Mutacoes daimagem

Resumo

Analisar as recentes reconfigura¢oes das imagens a partir
das influéncias reciprocas entre a fotografia e o cinema.
Repensar a nogdo de instante no ambito das defini¢des
modernistas da fotografia pura e direta. Estabelecer a nogdo
de Forma fotografia como estratégia para legitimar outros
movimentos e tendéncias. Identificar algumas inflexées das
proposi¢ées de Raymond Bellour e de Roland Barthes em
torno da fotografia e do fotograma. Analisar a instalagdo 24h
Hour Psycho, de Douglas Gordon, e a fotografia Postdamer
Platz, de Michael Wesely.
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Abstract

Analyze recent reconfigurations of the images starting from
reciprocal influences between photography and cinema.
Rethinking the notion of time within the modernists
definitions of pure and straight photography. Establish

the notion of form photography as a strategy to legitimize
other movements and trends. Identify some aspects of

the propositions of Raymond Bellour and Roland Barthes
around the photography and the photograme. Analyze the
installation 24h Hour Psycho, of Douglas Gordon, and the
photography Potsdamer Platz, of Michael Wesely.
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As mudancas tecnoldgicas e as mutag¢des estéticas proces-
sadas no dmbito da cultura contemporanea colocam em pers-
pectiva as defini¢Ges tradicionalmente associadas aos meios
fotografico, e cinematografico, enquanto estabelecem as con-
digoes favoraveis a emergéncia de um pensamento critico.

Ao situar o objeto de investigacdo na interse¢do entre a fo-
tografia, o cinema, o video e a imagem digital, priorizamos os
atravessamentos entre as diferentes formas de expressdo visual,
ultrapassando as proposi¢des voltadas a promocdo dos aspec-
tos técnicos e estéticos especificamente referidos a cada meio.

Uma abordagem que implica ndo apenas conceber como
fotografica ou cinematografica um conjunto de obras anterior-
mente consideradas fora do campo, como ainda intuir um de-
vir fotografico e um devir cinematografico em processo, aber-
tos a emergéncia de formatos e de configuragdes imprevistas
entre as imagens estaticas e as imagens em movimento.

Trata-se de uma operagdo de mdo dupla, que vai da foto-
grafia em dire¢do ao cinema, e do cinema para a fotografia,
originando configura¢des pouco previsiveis, como o borrado
e o tremido, ou o congelamento da imagem e as modificages
de ritmo da imagem em movimento, como a cdmera lenta e
o close. Toda uma nova maneira de pensar e de fazer imagem
decorre dessas aproximacdes e sobreposi¢des entre o cinema
e a fotografia, um territdrio incerto, de passagens, significa-
tivamente expandido pelo video e pelas tecnologias digitais,
nomeado por Raymond Bellour de “entre-imagens”, também
chamado por Philippe Dubois de “movimentos improvaveis”.

Nesse contexto, 0 pensamento e as proposi¢des tedricas de-
verdo voltar-se as ocorréncias singulares e as variagdes provisorias
das imagens, de modo a apreender a dindmica dos seus transitos
e os seus papéis no interior de cada dispositivo. Uma orientacdo
critica que procura apreender, por exemplo, o modo pelo qual a
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fotografia apresenta-se, a0 mesmo tempo, como instalagdo pa-
noramica e como imagem em movimento interativa, na insta-
la¢do Place, de Jeffrey Shaw, ou como o filme Psicose, de Alfred
Hitchcock, espacializa-se em uma sucessdo interminavel de fo-
togramas, na instalacdo 24h hours Psycho, de Douglas Gordon.

Essas influéncias reciprocas entre os meios resultaram, nas
ultimas duas décadas, em um corpo significativo de trabalhos
situados na interse¢do entre as imagens fixas e as imagens em
movimento videograficas e cinematograficas. Diversos artistas,
entre eles Alain Fleischer, Rosangela Renno e David Claerbout,
criaram trabalhos com fotografias projetadas e mobilizaram os
mais diferentes dispositivos com o intuito de conferir fluidez as
imagens fixas, ao passo que inumeros realizadores, como Bill
Viola, Douglas Gordon e Thierry Kuntzel, promoveram a acele-
ragao, o retardo ou o congelamento da imagem movel, de modo
a problematizar a concepgdo convencional do dispositivo cine-
matografico e do fotograma.

As fotografias apresentam-se, muitas vezes, de forma pro-
cessual, no curso de uma duragdo, frequentemente projetadas
em video, como na instalagdo Postcards, de Lucas Bambozzi,
outras vezes sobrepondo vdrios estratos temporais, como na
série Theaters, de Hiroshi Sugimoto, e nas surpreendentes fo-
tografias de longa dura¢do de Michael Wesely. Também o cine-
ma experimenta mutacdes substanciais, estabelecendo novas
relacdes com a arte ao migrar das salas tradicionais de exibicao
para as institui¢des tradicionais da arte. Transicdo que resulta,
comumente, na proje¢do do filme em multiplas telas e na assi-
milagdo das retdricas do video e da imagem digital.

As tecnologias eletrénicas e digitais viriam acrescentar ain-
da um novo vetor de virtualizacdo a dindmica reprodutiva da
fotografia. Uma vez assimilada pelo video e pelas tecnologias
digitais, a fotografia sobrepde a sua face de imagem-objeto-
material e tangivel - a condi¢do de imagem incorpodrea, as-
sociada aos sistemas de projegdo e as superficies de reflexao,
como telas, anteparos ou écrans. Transi¢do que pode ser identi-
ficada na passagem da foto objeto para a foto projecdo, caracte-
rizada pela natureza imaterial dos feixes de luz. Toda uma nova
disposic¢do para o transito e para as passagens entre as imagens
se apresenta nesse estado de imagem projetada.

Essa singular plasticidade, alcan¢ada pela foto projegao, pro-
porciona, e essas conquistas sdo determinantes, a emergéncia de
relacGes singulares por parte do observador - de participac¢do, de
interagdo e de interferéncia - além de novos modos de encade-
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amento com as imagens em movimento do video e do cinema.

A percepgdo das reconfiguragdes das imagens fixas e das
imagens-movimento no atual contexto de hibridiza¢cdo encon-
tra-se diretamente associada aos modos de observar e de ex-
perimentar as imagens na atualidade. Situadas nesse lugar in-
termedidrio, essas imagens limiares solicitam uma experiéncia
inaugural por parte do observador, frequentemente solicitado a
expandir as suas habilidades perceptivas e cognitivas. Impuras,
miscigenadas, elas provocam um estado de hesitacdo no obser-
vador, uma vez manifesta a sua incapacidade para decidir de
antemdo a que sistema de midia pertencem.

As sobreposi¢des das formas visuais e os intervalos entre
as imagens proporcionam o surgimento de modos de encadea-
mento, de paradas, de suspensdes ou de aceleragées, alterando
significativamente as margens de indetermina¢do do sujeito e
expandindo o seu dominio afectivo. Esse trabalho entre a ima-
gem fixa e a imagem movimento, se realiza sob o signo do es-
tranhamento, desestabilizando as convic¢des tradicionalmente
associadas aos meios, sempre de modo a acrescentar uma in-
terroga¢do e uma suspeita por parte do observador. Defrontado
com estes territorios imprecisos, como identificou Dubois, na
impossibilidade de dar conta dessa experiéncia estética uni-
camente a partir das suas convic¢des pressupostas e dos seus
habitos perceptivos, o observador é solicitado a realizar um tra-
balho interno de assimilacdo, tdo incerto e imprevisivel quanto
as imagens com que se defronta. Deste modo, uma disposi¢do
fisica e psiquica por parte do sujeito observador, ele mesmo
confrontado com os pressupostos da variabilidade, da instabi-
lidade e da multiplicidade proporcionada por essa dindmica de
atravessamento das imagens e sistemas de midia.

A contingéncia da Forma fotografia

André Parente empregou a expressio Forma cinema (PAREN-
TE, 2012, p. 37) para identificar o modelo hegemoénico do cine-
ma narrativo e linear, e chamar a atenc¢do “para uma série de
experimentag¢des com o dispositivo cinematografico que foram
completamente recalcadas pela historia do cinema”, como o ci-
nema de atragGes, o cinema expandido e o cinema de museu. De
modo semelhante, a histdria da fotografia encontra-se marca-
da por um modelo hegemonico, caracterizado pelo estatuto da
imagem direta e instantdnea, que podemos nomear de Forma
fotografia, igualmente acompanhado de inimeros movimentos
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nem sempre legitimados, como a fotografia pictorialista, a pro-
ducdo fotografica das vanguardas historicas e as recentes con-
figuragGes hibridas e temporalmente complexas da fotografia.

Por sua vez, a Forma fotografia consolidou, ao longo da
historia do meio, uma concep¢do purista e direta da pratica fo-
tografica, exclusivamente voltada a legitimag¢do de certas pro-
priedades formais, como a imagem instantdnea, unica e sem
interferéncias. No contexto do idedrio moderno, as nogoes de
fotografia direta e de purismo desempenharam a func¢do de se-
lecionar as op¢Oes estéticas responsaveis pela valorizacdo das
propriedades internas, e na desqualificagdo de outros procedi-
mentos, a principio ndo menos fotograficos. Um conjunto de
operagdes, portanto, de natureza reducionista, “que privilegiam
o elemento neutro e o lugar identitario, interditado as passa-
gens, as misturas ou aos compostos” (FATORELLI, 2003, p. 93).

Nos primeiros anos da década de 1960, decorridas mais de
trés décadas de hegemonia da Forma fotografia, John Szarko-
wski, critico e criador do departamento de fotografia do Mu-
seu de Arte Moderna de Nova York, encontrava-se em posicdo
privilegiada para sintetizar os canones dessa agenda.

Em um pequeno artigo intitulado The photographer’s eye,
publicado no catdlogo da exposigdo com esse mesmo titulo, re-
alizada no Museu de Arte Moderna de Nova York, em 1964, Sza-
rkowski enumera as cinco caracteristicas “inerentes ao meio” e
relativas ao “fendmeno tnico da fotografia” - a coisa em si, o de-
talhe, o quadro, o tempo e o ponto de tomada (SZARKOWSKI,
1980). Apresentadas e comentadas individualmente, uma apos
a outra, essas cinco caracteristicas constituem uma sintese do
idedrio da Forma fotografia.

Mais do que sancionar os critérios formais consagrados
pela estética pura e direta, o argumento de Szarkowski eviden-
cia muitos dos recursos retdricos caracteristicos de uma pra-
tica hegemonica. O texto inicia estabelecendo um recorte do
campo fotografico relativamente as formas visuais anteriores,
como a pintura e o desenho, de modo a destacar o ineditismo
do novo meio. A seguir, argumenta a favor dos procedimentos
da fotografia direta, ndo sem reconhecer a presenca de outras
possibilidades expressivas, como as fotografias compostas de
Oscar Rejlander, mas considerando-as “fracassos relativos”. De
modo convergente, o tema do desenvolvimento técnico, como
o surgimento de peliculas mais sensiveis, é abordado de modo
determinista e visto como naturalmente responsavel pelo ama-
durecimento da propria estética purista.
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No ambito desses argumentos, a fotografia é reiterada-
mente considerada no singular, do mesmo modo que o papel
do fotdgrafo, fazendo crer que essas opgdes técnicas e formais
decorrem de uma evolugdo natural do meio, sempre orienta-
da no sentido de revelar a sua esséncia. A suposicdo que pre-
valece, ao final, é a de que existe apenas uma fotografia e que
esse modelo universal comporta uma relagido essencial com
os efeitos de instantaneidade e de transparéncia da represen-
tagdo. Naturaliza-se, desse modo, além da imagem, a prdpria
fotografia como dispositivo imagético. Essa tendéncia a uni-
versalizagdo do enunciado modernista encontra-se expressa
na visdo de Szarkowiski sobre o percurso empreendido pelos
fotografos selecionados para essa exposi¢do:

A visdo que compartilhavam ndo pertence a nenhuma escola
ou teoria estética, mas a propria fotografia... Se isto é verdade,
deve ser possivel considerar a histéria do meio em termos
da progressiva consciéncia por parte dos fotdgrafos das
caracteristicas e problemas que pareceram inerentes ao meio
(SZARKOWISKI, 1980).

Também as convengées do dispositivo hegeménico do ci-
nema - narrativa linear, montagem naturalista, sincronismo
entre som e imagem, imobilidade do espectador, sala escura
- orientam-se no sentido proporcionar ao observador a ilusdo
de encontrar-se diante da prépria realidade. A propriedade
da abordagem de André Parente situa-se no reconhecimen-
to da circunstancialidade desse modelo, nomeado por Noél
Burch de “modelo-representativo-institucional” (PARENTE,
2009, p. 24), e na legitimacdo de outros formatos ndo menos
influentes. Na analise de Parente, o reconhecimento da forma
cinema guarda a inten¢do de, uma vez identificada as varia-
veis historicas, conceituais, arquitetonicas e discursivas do
modelo hegeménico, reiterar a multiplicidade do cinema.

Néo devemos, portanto, permitir que a ‘forma cinema’ se impo-
nha como um dado natural, uma realidade incontornavel’[...]
‘Em outras palavras, o cinema sempre foi multiplo, mas essa
multiplicidade se encontra, por assim dizer, encoberta e/ou
recalcada pela sua forma dominante’ (PARENTE, 2012, p. 39).

Cabe investigar, portanto, o que ocorre com as imagens
quando as convengdes comumente associadas a forma foto-
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grafia e a forma cinema ndo prevalecem, quando o filme se
torna lento a ponto de confundir-se com uma sucessdo de
fotografias estaticas. Ou quando as fotografias sio subme-
tidas ao tratamento sequencial ou serial, editadas de modo
a comportar um encadeamento e uma durac¢do, entrevendo
uma narrativa e uma temporalidade multidirecional. Ou nas
situacdes de pos-intervencao digital.

Contracoes e dilatacées do tempo

A historia recente dos meios visuais e audiovisuais é a de uma
trama de assimilagdes, de contagios e de confrontag¢des recipro-
cas entre as diferentes formas de expressdo, em flagrante desa-
cordo com as pretensdes modernistas de purismo e de autono-
mia. Essas tramas mais ou menos complexas sinalizam, no caso
particular das relacoes entre as diferentes formas de expressdo
visual, a existéncia de negocia¢des e de empréstimos entre, por
exemplo, - e essa relagdo nos interessa em particular - a foto-
grafia e o cinema. Dois momentos, comentados a seguir, apre-
sentam-se relevantes para o estabelecimento dessas tramas.

As imagens fixas, a fotografia entre elas, proporcionam um
tempo de observag¢do prolongado, oferecendo ao sujeito da per-
cepcdo a oportunidade de empreender um percurso que pode
oscilar entre a observacdo desinteressada e a mobilizacdo imer-
siva, passando do olhar fortuito a aten¢do prolongada. O que
particulariza o tempo de observacdo das imagens estdticas é essa
oportunidade de controle por parte do observador, que pode
contrai-lo ou distendé-lo, dependendo da sua intencionalida-
de. Uma tal liberdade estd interdita ao observador das imagens
em movimento, irremediavelmente aprisionado ao movimento
continuo e irreversivel da projecdo. Esse modo de observagao
da fotografia mobilizou vivamente as reflexdes de Roland Bar-
thes (BARTHES, 1984a, p. 85), que se mostrava francamente
seduzido pelo modo de se dar a ver das fotografias, um modo
distendido no tempo, que oferece ao observador a oportunidade
de projetar na imagem as suas demandas internas.

A questdo temporal apresenta-se decisiva, ainda, em uma
outra tese sobre a relagdo entre foto e cine. Invariavelmente
associada ao momento da tomada, definida como uma ima-
gem decorrente das proje¢des luminosas de um referente
externo, a fotografia encontra-se associada ao passado, des-
pertando invariavelmente os sentimentos de nostalgia ou de
melancolia evocados pelas experiéncias ja consumadas. Tal
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entendimento da fotografia como corte temporal e espacial,
estritamente associado ao tempo decorrido e ao objeto repre-
sentado, fundamenta-se em uma interpreta¢do ingénua do
realismo fotografico e em uma leitura parcial das varidveis que
envolvem a representagdo.

Mas, talvez em fungdo mesmo dessas inconsisténcias, essa
interpretac¢do é recorrentemente evocada para marcar uma dis-
tingdo definitiva em relagdo a imagem cinematografica. Desse
modo polarizadas, tudo leva a crer que as fotografias encon-
tram-se definitivamente condenadas a condi¢do de objetos
mumificados, preservadas em albuns e arquivos corroidos, ou
destinadas ao exercicio subjetivo da memoria, enquanto a ima-
gem cinematografica apresenta-se atual e processual.

Entretanto, antes de coincidirem com a nog¢do ideal de
uma pontualidade singular e interdita a passagem do tempo,
as fotografias encontram-se sujeitas a uma condi¢do temporal
complexa e multidirecional, processada no curso de uma du-
racdo que comporta mudangas qualitativas.

Impde-se, portanto, a revisio da nogdo do cinema como
fluxo, desdobramento, tensdo em dire¢ao ao futuro, e da fo-
tografia como imagem instantdnea, associada ao passado e as
madscaras mortudrias. Portanto, do cinema como devir e da foto
como lugar da memoria, do arquivo e do tempo ja decorrido.

O video-artista Douglas Gordon produziu recentemente
um corpo de obras que parte do transcorrer da imagem em
movimento em direcdo a sua quase total interrupg¢do, empre-
endendo um percurso inverso, que parte do cinematico em di-
recdo ao fotografico, e de certo modo complementar, ao sinali-
zado pelas fotografias da série Theaters, de Sugimoto. Em 24h
Hour Psycho, Gordon projeta o filme Psicose, de Hitchcoch,
a uma velocidade excessivamente lenta, de dois quadros por
segundo, a ponto de oferecer ao espectador a oportunidade
de observar pequenos gestos e expressdes dos personagens —
como a sequéncia do assassinato no banheiro, que conta com
setenta posi¢des de cdmera para 45 segundos de filme - ina-
cessiveis na versao original.

Esse incomum procedimento de dilatagio do tempo,
possibilita a percep¢do de pequenas variacdes na imagem que
passariam desapercebidas na projecdo convencional. A desa-
celeragdo extrema do ritmo da projecdo expde a singularida-
de do cinema, sua condi¢do de compor a narrativa a partir do
encadeamento acelerado dos fotogramas, entretanto as cus-
tas da percep¢do e da aprecia¢do dos fotogramas individuais.
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A revelagdo desse inconsciente filmico evidencia que tam-
bém o cinema apresenta uma dupla face, simultaneamente
mostrativa e furtiva, como anteriormente mencionado em
referéncia a imagem fotografica.

Ao contrair o movimento e reduzir o quadro a sua ex-
pressdo individual, 24h Hour Psycho proporciona a aprecia-
¢do analitica, quadro a quadro, do material filmico mas, de
modo ainda mais perturbador, explicita as disposi¢6es ante-
cipatorias do expectador confrontado ao encadeamento das
imagens cinematograficas. Diante dessa projec¢do, apreendida
sempre de modo parcial, durante alguns minutos das vinte e
quatro horas da exibigdo, o expectador experiéncia um senti-
mento de prazer ao fruir os fotogramas individualmente, des-
cobrindo detalhes e nuancas, de outro modo inacessiveis. Em
contrapartida, acha-se frequentemente envolvido por uma in-
tensa ansiedade, compelido a acompanhar, de modo parcial e
extremamente descontinuo, a lenta progressio de uma cena ja
conhecida. O prazer visual propiciado pela percep¢do dos pe-
quenos acidentes visuais, como os pormenores da expressdo
da atriz e a plasticidade da dgua sobre a sua face, encontra-se
perpassado pelo acentuado desconforto produzido pelo con-
tinuo adiamento de uma a¢do iminente e, quase sempre, ja
vista. Delineia-se, nesse duplo movimento de fruigdo estética
e de antecipag¢do narrativa, uma relagdo tensa entre a suspen-
sdo do fotograma e o transcorrer do filme.

Barthes posicionou-se explicitamente sobre essa dupla
condi¢do do fotograma, e algumas das suas proposi¢des cen-
trais sobre a fotografia e sobre o cinema foram formuladas em
referéncia a essa ambivaléncia primordial. A nog¢do de punc-
tun, no ambito da fotografia, decorre da especial evidéncia
propiciada por certos pequenos detalhes da imagem que po-
dem “ferir” o observador e despertar uma “consciéncia afetiva”.
O punctun é um suplemento, um efeito expansivo da imagem
que cada um, no curso da sua leitura, a depender das suas in-
clinagdes, acrescenta a foto, “e que todavia jd estd nela” (BAR-
THES, 19844, p. 85). Ao que complementa, na outra dire¢do:

Serd que no cinema acrescento a imagem? - Acho que nao;
ndo tenho tempo: diante da tela, ndo estou livre para fechar
os olhos; sendo, ao reabri-los, ndo reencontraria a mesma
imagem: estou submetido a uma voracidade continua; muitas
outras qualidades, mas ndo pensatividade, donde o interesse,
para mim, do fotograma (BARTHES, 1984a, p. 85-86).
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Seu interesse pela fotografia advém, portanto, desse poder
expansivo proporcionado pelo tempo de observacdo prolongan-
do, dessa disponibilidade da imagem ao olhar, que imprime, por
fim, uma dinamica reflexiva, interdita ao transcorrer voraz das
imagens do filme. A mesma qualidade que Raymond Bellour
atribuiu ao recuo proporcionado pela suspensio do fotograma.
“Assim que fixamos o filme”, argumenta, “come¢amos a encon-
trar tempo para acrescentaralgo a imagem’, e acrescenta, a seguir,
que “a foto tem um privilégio sobre todos os efeitos por meio dos
quais o espectador de cinema, esse espectador apressado, torna-
-se também um espectador pensativo” (BELLOUR, 1997, p. 93).

Apesar das aproximacdes, sdo distintos os modos pelos
quais Barthes e Bellour concebem a rela¢do entre foto e cine.
Enquanto o primeiro enfatiza o efeito expansivo do punctun,
Bellour volta-se a analise dos procedimentos de retardo do fil-
me, como o congelamento e a suspensao, e de dilatacdo do
instantdneo, como o borrado e o tremido, revelando, nesses
“entre-imagens’, diferentes configuracoes das imagens moveis
e imoveis. A diferenca fundamental esta em que Barthes se
indaga sobre a fotografia direta e pura, a forma-fotografia, e o
seu desafio ¢é o de destacar a singularidade do meio, enquanto
Bellour considera a fotografia nas suas iniimeras varia¢oes, no
interior de cada dispositivo, em relagdo de reciprocidade com
o cinema, o video e as tecnologias digitais.

Todavia, apesar desses enfoques substancialmente distin-
tos, ambas as concepg¢oes de “punctun” e de “suspensao do fo-
tograma”, implicam uma abordagem vertical da imagem, que
aponta para a for¢a expansiva do detalhe, ou para uma instan-
cia inconsciente do filme. E é Barthes, em um pequeno artigo
intitulado “O fotograma”, ao abordar o frame do filme, - as foto-
grafias de filmes exibidas em cartazes na entrada dos cinemas,
ou os fotogramas individualmente franqueados a apreciagdo
critica - e ndo as fotografias propriamente, quem observa, em
referéncia as observagoes de Sergei M. Eisenstein:

O fotograma da-nos o dentro do fragmento: seria preciso retomar
aqui, deslocando-as, as formulagées do proprio S.M.E., quando
ele enuncia as novas possibilidades da montagem audiovisual
(n.2 218): “[...] O centro de gravidade fundamental [...] transfere-
-se para dentro do fragmento, nos elementos incluidos na pré-
pria imagem. E o centro de gravidade que ja ndo é o elemento
‘entre os planos’ - o choque, mas o elemento ‘no plano’ - a acen-
tua¢do no interior do fragmento” [...] (BARTHES, 1984b, p. 58).
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Essa perspectiva vertical em dire¢do ao “interior do frag-
mento’, serd extensamente trabalhada por Deleuze, Bellour,
Dubois e diversos teodricos das novas midias, no que concerne
as novas possibilidades proporcionadas pelas montagens ele-
tronica e digital. E essa direcdo que também sera recorrente-
mente trabalhada pelo chamado cinema de museu, ou cinema
de exposicdo, ao produzir a espacializacdo da imagem, como
se sucede em 24h Hour Psycho.

O significado do titulo original dessa instalacdo de Douglas
Gordon adquire um novo sentido ao ser acrescido do prefixo 24
hour, justamente o de propiciar, ao invés da intensificagdo do
contetido emocional do filme de Hitchcock, a suspensdo dessa
outra psicose provocada pelo encadeamento veloz das imagens.
De amenizar “a ‘histeria’ do filme”, como sugeriu Bellour, ou de
vencer a “voracidade continua”, como anotou Barthes. Estender
aprojecdo de um longa metragem pelo periodo de vinte e quatro
horas, supée um dominio sobre o modo de exibi¢do interdito as
salas de proje¢do convencionais, sujeitadas ao tempo de proje-
¢do demandado pelos filmes comerciais. As novas configura¢des
implicadas na transicdo do cinema das salas escuras convencio-
nais para o espago das galerias e museus compreendem, além
de modifica¢des arquitetdnicas, as alteragoes fisicas e percepti-
vas decorrentes desse novo modo de expectagdo, em especial a
mobilidade do espectador e a sua condi¢do de circundar a tela
de proje¢dao de modo a apreender as imagens, frequentemente
projetadas em multiplas telas, desde varios pontos de vista.

De modo incisivo essa instalagdo confronta os dois regi-
mes classicos de expectacdo, a contemplagdo - habitualmente
associada a apreensdo das imagens estdticas, e o assistir — es-
pecialmente relacionado as imagens em movimento, deixan-
do entrever que a atitude despertada pelo cinema de museu,
situa-se nessa regido de negociacdo entre passividade e a ati-
tude, tradicionalmente associadas, de modo excludente, as
convencdes do fotografico ou do cinematografico.

Michael Wesely realizou uma série de fotografias de lon-
ga exposicao por ocasido da reforma da Postdamer Platz, um
dos mais importantes espacos publicos de Berlim. Marco das
transformagdes sociais e politicas recentes, como a queda do
muro e a unificacdo da cidade, essa praga passaria por uma
profunda transformagdo arquitetonica. Wesely registrou, com
o seu incomum aparato fotografico, esse processo de meta-
morfose, dando a ver nessas tomadas, que podem se prolon-
gar por mais de dois anos, as novas edificacdes progressiva-
mente erguidas sobre os vestigios da antiga Postdamer.
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Mais do que a configuragdo original da prac¢a ou o seu for-
mato final, as imagens dessa série testemunham um proces-
so de transigdo, de sobreposicoes e de acréscimos, entre duas
concepe¢des arquitetonicas. As longas exposi¢des dessa série
apreendem, de modo peculiar, a natureza processual dessa
transformagdo. Com efeito, o fascinio dessas imagens advém do
efeito tnico proporcionado pela sobreposi¢do, em uma tnica
superficie, de inimeros eventos processados no decorrer de um
longo periodo, de modo lento, sucessivo e cumulativo, em nada
comparavel aos intervalos de tempo das fotografias instantane-
as e a continuidade temporal do cinema convencional.

Em Postdamer Platz o rebatimento das imagens atuais
efetua-se contra o fundo da recente historia alema, colocando
em perspectiva os valores materiais e simbolicos, histdricos e so-
ciais, materializados nas formas arquitetonicas. Concernentes
a duracdo e as mudancas qualitativas processadas no tempo, as
fotografias de Wesely entretém uma rela¢do muito préxima com
o fluxo da temporalidade cinematica mas, nesse caso, como ob-
servou Paulo Tavares, “como se assistissemos a um longo filme
condensado em apenas um frame” (TAVARES, 2004, p. 2).

O modo pelo qual Wesely representa o espago urbano,
presente também em outros ensaios - como na série Brasilia,
realizada nessa capital, e no projeto Open Shutter (2001/2004),
desenvolvido por ocasido da reforma do Museu de Arte Mo-
derna de Nova York - desenha uma figura do tempo bizarra,
estranha aos repertorios convencionais das imagens imdveis e
das imagens moveis. Esgarcadas, temporalmente distendidas,
essas imagens fixas, geralmente de grandes dimensdes, exi-
bem as variaveis da experiéncia de compartilhamento possivel
nesses espacos metropolitanos, situadas entre os determinan-
tes fisicos de ordem geografica e os vetores imateriais das re-
des de comunicacdo a distancia.

Se a experiéncia moderna realizou-se nos espagos efeti-
vos, combinando a presenga a situages geograficas sempre
pontuais, — pragas, ruas, cafés e moradias - numa rela¢do
face a face, a experiéncia contemporanea institui-se de modo
substancialmente diverso, reunindo pessoas e contraindo
espacos a distancia. Toda uma nova concepc¢do de encontro
e de trocas coletivas surge nesse momento, relativizando as
tradicionais ancoragens territoriais e temporais de comparti-
lhamento da experiéncia. Um aspecto significativo decorren-
te dessa reconfiguracdo espago-temporal é a de que as trocas
subjetivas passam a se constituir em rede, envolvendo inu-
meros usuarios, espacialmente segregados. Uma condicdo

Antonio Fatorelli . Mutacdes da imagem



inédita de comunicacdo, que produz temporalidades sobre-
postas, fraturadas, complexas e fluidas.

Essa fotografia de Wesely afigura-se em sintonia com es-
sas novas figuras do tempo surgidas na contemporaneidade.
Analdgica, destituida de qualquer tipo de intervencdo digital,
a sobreposi¢cdo de inimeros acontecimentos em Postdamer
Platz coloca em perspectiva a relacdo convencional, pontual e
instantanea, da estética hegemonica. Diante dessas fotografias,
apos conferir, na legenda, o seu tempo de exposi¢ao, pode-se
indagar, de modo hesitante, sobre que imagens, afinal, sdo ou
podem ser, consideradas como pertencentes ao meio.

Nossa aposta é a de que as obras temporalmente comple-
xas, entre elas 24h Hour Psycho e Postdamer Platz, expressam
as singularidades do regime temporal experienciado no nosso
coditiano - um tempo complexo, simultdneo, compartilhado
em rede - que comporta inumeras bifurca¢des e maltiplas di-
recGes temporais entre o presente, o futuro e o passado.
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