoéria como um eco, o eco do real, da
presenga, da cotidianidade.

Memoria: impressao sensivel (emogao), sensitiva (sensorial), inegéavel (indice) do real,
individual (s6 o eu sabe dessa imagem). Memoria ¢ imagem intangivel, invisivel para os
outros até que possa ser traduzida por meio de um mecanismo e de uma linguagem que

contribuam para sua materializagdo e para a sua conversao em imagem visivel.
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3 SEGUNDA MARGEM: FOTOGRAFIA E ANIMACAO

O imperfeito ¢ o tempo da fascinagdo: parece vivo e no entanto ndo se mexe:
presenca imperfeita, morte imperfeita: simplesmente o cansativo engano da
memoria. (BARTHES, 2000, p. 210).

3.1 A ponta do gesto

A mao se estende,

mas na metade do caminho

uma imagem a detém.

E parte entdo com ela

nao para possui-la

sendo apenas para entrar em seu jogo.

A mao tem comegado a se apaixonar no caminho
e assim a possessdo e o dom escapam-lhe

A mao tem mudado seu destino

por um voo que ndo é o voo do passaro

sendao um abandono as marés que ndo tém costas
e aos desequilibrios de uma sabedoria diferente.
A mao tem renunciado a seu objeto

tem adquirido o valor de sua distragdo.

A mio tem renunciado a se salvar. JUARROZ, s/db, s/p, tradugdo livre)®

Nada do que restou € a coisa, nada, mas ¢ o resto sim, inevitavelmente ¢ o resto. Esse
resto redimensiona o trivial, amplifica o detalhe, esse resto me rememora o esquecido, mas ao
mesmo tempo me impossibilita ver do mesmo modo a coisa ou o além dela. Esse resto ecoa
como uma continua¢iao, me aponta, apenas se nomeia nas luzes, se apresenta na mudez. Esse
resto que ¢ o resto do que olhei, do que foi olhado, do que ainda olho como um fragmento, € o
que chamaremos aqui de fotografia.

“Nao ha foto sem alguma coisa ou alguém” nos diz Barthes em A Cdmera Clara

(1984, p. 16), do mesmo modo que ndo hd memoria sem referente, por mais impreciso que ele

¥ No original:
“La mano se extiende,
pero a mitad de camino
la detiene una imagen.
Y se marcha entonces con ella,
no para poseerla
sino tan so6lo para entrar en su juego.
La mano ha comenzado a enamorarse en el camino
y asi la posesion y el don se le escapan.
La mano ha cambiado su destino
por un vuelo que no es el vuelo del pajaro,
sino un abandono a las mareas que no tienen costa
o0 a los desequilibrios de una sabiduria diferente.
La mano ha renunciado a su objeto
y ha adquirido el valor de su distraccion.
La mano ha renunciado a salvarse.”
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seja na imagem memorial. Esse referente, tanto na foto como na memoria, estd tdo
incisivamente inscrito que a fotografia propriamente dita se torna um marco devorado pela
paisagem, o marco que fica atrds, muito longe na amplificagdo do resto, o marco que limita

aquilo que vejo, mas que desaparece. A fotografia ¢ indivisivel do seu referente:

Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos
atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou finebre, no amago do mundo
em movimento: estdo colados um ao outro, membro por membro, como o
condenado acorrentado a um cadaver em certos suplicios; ou ainda
semelhantes a esses pares de peixes (os tubardes, creio eu, segundo o
Michelet) que navegam de conserva, como que unidos por um coito eterno.

[...]
Seja o que for que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto é
sempre invisivel: ndo € ela que vemos. (BARTHES, 1984, p. 16)

Inicialmente o que vejo € o rosto, 0 campo, a rua, a mao, o gesto detido, petrificado,
permanente, imovel em seu curso e, portanto, irremediavelmente distanciado de mim. Aquilo
que olho exclusiva e intensamente, quase isoladamente; no mesmo instante em que o olho sei
que estad perdido no instante seguinte dessa realidade. Isso faz da coisa fotografada um
espectro, um concavo do meu desejo. A sua mudez ¢ o que lhe imprime sua propria morte,
mas a minha obstinagdo de vé-lo decorre da minha vontade de sua extensdo e, de alguma
forma, da minha vontade de sua continuidade. O mesmo autor diz: “o que a fotografia
reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente o que nunca mais podera
repetir-se existencialmente” (BARTHES, 1984, p. 13).

Uma presenga assim tdo nitida, tdo permanente, tdo mortificada, estd constantemente
atravessada pela fugacidade. O resto na verdade € a ultima reserva, o instante Gltimo, mas o
instante Ultimo do qué? Diante do objeto a ser apreendido existe um alguém que olha e deseja,
existe sobretudo uma sincronia, uma sintonia emocional que se tende entre aquilo que se
deixa apreender e aquele que apreende, atravessando o artefato da camera.

O que se registra ndo ¢ apenas aquilo (objeto distanciado, imagem como documento,
retrato), nem a visao daquele (fotografia como documento estético, ideoldgico ou historico),
mas o encontro sensivel de ambos: sintonia, sincronia entre o real ¢ um olho humano, um
afeto atento.

Esse encontro ¢ uma brecha que vitaliza o espectro, que ¢ capaz de virar o concavo ao
avesso, que ndo finaliza mas inicia, que fabrica um tempo lateral que ndo se limita ao
detonador da camera. Para além da fotografia como petrificacdo do real, lamina secionada,

cortada no tempo, existe esse encontro.
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O encontro ¢ o olho, o e em estado de alma que entra em sintonia com a vitalidade do
gesto, da paisagem, do transito das coisas, do fragmento, do objeto, do sujeito, para
finalmente apreendé-lo através do afeto, por meio da cadmera. A materializacao desse encontro
¢ a fotografia e ela nos revela um espelho de um outro espelho, uma espiral infinita: o objeto
estd no olhar dos olhos que olham o objeto, que estd no olhar dos olhos que olham o objeto

que estad no olhar...
3.2 Trés instancias e um eco detido

O que proponho na continuacdo consiste em abordar a fotografia na sua origem,

elucidando as trés instancias que a compdem.
3.2.1 Primeira instancia

RAPTO: Episodio tido como inicial durante o qual o sujeito apaixonado ¢
“raptado” (capturado e encantado) pela imagem do objeto amado. [...]
Curioso entrecruzamento, entretanto: no mito antigo, o raptor € ativo, ele
quer pegar sua presa, ele € sujeito do rapto (cujo objeto ¢ uma mulher, como
todos sabem, sempre passiva); no mito moderno (o do amor-paixdo), é o
contrario; o raptor ndo quer nada, ndo faz nada; ele fica imovel (como uma
imagem), e € o objeto raptado que ¢ o verdadeiro sujeito do rapto; o objeto
da captura se torna o sujeito do amor; e o sujeito da conquista passa ao posto
de objeto amado. (BARTHES, 2000, p. 245-246).

A partir dessa escolha mutua, o eu que escolhe a coisa e a coisa que me rapta, se
estabelece uma maneira de capturar: a coisa fornece as indicacdes de como devera ser
capturada.

Conjunto de decisdes de autoria. Aqui nascem as intencdes do autor. Decisdes e
intengdes instintivas e reflexivas’ no ambito emocional. Eu ndo penso o objeto, eu olho,
percebo, me sincronizo com o objeto, € ele entra em comunhao comigo e eu com ele. O eu ao
qual me refiro ndo € o eu universal, mas o ez em um estado da alma.

Essas decisdes (a escolha do objeto, a circunstancia desse objeto, o grau de
aproximagdo, o angulo, a hora do dia, a quantidade e qualidade da luz) ndo definem a
totalidade da foto; existe um outro lado do qual depende o climax da sincronia e que € o click.
Além da inten¢do consciente ou instintiva do fotografo, existe um outro lado que determina a

foto e que ¢ o objeto, aquilo que sera apreendido.

? O verbo reflexionar serd tomado aqui no seu significado segundo o Diccionario de la Lengua Espafiola
Editorial Larousse: “Reflexion: Examen detenido de una cosa que hace el alma”.
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E a vitalidade, a pulsagdo da coisa, a sua resposta o que me inicia nessas escolhas e o
que me levara a decisdo final do disparador. O que Vertov chamava de o eu vejo funcionando
conforme “as propriedades do material ¢ ao ritmo interior de cada coisa” (apud
ROMAGUERA, THEVENET, 1993, p. 39).

Essas decisdes, intuigdes, intengdes, sintonias, sdo todas tomadas no escuro, nesse
momento no qual ainda ndo percebo a foto, estou dentro dela, em seu vir a ser. Entretanto, sdo

conjuntos de elementos que, precedendo a foto, j& fazem parte dela.
3.2.2 Segunda instiancia

Inicia-se no instante do click, na ultima decisdo do autor. Apo6s esse sobressalto do
disparador, acontece a formacgao da imagem através de um dispositivo otico. Uma instancia,
portanto, mecanica, impassivel, instantanea; a sincronia se condensa nesse ato. Apos o ultimo
controle da minha vontade, acontece o instante em que se produz o veiculo incontestavel de
uma realidade empirica. Esse acontecimento independe do mecanismo por meio do qual se
produz a foto, seja ele quimico ou digital.'" A reagio quimica no filme ou a leitura
digitalizada da luz se converte em documento de um encontro em potencial, pois ainda nao
vejo o documento, ainda ndo foi revelado para mim, nem para ninguém. Sei que a foto existe
como existe a imagem mental, memorial, mas ainda nao foi vista. Eu ndo vi o encontro, mas
eu estava dentro dele. Nesse caso ndao podemos ser testemunhas e atores ao mesmo tempo,

nao podemos estar no dentro e no fora ao mesmo tempo, ndo temos essa onipresenca.
3.2.3 Terceira instancia

A Revelacdo: desvendar uma coisa implica vé-la pela primeira vez. Nesse sentido,
esse primeiro olhar apdés o encontro constitui um segundo encontro. Restabelecimento,
revitalizagdo do resto. A fotografia, como documento do encontro, ¢ a confirmagao,
celebragdo, renovacdo da imagem mental, memorial. Essa instdncia ¢ o reconhecimento da
comunhdo entre um eu em estado de alma e uma coisa em estado vital. A fotografia revela

essa conjuncao carnal, essa singularidade existencial, essencialmente primitiva, de um

1 . . ;. . , . . O]

% Partindo do principio de que qualquer mecanismo fotogréafico digital ou analdgico produz como resultado
uma reproducdo mecanica de um instante da realidade, ndo serd abordada a discussdo das diferencas de
mecanismos fotograficos.
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determinado momento num determinado local. A partir desse documento, desse residuo, se

inicia um novo comego, o comego de quem olha a foto."'
3.2.4 O eco detido

A terceira instancia ¢ dupla: de um lado ha reconhecimento do encontro —o resultado
tangivel, visivel para os outros— do outro, hd fugacidade na permanéncia, na imobilidade
fotografica. Mas como poderiamos falar da foto, apreensdo do ndo apreensivel, por meio da
fugacidade? Como poderiamos falar de auséncia por meio do que se apresenta infinitamente?
O que se ausenta na verdade ¢ a vitalidade da coisa e o que sobrevive (permanece) ¢ a
pulsagdo do encontro.

Ja que ndo posso liberar a foto do seu referente, que ¢ o Real em sua expressdo
infatigavel, que ¢ o Particular Absoluto (BARTHES, 1984, p. 13-14), ndo vamos nos deter
em sua materializagdo, que ja sabemos ser imediata e mecanica, nem no que poderia significar
uma foto, nem suas possibilidades estéticas, ainda que estejam implicitas num momento
posterior e cheguem a determinar uma leitura ulterior. Falaremos aqui das circunstancias
temporais da foto e de como ela transforma a coisa, qualquer que seja.

A fotografia revela-me um traco de seu referente. Abre, expande o fragmento,
denuncia o detalhe, amplifica o infimo, a0 mesmo tempo me reduz tornando-me um
observador exclusivo, encerrando-me em seu intimo: “[...] ela reduz sempre o corpus de que
tenho necessidade ao corpo que vejo” (BARTHES, 1984, p. 13).

Revela quando me permite, quando me possibilita um infra-saber, o que Barthes
chamava de biografema (1984, p. 51). O saber veiculado através do primeiro olhar,
desprovido ainda dos possiveis conteudos ideoldgicos ou estéticos, do olhar perceptivo € nao
racional, € um saber emotivo, € um saber sensivel e sensitivo.

Para Vertov, essa possibilidade do infra-saber se encontrava no Kino-Olho,
considerado a amplificagdo de um real por meio da camera. Nesse sentido, a
repotencializacdo de uma realidade, defendida por Vertov para o olho mecanico, constitui
uma faculdade inerente da fotografia: “Cine—Olho”, a “possibilidade de tornar visivel o
invisivel, de iluminar a escuriddo, de desmascarar o que estd mascarado [...]". (apud

XAVIER, 1991, p. 262).

11 ~ . . . . , .
Nao abordaremos a fotografia como imagem portadora de significados ou conteudos, quer dizer, como
documento estético, historico, socioldgico ou ideologico.
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3.3 As oscilagoes

Voltemos ao primeiro encontro, agora nao mais tomado como um registro isolado, um
unico corte temporal, mas como uma duragdo em sua pluralidade: a sequéncia.

A sequéncia nao ¢ um conjunto de decisdes de autoria, ela parte daquelas escolhas
assumidas na primeira foto, quase como um ato compulsorio.

Antes de mais nada a sequéncia continua sendo comunhao, encontro, sintonia. O click
que tinha sido tratado como o climax da sincronia se renova outra vez em cada ato. Cada
instancia da sequéncia (a foto) ¢ uma atualidade sempre deslocada por uma outra.

Quando um estado de alma entra em conjun¢do com a vitalidade da coisa, entra-se na
métrica de um tempo. Bate-se uma foto, uma segunda foto, uma terceira foto sem que nenhum
pensamento alheio a esse encontro atravesse essa duragdo. Mas como a duragdo acumula os
momentos ¢ desdobra os estados da alma; as fotografias finalmente justapostas revelam as
oscilagdes da alma, tanto do objeto apreendido como do sujeito que a apreende num ato
instintivo e irracional. O tempo de reflexdo a respeito daquilo que se deseja do objeto
desaparece na compulsdo da sequéncia. A foto como tomada Unica abre uma postura
reflexiva, e na sequéncia a postura se torna instintiva.

O que faz de um conjunto de fotografias uma sequéncia ndo € apenas a sua ordem
cronologica, o que significaria uma defini¢do rasa e trivial. As fotos que constituem uma
sequéncia estao relacionadas por uma espécie de pulsdo interna. Da-se uma amplificagdo, uma
complexificacdo de encontros, pois cada instante prepara e antecede o seguinte, cada encontro
sustenta o posterior; e o ultimo, ao acontecer, traz consigo o halito de auséncia daquele que o
precedeu.

O olho nu do homem ao qual se referia Vertov (apud XAVIER, 1991, p. 262) ¢ aquele
mesmo que esta atras da camera, em frente ao objeto, aquele que estd imerso no encontro, na
sintonia. Nesse momento, esse olho, o eu vejo de Vertov, se abstrai, se esquece, se isola e se
concentra naquilo que esté a ser apreendido.

O olho ao qual se revela o infra-saber, aquele para o qual se torna visivel o invisivel, ¢
aquele que contempla o documento, tornando possivel o segundo encontro. Trés
subjetividades entram em sintonia nesse momento, criando uma danca do espirito, quase um
triangulo amoroso: o objeto, o olho que apreendeu o objeto através do ato fotografico e o olho

que, sendo autor, no momento posterior vira testemunha do encontro.
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3.4 A animacgdo: continuagio da ponta do gesto

Nesse deserto lugubre, surge, de repente, tal foto; ela me anima e eu a
animo. Portanto, ¢ assim que devo nomear a atragdo que a faz existir: uma
animac¢do. (BARTHES, 1984, p. 37).

A fotografia ¢ a pulsdo do indizivel querendo se dizer. Cita, nomeia na paralisia,
pulsacdo silenciosa. Essa ponta do gesto, o gesto inacabado — e, portanto, permanente —
implica uma plenitude vazia.

A foto € uma plenitude vazia, mostra, aponta-nos tudo, apresenta-nos tudo e se cala.
Sabemos ou intuimos potencialmente onde finalizaria o movimento da mao, em que direcdo o
rosto viraria, qual seria o préximo passo, onde terminaria ou como se iniciaria o trajeto e, no
entanto, a foto se cala. E plena como apice do movimento ¢ a0 mesmo tempo vazia na
impoténcia de sua continuacao.

No espago negativo, no siléncio, na distdncia entre uma foto e outra se encontra outra
instancia, que ¢ o seu contrario: o vazio pleno. Nesse espaco onde a foto nao se mostra
encontra-se a vitalidade do encontro (afeto-presenca). Portanto, a animacgao ¢ pressentida na
plenitude vazia da foto (tudo o que ela me mostra e que permanece no meio do arco) e
construida nesse vazio pleno que é o da continuagdo do gesto.

A insisténcia de um olhar exclusivo sobre a fotografia, essa obsessdo pela
continuidade, ¢ o que impulsiona a animagao, concebida como a articulacdo de uma presenca,
o seu desdobramento no tempo, atualizacdo de uma auséncia, renovacdo de uma presenca. Se
a sequéncia nos mostrava as oscilagdes da alma e do encontro, a animagdo nos revela a
passagem entre uma instancia e outra. E nesse intervalo que a foto ganha a vitalidade de sua
pulsacdo, € entre os dois siléncios (de uma foto e da outra) que se ativa a voz.

A animagdo seria um retorno da vitalidade, o animus que volta a presenca. A
continuagdo da ponta do gesto estd nesse vazio pleno entre uma foto e outra; esse vazio ¢ a
unica coisa que ndo esta petrificada na permanéncia.

Essas passagens que acontecem na animagdo ndao removem a auséncia, mas a
atualizam continuamente. O fluir do movimento mostra a fuga de um gesto pela renovacao de
um outro.

No cinema, essa passagem ¢ dada mecanicamente de um instante para o outro, 24
imagens por segundo de maneira imediata. Na animagdo fotografica, tal como a concebo,

existe uma mediacao.
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Entre um micro-instante e outro, o animador introduz intencionalmente o intervalo
amplificado como uma extensdo, intensificando e complexificando a passagem (o que no
cinema acontece mecanicamente). O que € negado ao fotografo no ato do disparador —
momento instantaneo € mecanico que produz um veiculo incontestavel da realidade — ¢
permitido ao animador fotografico pela possibilidade de revelar, através da emocgdo, a
pulsacdo da coisa e a vitalidade do encontro por meio da construgao da passagem.

A animacao fotografica, tal como a concebemos, nao ¢ gerada por mera especulagao
da faculdade imaginativa, nem apenas por uma inten¢do subjetiva. Nao se trata de explorar o
movimento da coisa mediante a ficgio. Os artefatos'> da animagdo estdo contidos na propria
foto, o que sera estendido € o que se entrevé entre uma foto e outra, o siléncio, o que se
mostra, o que se oculta e sem davida o que ¢ pulsado pelo segundo encontro, o olho que
testemunha. O que leva a animacdo ¢ a mesma sintonia que leva a disparar a cadmara e
também a mesma pungdo que se produz quando se olha a foto.

Na fotografia existe aquilo que ¢ inomindvel, o dfopos da imagem da qual fala

Barthes:

Como inocéncia a atopia resiste a descri¢do, a definicdo, a linguagem que ¢
maya, classificdo dos nomes (dos Erros). Atopico, o outro faz tremer a
linguagem: ndo se pode falar dele, sobre ele; todo atributo € falso, doloroso,
desajeitado, embaragoso: o outro ¢ inqualificavel (seria o verdadeiro sentido
do atopos). (BARTHES, 2000, p. 50).

Como consequéncia do afopos e do punctum, a animacao como linguagem desvela o
que nenhuma outra linguagem poderia traduzir, o indizivel, o inominavel. Esse punctum, que
nada tem a ver com significados nem com conteudos', ¢ o que me fere, me punge na
emanacgao da foto, o breve estalo que sé pertence a ela, mas que também pode ser a minha
memoria com respeito a foto que se abre em sua novidade, ou uma projecdo no ambito
imagético e emotivo.

O inominédvel poderd entdo ser nomeado na memoria do animador. A leitura, a
traduc¢do do vazio pleno, pode ser dada por dois mecanismos que chamaremos de animagao

por indagagdo e animagdo por memoria.

2 Do latim arte factum: feito com arte.
3 «[..] esse punctum agita em mim uma grande benevoléncia, quase um enternecimento. Todavia o
punctum ndo leva em consideragdo a moral ou o bom gosto.” (BARTHES, 1984, p. 71).
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3.4.1 Animacgao por indagacgdo

Partimos do pressuposto que os olhos que estdo a animar ndo sdo 0s mesmos que
registraram as fotografias.

Aquilo que me punge € o que me inquieta, agita, me move, por ser inominavel. Sei de
tudo nelas (as fotos), mas a0 mesmo tempo alguma coisa se oculta nesse vazio que precisa ser
revelado. O que ndo sei e 0 que sei, 0 que vejo € o que nao vejo, sdo as duas tensdes que se

apresentam na sequéncia:

A foto erotica, ao contrario (o que € a sua propria condi¢cdo), ndo faz do sexo
um objeto central; ela pode muito bem ndo mostra-lo; ela leva o espectador
para fora de seu enquadramento, ¢ € assim que essa foto me anima e eu a
animo. O punctum &, portanto, uma espécie de extracampo sutil, como se a
imagem langasse o desejo para além daquilo que ela da a ver: ndo somente
para “o resto” da nudez, ndo somente para o fantasma de uma pratica, mas
para a exceléncia absoluta de um ser, alma e corpo intrincados. (BARTHES,
1984, p. 88-89).

O intervalo esta no siléncio, nesse espaco negativo, vejo uma foto e em seguida outra,
uma me aponta o que a outra finaliza. Por ndo ter estado no primeiro encontro (entre o
fotografo e a coisa), apenas me ¢ permitido conhecer o segundo (no qual estou imersa), e ¢ a
partir dele (olhos que testemunham um afeto atento do fotografo e a vitalidade da coisa
fotogratada) que posso construir as micro instancias dessa passagem.

Na sequéncia, o punctum se encontra desdobrado; a intencdo do animador ¢ a de tecé-
lo no vazio pleno. Para Barthes, a existéncia do punctum faz da foto uma coisa em si, € nao
um meio, o que significa que esse animador esta a revelar ndo o referenciado (o real), nem o
referente, mas aquilo que s6 a foto enuncia, ela propria. E mais: o que seu olhar indaga ¢ o
ausente, um ausente que fala. Animar ¢ manipular o ausente, retardar o tempo da morte da
ultima imagem até a seguinte, como se o animador pudesse anular essa morte numa espécie
de /looping intrinseco a animacdo, pela possibilidade de retroceder e ver de novo,
interminavelmente. O animador estende o que ¢ dito pela imagem para anular seu siléncio.

Longe de ter a sua origem num mero ato imaginativo, a técnica de animagdo por
indagacdo acontece a partir do proprio material fotografico. No entanto, o que o animador
revela ¢ também o que se oculta entre uma pungéncia e outra. Assim como acontece no

~ , . " £ e 14 C e
punctum, essa revelacao se da mediante a memoria da propria fotografia ™ ou pela projecao da

14 «As vezes acontece de eu poder conhecer melhor uma foto de que me lembro do que uma foto que vejo, como
se a visdo direta orientasse equivocamente a linguagem, envolvendo-a em um esfor¢o de descrigdo que sempre
deixara de atingir o ponto do efeito, o punctum.” (BARTHES, 1984, p. 83).
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imagem fotografica sobre a minha memoria como animadora, que ¢ distinta da memoria do
fotografo.

O animador ¢, portanto, um leitor e um tradutor da pulsa¢do do documento, ¢ o
revelador do segundo encontro, poder-se-ia dizer até que a sua visdo antecede a minha como
espectadora. Mas seu papel, ressaltamos, ndo ¢ nunca o de inventar o movimento, nem o de

ilustra-lo.

3.4.2 Animacgdo por memoria

Vivo, entretanto, reconstituindo a cena inicial no decorrer da qual fui
raptado: um depois do fato acontecido. Construo uma imagem traumatica,
que vivo no presente, mas que conjugo (falo) no passado. [...]

A imagem concorda perfeitamente com esse engano temporal: clara,
surpresa, enquadrada, ela ja ¢ (ainda, sempre) uma lembranga (o proprio da
fotografia ndo ¢é representar, mas rememorar) |...]

(e toda cena reconstruida opera como a suntuosa montagem de uma
ignorancia). (BARTHES, 1985, p.169).

No caso da animagao por memoéria, aquele (fotdgrafo) que tornou possivel o primeiro
encontro sera o0 mesmo sujeito (animador) do segundo. Para esse animador estdo abertas todas
as fontes: o real, o encontro e o punctum na imagem fotografica.

Esse animador nao apenas vé a foto, mas a reconhece e se reconhece nela. Portanto,
enfrentar o vazio pleno ¢ também reconhecé-lo. Ainda que o animador tenha estado imerso
nele, e possivelmente ndo o tenha visto, ele o reconhece sensivelmente, por um saber emotivo.
Ele reconhece seu estado no encontro e ¢ a partir desse estado que ele anima o documento.

Sua referéncia ndo € o real concreto, nao € o objeto fotografado, sendo o real encontro.
Mas, como esse encontro foi bruto, instintivo, sensivel,]5 entdo a sua fonte de realidade € a
memoria bruta, primitiva, essencial e afetiva, porque ela também se constitui por meio do
contato com o real. A imagem mental memorial e a imagem concreta do documento
produzem uma tensao nos vazios.

Se este animador se deixasse levar pela recordagdo ou pela lembranca, estaria
efetivamente fazendo a mera ilustragdo de um movimento, o simulacro, a copia impotente de
uma realidade. No entanto, existe um outro estado, um outro encontro do qual ele participa e
que permeia a imagem memorial. Ele se encontra também na condi¢do de espectador do

documento, gerando um terceiro encontro (o primeiro no ato fotografico, o segundo na

1 ’ ~ . . .
> Lembremos que o fotégrafo ndo pensa o objeto, mas se sintoniza com ele. Se trata de um encontro
sensivel e sensorial.
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revelagdo da fotografia), no qual a foto lhe aponta outros “detalhes” que habitam a imagem

memorial e que, longe de anulé-la, se somam a ela.

3.5 Animac¢io como montagem

Dissemos que a animacgdo nao ¢ a ilustragdo de um movimento, mas uma tradu¢ao
operada na constru¢do da passagem: o intervalo. Esse intervalo, que ja sabemos carregado de
sentido, ¢ um gérmen de montagem, ¢ uma micro-montagem. Dependendo da articulagdo de
uma presenga em relagdo a uma outra no tempo e no ritmo, o animador pode estar criando
uma estoria visual. Essa estoria visual ndo € necessariamente narrativa, mas presentativa, no
sentido de que traz novamente ao presente a vitalidade da coisa em relacdo aos afetos tanto do
fotografo quanto do animador.

A escolha, a ordem, a revelacdo do vazio e, finalmente, a construcdo da passagem
coincidem com o intervalo que definia Vertov. A escolha, a ordem ¢ a articulagdo poderiam

ser o eu vejo, eu gravo, eu monto de Vertov:

O Cine-Olho é: Eu monto quando escolho meu tema (ao eleger um dentre os
milhares de temas possiveis),

Eu monto quando observo meu tema (efetuar a eleicao util entre as mil
observagoes sobre o tema),

Eu monto quando estabelego a ordem da passagem da pelicula filmada sobre
o tema (decidir-se, entre as mil associagcdes possiveis de imagens, sobre a
mais irracional, tendo em conta as propriedades dos documentos filmados
como os imperativos do tema em questdo). (aqpud ROMAGUERA;
THEVERNET, 1993, p. 33, tradugdo livre)'®

Através desses supostos intervalos ¢ que se construia o filme, nas relagdes visuais
entre uma imagem e outra, nas transi¢cdes de um impulso visual para outro.
Em sua Teoria dos Intervalos, Vertov (apud XAVIER, 1991, p. 265) define as

correlagdes pelas quais € tecido o movimento das imagens:

e correlacao dos planos;

e correlacdo dos angulos da tomada;

' No original:
“El cine-Ojo es:
Yo monto cuando elijo mi tema (al elegir uno entre los millares de temas posibles),
Yo monto cuando observo para mi tema (efectuar la eleccion 1til entre las mil observaciones sobre el tema),
Yo monto cuando establezco el orden de paso de la pelicula filmada sobre el tema (decidirse, entre mil
asociaciones posibles de imagenes, sobre la mas racional, teniendo en cuenta tanto las propiedades de los
documentos filmados como los imperativos del tema en cuestion).”
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e correlagdo dos movimentos no interior das imagens;

e correlagdo das luzes, sombras;

e correlagdo das velocidades de filmagem.

A ordem e a construgdo da passagem eram entdo sugeridas pelo proprio material, € ¢
nesse sentido que defino o animador como um leitor e um tradutor da pulsagdo da foto, mas
enfatizando que as sequéncias ndo s6 revelam as oscilagdes de uma presenca, mas também as
oscilagdes de um afeto.

A animacdo digital amplia o vocabulério de Vertov possibilitando uma maleabilidade
na construcdo dessas correlagdes, no tecido dos movimentos, seja intensificando as presengas
em suas qualidades (cor, saturagdo, contraste, luminosidade, etc.), seja na expansao ritmica da
passagem (velocidade, dissolugdo, transformagdo etc.). Essas possibilidades de utilizacdo do
meio digital em funcdo da efetividade e afetividade das imagens e seus movimentos nao
devem ser consideradas como mecanismos ficcionais do real, mas como recursos que o

potencializam:

O cine-olho utiliza todos os meios de rodagem ao alcance da camara; quer
dizer, a tomada de vista rapida, a micro-tomada de vistas, a tomada de vistas
ao invés, a tomada de vistas de animagdo, a tomada de vistas movel, a
tomada de vistas desde os angulos de visdo mais inesperados, etc., ndo se
consideram truques, sendo procedimentos normais que se usam amplamente.
(apud ROMAGUERA; THEVERNET, 1993, p. 33-34, tradugdo livre)"’

3.6 Animar o cotidiano

Tarkovski escreve em seu livro Esculpir o tempo (1990), que a imagem se torna
verdadeiramente cinematografica quando ndo apenas vive no tempo, mas quando o tempo
também estd vivo em seu interior, dentro de cada um de seus fotogramas.

Registrar uma impressdo do tempo — o indice — e p6-la em movimento tem como
consequéncia a reativagao do tempo retido na foto: implica ativar um eco.

Registrar o ordindrio da vida, a vida acontecendo, implica particularizar o geral,

perceber o despercebido, focar o lateral, deter-nos, ndo no primeiro plano, mas no que esta

7 No original: “El cine-ojo utiliza todos los medios de rodaje al alcance de la camara; es decir, la toma de vista
rapida, la microtoma de vistas, la toma de vistas al revés, la toma de vistas de animagion, la toma de vistas movil, la
toma de vistas desde los angulos de vision mads inesperados, etc., no se consideran trucos, sino procedimientos
normales, que se emplean ampliamente.”



38

atras, “significar” o que ¢ o insignificante. De tal modo que, na escolha do objeto e pela forma
como essa escolha ¢ feita, transcendemos o objeto. Assim, registrar o cotidiano significa, de
alguma maneira, torna-lo extraordinario, ndo por transgredir a sua simplicidade, mas porque a
simples escolha implica um deslocamento do seu contexto ordinario. “O que me fascina no
hai-cai é a sua observagdo da vida — pura, sutil e inseparavel do seu tema.” (TARKOVSKI,
1990, p. 76).

O tema ¢ entdo inerente a imagem do cotidiano, que nada nos aponta para o além dele.
Encerra um mistério porque a sua simplicidade estd no que se repete uma e outra vez,
reiterando o que parece inominavel, talvez como se o proprio punctum se desdobrasse. Na
imagem animada do cotidiano, esse mistério se torna mais nitido por meio do movimento e
das oscilagoes dos afetos e das vitalidades.

Sabemos que o momento detido nunca mais voltara e, no entanto, a animagao faz com
que ele se repita incansavelmente como um eco, como se alguma coisa estivesse se reiterando
obstinadamente. Ai encontra-se o mistério.

No primeiro capitulo, defini o cotidiano como indicio da memoria, como um primeiro
estagio desse processo. Na animagdo fotografica do cotidiano, a memoria ¢ ativada pela
revelagdo do instante e de suas presencas (a fotografia), assim como pelas oscilagdes dos
afetos (a sequéncia). O que na verdade se anima ¢ o indice Barthiano do real, mas também o
indicio da memodria, isto €, o cotidiano precedendo o seu possivel processo de converter-se em
imagem memorial, o cotidiano que virda a ser memoria e cuja pulsacdo ja se antecipa na
fotografia.

A partir do momento em que o fotografo se distancia do que registrou (o real concreto)
e se distancia do ato do qual alguma vez participou ou das cercanias do ordinario (o encontro
no ato fotografico), no ato da animacdo do cotidiano ele estd originando um outro tipo de
aproximacao, uma outra atencao e uma outra afeicdo para com o documento do real.

Animar a imagem fotografica do cotidiano pde em evidéncia o nascimento da
memoria. O detonador da memoria € ativado.

Se a imagem fotografica é o indice detido e retido de um referente (pulsagdo

silenciosa), animar a fotografia implica ecoar a vitalidade de uma possivel memoria.
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4 TERCEIRA MARGEM: CONTEMPLACAO E NAVEGACAO

Nao se trata de falar,

nem tampouco de calar:

trata-se de abrir algo

entre a palavra e o siléncio.

Talvez quando tudo tenha transcorrido,
também a palavra e o siléncio,

reste essa area aberta

COMO uma esperanga para atras.

E talvez esse signo invertido

constitua um toque de atengao

para este mutismo ilimitado

em que palpavelmente nos afundamos. (JUARROZ, s/da, s/p, tradugdo
livre)'®

4.1 O navegador da rede: habitando (n)as imagens

Para mim, as fotografias de paisagens (urbanas ou campestres) devem ser
habitaveis, e ndo visitaveis. Esse desejo de habitacdo, se o observo bem em
mim mesmo, ndo ¢ onirico (ndo sonho com um local extravagante) nem
empirico (ndo procuro comprar uma casa segundo as vistas de um prospecto
de agéncia imobiliaria); ele ¢ fantasmatico, prende-se a uma espécie de
vidéncia que parece levar-me adiante, para um tempo utdpico, ou me
reportar para trds, para nao sei onde de mim mesmo. (BARTHES, 1984, p.
63)

A primeira pergunta € a seguinte: até onde vejo e até onde estou imersa nas imagens?
Quando e como comego a ser visitante e quando e como passo a ser habitante? Em que
medida contemplo e em que medida me submerjo nas imagens?

No estado de contemplagdo que nos proporciona a fotografia e o cinema, eu vejo,
estou distanciada do que se mostra. E a partir dessa distincia que posso sublimar, projetar,
identificar, rejeitar, sentir empatia ou repulsdo: o que se tece nessa distancia ¢ uma longitude

infinita de correlagdes, o que significa postular que essa distancia na verdade ¢ uma ponte.

' No original:
“No se trata de hablar,
ni tampoco de callar:
se trata de abrir algo
entre la palabra y el silencio.
Quiza cuando transcurra todo,
también la palabra y el silencio,
quede esa zona abierta
como una esperanza hacia atras.
Y tal vez ese signo invertido
constituya un toque de atencion
para este mutismo ilimitado
donde palpablemente nos hundimos.”
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Na teoria do cinema, o conceito de identificagdo e de projecdo sdo amplamente
comentados e aprofundados por diversos autores. Bela Baldzs discorre sobre a teoria da

identificacdao no cinema da seguinte forma:

Nosso olho, e com ele nossa consciéncia, identifica-se com os personagens:
olhamos para o mundo com os olhos deles e, por isso, ndo temos nenhum
angulo de visdo proprio. Andamos pelo meio de multiddes, galopamos,
voamos ou caimos com o herdi, se um personagem olha o outro nos olhos,
ele olha da tela para nds. Nossos olhos estdo na camera e tornam-se idénticos
aos olhares dos personagens. Os personagens véem com os nossos olhos. E
neste fato que consiste o ato psicologico de “identificagdo”. (apud XAVIER,
1991, p. 85).

Essa teoria foi ainda ampliada e aprofundada por Edgar Morin, quando discorre sobre
a identifica¢do-proje¢ao:
Na identificagdo, o sujeito, em vez de se projetar no mundo, absorve-o. A
identificacdo “incorpora o meio ambiente no proprio eu” e integra-o
afetivamente (Cressey). [...] A mais banal “projecdo” sobre outrem — o “eu
ponho-me no seu lugar” — ¢ ja uma identificagdo de mim com o outro,

identificacdo essa que facilita e convida a uma identificacdo do outro
comigo: esse outro tornou-se assimilavel. (apud XAVIER, 1991, p. 146).

O que me relaciona com a imagem cinematografica e fotografica ¢ o que encontro de

mim nelas, o que elas geram em mim como reagio. E a partir do que ativam em mim que

passo quase simultaneamente a me afeicoar a elas e finalmente habiti-las. Esse aspecto

subjetivo do olhar no cinema chega a uma quase fusdo amorosa entre o espectador e a

imagem cinematografica, a qual foi comentada brilhantemente por Morin quando se refere a
Participagado Afetiva:

Basta considerarmos o amor, proje¢do-identificacdo suprema; identificamo-

nos com o ser amado, com as suas alegrias e tristezas, sentindo os seus

proprios sentimentos; nele nos projetamos. Isto €, identificamo-lo conosco,

amando-o com todo o amor que a nos proprios dedicamos. (apud XAVIER,
1991, p. 149).

Mas se assumirmos esse discurso amoroso entre a imagem cinematografica ou
fotografica e o espectador, temos necessariamente que voltar ao momento originario da foto,
ao encontro no ato fotografico, assim como também ao encontro durante o processo de
animac¢do entre o animador e o que ele anima. Durante esses trés encontros (no ato
fotografico, no ato da animag¢do e o encontro do espectador com a imagem fotografica
animada), acontece o que Barthes chamava de rapto: “O que nunca tinha sido visto antes ¢

descoberto por inteiro, e desde entdo devorado pelos olhos: o imediato vale pelo pleno: sou

iniciado” (2000, p. 250).
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Esse mesmo rapto acontece na imagem memorial que me assalta (sou surpreendida
por um eco do real que habita em mim), com o fotografo e o real (a sincronia com o objeto),
com o animador que, atingido pelo punctum da foto, na verdade procura reconstituir o
movimento do rapto, com o espectador quando ele habita (n)as imagens mediante a afeigao,
mas também com o construtor de uma rede de navegagdo interativa que, pela sua propria
experiéncia e sua propria subjetividade, procura estratégias para o possivel rapto daquele que
vai interagir.

Barthes define a imagem como aquilo do que sou excluido (2000, p. 188). E porque
sou excluido (porque ndo estou) que consigo ver, o que torna possivel qualquer correlagdo.
Morin (apud Xavier, 1991) vai além e fala de uma fusdo quase amorosa quando se refere a
participagdo afetiva, mas mesmo nesse caso existe uma certa distancia indispensavel para que
acontecam esses fenomenos, que, como explicarei posteriormente, vai marcar também a
diferenca entre o ato de contemplar e o ato de interagir.

O que me leva a contemplar ou me submergir nas imagens nao é certamente apenas o
modo como me sdo apresentadas, nem seus ‘“conteudos”, quaisquer que eles sejam, mas a
capacidade que essas imagens possam ter ou ndo de me raptar e a minha possibilidade (na
condicdo de interativo de uma rede) de decidir, de controlar, de optar, de escolher.

Na navegacao em uma rede interativa, o navegador interativo movido pela curiosidade
ou pelo desejo tem possibilidades de escolha: menus, botdes, caminhos. Sua consciéncia esta
sendo constantemente requisitada, precisa estar acordada, distanciada e a0 mesmo tempo
imersa para resolver a escolha, para responder e para interpretar respostas. Essa forma de se
relacionar com a imagem por meio da imersdo esta presente, por exemplo, nos jogos
interativos, cujos desenvolvimento, popularidade e utilizagdo massiva crescem a cada ano.

De alguma maneira, o navegador ¢ um ser “divino” no sentido de que ele tem o
“poder” da opg¢do, quer dizer, ele ¢ inatingivel pelo rapto, imune a ele. Sua prepoténcia (que
estd na sua faculdade de decidir) se alimenta da distdncia da imagem; ele se resguarda na
consciéncia de sua escolha. Essa consciéncia acordada € um estado perceptivo: o fascinio pelo
artefato, pelo didlogo com a méquina, o mantém imune ao enlevo dos afetos, imune a entrega
do seu eu sensivel.

A imersdo, a agdao e¢ o poder da escolha se contrapdem ao acontecimento do rapto,

tomando em consideracao o conceito de Barthes:

Curioso entrecruzamento, entretanto: no mito antigo, o raptor ¢ ativo, ele
quer pegar sua presa, ele € sujeito do rapto (cujo objeto é uma mulher, como
todos sabem, sempre passiva); no mito moderno (o do amor-paixao), € o
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contrario; o raptor ndo quer nada, ndo faz nada; ele fica imovel (como uma
imagem), e € o objeto raptado que ¢ o verdadeiro sujeito do rapto; o objeto
de captura se torna sujeito do amor; e o sujeito da conquista passa ao posto
de objeto amado. (2000, p. 248).

Para que haja rapto, o navegador precisaria estar disponivel, propicio e, portanto, em
siléncio. O rapto acontece no siléncio, a consciéncia se cala porque o eu sensivel foi
acordado. Mas aquele que interage, aquele que habita na imagem, de fato estd dentro dela,
esta ao ponto de nao perceber que estd, e de algum modo elimina sua condi¢dao de exclusao,
com isso eliminando a possibilidade de se relacionar de maneira afetiva com ela.

Quando o navegador est4 imerso, quando ele interage na rede, essa distdncia da qual
fala Barthes se reduz consideravelmente. Nesse caso, quem interage estd imerso nas imagens,
¢ participe delas, mas nao ¢ um morador, ndo ¢ um habitante, ¢ apenas um visitante, ndo esta
sendo afetado por elas e nelas. A imagem esta tdo perto que ja ndo penso nelas, mas “estou”
nelas.

Justamente porque ele ndo ¢ excluido que o navegador em verdade apenas se relaciona
superficialmente com a imagem, apenas a percebe enquanto interage com ela, o que ¢
paradoxal.

Acredito que seja possivel uma nova forma, um novo sentido de navegar em uma rede
interativa, de se relacionar com a imagem na linguagem interativa. Uma imagem interativa
que ndo apenas responda aos codigos de acdo-reagdo, que ndo esteja apenas apta a
contemplagdo quando se estd imerso nela. A navegacdo como rapto pode acontecer quando o
navegador estd naquilo que se ajusta ao seu desejo, quando a sua subjetividade € atingida por
uma outra, quando uma memdoria outra ativa sua propria memoria.

Me refiro a uma rede de navegagdo que seja um ir e vir, que seja um dentro e fora,
exclusdo e inclusdo, que seja a consciéncia acordada para a escolha e o rapfo sem escolhas,

que seja o enlevo das emocgdes e o despertar (estar de novo apto a ser raptado).
4.2 O construtor da rede: estratégias para o rapto

Existem imagens capazes de raptar por si mesmas, existem outras em que o rapto'® ¢

apenas potencial, precisa ser vitalizado. A imagem interativa precisa se tornar navegavel,

' Devo relembrar aos leitores que esta dissertacdo ¢ decorrente da criagdo de uma obra interativa da minha
autoria chamada “Em transito”. As reflexdes que motivaram esta criag@o sdo a matéria-prima do meu discurso.
No caso particular desta obra, deve-se tomar em consideragdo que o fotdgrafo foi também o animador e foi
também o construtor da rede, e ¢ partir dessa pluralidade autoral que vou definir neste ponto o papel do
construtor.
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habitavel, ndo no sentido da imersdo que impossibilita o rapto, mas no sentido de me seduzir,
de suscitar um encontro da mesma indole que o encontro no ato fotografico.

Na construcao de uma rede interativa (um tecido de imagens), o construtor da rede tem
por objetivo principal ativar a capacidade de seducdo do proprio material, desenvolvendo
taticas e estratégias que estimulem a capacidade de indagacdo do navegador, criando
condicdes para o rapto.

No documentario 4 Janela da alma (JARDIM; CARVALHO, 2001), Wim Wenders
expunha uma das problematicas da cinematografia atual: a impossibilidade do espectador de
suturar a imagem com o seu imagindrio. A exploracdo da totalidade da imagem ndo permite
nenhuma brecha nem para a memoria, nem para a divagagdo do espectador, talvez por nao
permitir nenhum vazio pleno® que possa ser continuado. Este tipo de imagem se ocupa em
distrair, informar ou mostrar tudo, perdendo assim sua capacidade sedutora. A obviedade da
imagem anula a possibilidade de enlevo. Essa sedug¢@o ndo se resume em ocultar ou mostrar,
como uma simples oposicao: seduzir (como primeiro estagio ou motor do rapto) é ocultar
assinalando que se estd a ocultar, apontando com um dedo discreto o que poderia ser
desvelado (BARTHES, 2000).

A mediagdo do animador, ja mencionada no capitulo 3.4 desta dissertacdo, ¢ a mesma
mediacao do construtor da rede, com a diferenca de que neste caso o construtor da rede nao
preenche o vazio pleno, mas o aponta. E a subjetividade e a memoria do navegador que vém
preenché-lo, estendé-lo e vitaliza-lo.

Supde-se no navegador um estado pré-navegativo, pré-indagativo: um desejo, uma
curiosidade. O navegador deve ser surpreendido na escolha: embora tenha o controle da
escolha, ele ndo deve e ndo pode prever o rapfo para que este de fato aconteca.

O desejo, a curiosidade, a indagacdo, constituem uma espécie de vertigem: ndo € o
medo de cair no vazio, ¢ o vazio pulsando embaixo de nos. Finalmente o navegador deve ser

surpreendido por uma presenga em situagdo, a presenga que vem rapta-lo:

Hanold se apaixona por uma mulher que esta andando (Gradiva: aquela que
avanca), ¢ ainda por cima enquadrada num baixo-relevo. O que me fascina,
me rapta € a imagem de um corpo em situacdo. O que me excita ¢ uma
silhueta trabalhando que ndo presta atengdo em mim. [...]

Quanto mais o outro me proporciona os signos da sua ocupacdo, da sua
indiferenca (da minha auséncia), mais tenho certeza de surpreendé-lo, como
se, para me apaixonar, fosse preciso cumprir a formalidade do rapto, a saber,

0 Ver topico 3.4 (A animagio: continuagio da ponta do gesto), p. 32 desta dissertagdo, na qual discorro sobre o
conceito do vazio pleno.
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a surpresa (surpreendo o outro e por isso mesmo ele me surpreende: eu nao
esperava surpreendé-lo. (BARTHES, 2000, p. 251)

O que proponho ndo se trata de uma rede interativa no sentido de jogo ou
entretenimento, mas uma rede interativa que tenha a faculdade de suscitar a indagacao no
navegador e de rapta-lo. Esse ¢ o verdadeiro carater ludico na rede de navegacdo que
proponho, o jogo de uma sedugio.

A seducao obedece a linguagem dos olhos, o que vejo no que se oculta, o que se oculta
no que vejo. O vocabulério dessa linguagem ¢ a principal ferramenta de quem constréi uma
rede interativa.

A possibilidade da escolha para esse navegador que proponho ¢, na verdade, um teste
da capacidade condutora de quem constrdi a rede. Até que ponto o outro ¢ guiado e até que
ponto ele escolhe? Até que ponto ele tem o controle e até que ponto ele ¢ guiado? Com o
estudo e a compreensao da sua propria experiéncia, o construtor da rede deve intuir, prever
cuidadosamente a atencdo de quem vai navegar nessa rede; deve pressentir o desejo do
navegador (daquele que vai interagir com a rede) e potencializar as faculdades sedutoras do
material que o aguarda.21 O construtor da rede tem pressentimentos, previsdes, mas nada do
que acontecera com o navegador poderia ser afirmado a priori.?

Nessa imprevisibilidade do comportamento humano, a tnica coisa que o construtor de
uma rede interativa pode proporcionar sdo as condigdes possiveis, construir estratégias
(surpresa e seducdo) para que o rapto acontega. O construtor da rede tece as imagens num
estado de enlevo, ele sonha o navegador, suas escolhas e os raptos. Isso s6 ¢ possivel quando
o construtor da rede indaga nas imagens, reconstitui a sua propria experiéncia do encontro

para construir um outro possivel encontro do navegador interativo com a rede.

10 jogo de sedugdo opera nos indicios do que nio sei, como nos jogos de infincia (esconderijo, a cabra cega, o
que é-o que é...)

* Existe toda uma 4rea de pesquisa na ciéncia da computagio dedicada ao estudo, compreensio e
desenvolvimento da linguagem, do aprendizado, do raciocinio e da resolug@o de problemas no comportamento
humano. A Inteligéncia Artificial foi um termo cunhado por John McCarthy desde 1956 durante uma
conferéncia organizada Dartmouth College em Hanover, New Hampshire. S30 numerosos os estudos
aprofundados e extensos sobre o tema, mas poucos deles foram traduzidos ao portugués (RICH, E.; KNIGHT,
K., 1994). Pela complexidade do assunto, por ser ainda uma area de pesquisa em desenvolvimento, € por nao
pertencer a area da Ciéncia da Computagdo, considerei prudente e coerente ndo optar por abordar a questdo
neste trabalho de dissertagdo. Apesar dos avancos inegaveis nessa area até a data, parto do consenso comum de
que o comportamento o humano continua sendo imprevisivel a 100%.



45

4.3 A rede interativa: tecido de memorias

[...] mas toda estrutura é habitavel, talvez ai esteja sua melhor definigdo.
(BARTHES, 2000, p. 266).

A estrutura da rede interativa se assemelha a forma do rizoma no conceito botanico,
que por sua vez inspirou o conceito definido por Deleuze e Guattari nos volumes I e V de
Mille platos (1997; 2000). A construgdo da rede interativa a qual me refiro nesta dissertacao
supde uma estruturagdo labirintica inspirada no rizoma na qual ndo existe inicio, meio ou fim.
Nao existe centro ou periferia. Se trata de uma construgdo assimétrica que leva de uma
passagem para outra através de atalhos e desvios.

O navegador reconstrdi o espaco enquanto transita no mapa, enquanto transita na
estrutura da rede interativa. Essa noc¢do espacial se faz e se desfaz constantemente: quando
sua consciéncia estd acordada para as escolhas, ele traga as coordenadas do mapa, mas os elos
espaciais sdo dissolvidos quando ele ¢ raptado. Alguma coisa lhe acontece de tal maneira que,
quando ele da por si (volta a consciéncia), perde de novo os passos de por onde andou. O
mapa € possivel na imersao, o espaco memorial se ganha no rapto.

Nesse sentido, o espaco para o navegador retoma a ideia do espaco memorial, na
medida em que ¢ maledvel e mutavel, porque as relagdes pelas quais se tece sua subjetividade
no percurso vém moldar, esticar, minimizar, amplificar os caminhos, reconstruindo com sua
experiéncia e afetividade uma relagdo espacial com o mapa.

A rede de navegacdo ¢ um tecido onde se enlagam ndo apenas imagens, mas
subjetividades, o que faz dela um rizoma de afetos.

A rede de navegacdo ¢ uma casa em sua intimidade, a navegagdo € uma experiéncia
solitaria e, portanto, propicia para o surgimento € o reconhecimento da memoria do proprio
navegador. Guiado pelo construtor, o navegador, com seus afetos e emocgdes, reconstroi,
transcende, converte uma simples imagem do cotidiano em um encontro extraordinario.

O tempo para o navegador ¢, na mesma medida, transitdvel em qualquer diregao,
reversivel. O tempo ndo se repete, ele ecoa, ganhando sempre uma nova dimensao. O tempo
para o navegador ¢ um devir dos afetos, somente perceptivel como mudanca dos afetos.

Isso faz com que a autoria da rede seja mutavel; ora € o construtor que arquiteta os
espagos que serdo vitalizados, ora € o navegador que os torna passiveis de serem habitados,

que os habita. O navegador sutura os deslocamentos usando seu imaginario. Sua indagagado e
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seu enlevo de afetos sdo as verdadeiras agulhas que tecem as costuras em sua psique, porque a
unica maneira de se emocionar (e ndo apenas “saber da emog¢ao”) ¢ a partir de si proprio.

O navegador e o construtor da rede se distanciam no inicio e coincidem no final. O
navegador sera participe de um outro encontro, porque serd movido por seu proprio desejo,
porque transitard com sua propria indagacdo, porque tecerd a ponte com sua propria memoria.
Portanto, o resultado do que se suscita nele (os afetos, as memorias, os encontros) ¢
totalmente imprevisivel. A estdria visual ndo estd na rede, mas no navegador, constituindo,

assim, uma experiéncia memorial.
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5 CONCLUSAO: A EXPERIENCIA INTERATIVA E A EXPERIENCIA MEMORIAL

r

O quadro ¢ sempre visual? Ele pode ser sonoro, o amago pode ser
lingiiistico: posso me apaixonar por uma frase que me ¢ dita: € ndo apenas
porque ela me diz alguma coisa que vem tocar meu desejo, mas por causa da
sua construcdo (seu amago) sintatica, que vai morar em mim como uma
lembranga. (BARTHES, 2000, p. 251).

A memodria, o cotidiano e o estudo do espago intimo (para além do espaco individual
ou coletivo) tém sido desde sempre o eixo central do meu trabalho plastico, bem como da
minha atual pesquisa nas novas linguagens dentro das artes visuais.

O assunto principal da minha obra “Em transito” e desta dissertagdao tem sido o de
experimentar, pesquisar e discorrer sobre a capacidade que uma obra pode ter em registrar o
real por meio da fotografia, como documento de memoria, para traduzir essa memoria numa
linguagem e para proporcionar uma experiéncia memorial ao outro.

A compreensdo e a procura pela reconstrucdo e pela geragdo da experiéncia memorial
tém me motivado a tratar e juntar a fotografia, a animacdo e a interatividade como uma
mesma linguagem potencial dentro das artes visuais.

A rede interativa que proponho parte da fotografia como indice do real e como
documento de um encontro, a animacao fotografica construida a partir da revitalizacdo desse
encontro e pelo trabalho sobre o vazio pleno no intervalo da sequéncia. E, por ultimo, a
reconstru¢do do rapto por meio da propria experiéncia do construtor, visando proporcionar
uma experiéncia memorial ao navegador.

Assim como a imagem memorial tem uma conexdo com o real, a experiéncia
memorial feita mediante a interatividade tem uma conexao com a vida. Quando percorremos
um espago pela primeira vez, andamos de maneira aleatdria, ndo temos um rumo definido,
nos deixamos levar como andarilhos, até que uma porta, uma janela, um canto, um rosto, um
objeto, nos facam deter, nos fagam indagar, nos fagam querer entrar. Nessa pausa se opera a
sintonia, o punctum, o rapto. Essa coisa que nos faz deter nos apela pois existe alguma coisa
de nos nela, porque revela em nods algum trago, porque nos projetamos, nos identificamos
nela, porque nos faz iniciar uma participagdo afetiva com o que vemos e porque finalmente
ela passa a habitar em ndés com uma nova memoria que adquirimos.

Nesse sentido, acredito que a linguagem interativa construida sobre esses principios e
conceitos seja uma nova e possivel via em desenvolvimento dentro das artes visuais, como

linguagem capaz de traduzir e proporcionar uma experiéncia memorial.
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Esta dissertagdo ndo pretende fechar questdes ou responder a todas as perguntas de
uma nova linguagem que poderia estar apenas em seu inicio ¢ em pleno desenvolvimento,
mas visa apontar um caminho para sua compreensao e pesquisa. E, em qualquer caso, nao
cabe ao artista, ao fotografo, ao animador ou ao construtor da rede comprovar a sua
potencialidade, mas ter a esperanca de que a obra passe a habitar a memoria do navegador,

como uma can¢ao ou uma melodia imprecisa, porém intensa, constante e apaixonante:

Talvez chegue um dia em que uma simples série de imagens, sem lago
definido, mas unida por uma certa harmonia secreta, provocara uma emogao
musical. (COURVOISIER, 1965, p. 52, tradugdo livre)”

2 . s s ’ . . I . . .
* No original: “Quizés llegue un dia en que una simple serie de imagenes, sin lazo definido, pero unidas por una
cierta armonia secreta, provocara una emocion musical.”
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6 IMAGENS DO PROCESSO CRIATIVO

Figura 2 — Desenho para a estrutura da rede interativa “Em transito”

F
o
SAreq TIRACETE = 4__—(

EPRA0G ey, ®

SA\Da TIRADraTESs

ZETRAPD W@V \

smon
7 Adate SELLY

Ha108 TIRAGE UTES
P=2Tri0a verna

Fonte: a autora (2001-2002).



Figura 3 — Imagens do caderno de anota¢des durante as viagens a cidade de Tiradentes.
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Figura 4 — Imagens do caderno de anotacdes durante as viagens a cidade de Tiradentes
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Figura 5 — Imagens do caderno de anota¢des durante as viagens a cidade de Tiradentes.
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Figura 6 — Imagens do caderno de anotacdes durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Anotagoes (2)
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Figura 7 — Imagens do caderno de anotacdes durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com Tido Painera (1)

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).

Figura 8 — Imagens do caderno de anotacdes durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com Tido Painera (2)

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).



Figura 9 — Imagens do caderno de anota¢des durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com José Orestes (1)
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).

Figura 10 — Imagens do caderno de anotagdes durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com José Orestes (2)
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 11 — Imagens do caderno de anotagdes durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com Dona Diva e Senhor Chiquinho (1)
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).

Figura 12 — Imagens do caderno de anotag¢des durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com Dona Diva e Senhor Chiquinho (1)
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 13 — Imagens do caderno de anotag¢des durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com cozinheiras da Pousada Solar da Ponte (1)

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).

Figura 14 — Imagens do caderno de anotagdes durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Encontro e registro com cozinheiras da Pousada Solar da Ponte (1)

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).



Figura 15 — Registro do espago da Pousada Solar da Ponte
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 16 — Anotagdes para reconstrugdo espacial de um caminho
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Figura 17 — Anotagdes para animagao
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Figura 18 — Sequéncias e reconstrucao espacial da Igreja do Rosario
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 19 — Sequéncias e reconstrucao espacial da Igreja da Matriz
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).

Figura 20 — Reconstrugdo espacial da Igreja da Matriz

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 21 — Reconstrugdo espacial da Igreja do Rosario

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).

Figura 22 — Reconstrugdes espaciais da Capela Bom Jesus da Pobreza

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 23 — Imagens do caderno de anota¢des durante as viagens a cidade de Tiradentes.
Sequéncia com Tido Painera
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 24 — Fotogramas da animagao da sequéncia com Tido Painera
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Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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Figura 25 — Registro fotografico do encontro com Jos¢ Orestes

Fonte: fotografia feita pela autora (2001-2002).
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