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FERNANDO DE TACCA

’

PREFACIO

No inicio dos anos 1980, um livro foi muito importante para a formacao
dos jovens pesquisadores na drea de fotografia no Brasil. Falo de “Ilusiao
Especular”, de Arlindo Machado (Brasiliense, 1984). Logo de entrada,
sem mais, ele citava o entdo pouco conhecido filme Abeladormecida:
entrada numa sé-sombra (1978), de Marcello Tassara, aludindo-o jun-
to ao conhecido filme Blow-up (1966), de Michelangelo Antonioni, e
o fez para focar a questao da perda do referente nas duas narrativas,
quando a imagem explode em grios de prata e nada mais ¢ reconheci-
vel; sdo somente imagens.

Essa citacdo me angustiou por muitos anos, por nao conseguir ver o fil-
me de Tassara, ¢, no ano anterior, em 1983, Tassara lancaraumnovo filme,
Povo da Lua, Povo do Sangue, com fotos e audios coletados por Claudia
Andujar entre os indios ianomamis, que pude ver nas acoes da Comissao
pela Criacdo do Parque Yanomami (criada em 1978). Somente muitos
anos depois, ja na vida académica, o contato pessoal com Marcello Tas-
sara me possibilitou ter acesso ao filme citado por Arlindo Machado, e
foi uma explosio de sentidos na poética narrativa obtida na artesania da
montagem no tabletop, nos fragmentos dos versos de James Joyce, na
imediata e reconhecivel voz do saudoso ator Joffre Soares. Esse conta-
to despertou o interesse para a importancia que as experimentacoes de
narrativas realizadas somente com imagens fixas tiveram na historia da
fotografia e do cinema.

O encontro com Erico Monteiro Elias, quando tracamos um per-
curso académico de cumplicidade de varios anos na busca e reconhe-
cimento da produc¢io nacional de fotofilmes, e também da producao
internacional, possibilitou conhecer esse lugar de experimentacdo na
historia da fotografia e do cinema. Assim, tive o prazer de acompanhar
o seu mestrado sobre fotofilmes brasileiros, quando ele avancou no le-
vantamento da producio nacional e aprofundou as analises daqueles
considerados como as principais referéncias brasileiras.

Ao mesmo tempo, o conhecimento de uma significativa producéo in-
ternacional (Norman McLaren, Chris Marker, Jean-Luc Godard, Agnes
Varda, Ingmar Bergman, Juan Millares, José Luis Guerin, entre outros)
revelou aimportancia do tema, e mesmo as experimentacoes das vanguar-
das também ja anunciavam um lugar de relevo para esses procedimentos
criativos. Isso ampliou as referéncias e o desejo de Tirico Elias de conhecer
os caminhos que os fotofilmes tomaram no Brasil.

O texto de Frico Elias discute inicialmente o lugar conceitual desse tipo
de criacio e possibilita-nos aproximar das mais relevantes realizacoes da
producio nacional de fotofilmes, ao adentrar em seus significados e narra-
tivas como um campo ainda pouco explorado e conhecido no Brasil.
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ERICO ELIAS

ANDARILHO

’

Este ensaio, que acompanha e contextualiza a Mostra Fotofilmes
Brasileiros, abracada com entusiasmo pela Zita Carvalhosa no 26°
Festival Internacional de Curtas-Metragens de Sio Paulo, ¢é resultado
de uma aventura iniciada em 2006, quando comecei a experimentar
com a edicdo de fotografias no formato cinematografico.

Em paralelo as experimentagdes estéticas, tive a felicidade de co-
nhecer Alberto Bitar, por conta de minha atuacéo profissional como
jornalista. Assim nasceu a proposta de pesquisa de mestrado, ainda
incerta e tateante, mas acolhida com enorme generosidade pelo pro-
fessor e pesquisador Fernando de Tacca, que se tornaria, em suas
proprias palavras, um grande companheiro de viagem.

Ao longo do mestrado, realizado entre 2007 e 2009 no Instituto de
Artes da Unicamp, o que era apenas uma intuicio foi ganhando corpo,
ideias soltas se transmutaram em conceitos. No dialogo com outros re-
alizadores e tedricos da imagem, pude chegar a uma defini¢iio acerca
da natureza do cinema de animacio de fotografias e dos produtos dele
resultantes, os fotofilmes. Também realizei um levantamento de produ-
coes brasileiras, que propiciou o resgate da obra de Marcello Tassara.

Desde essa época, venho me dedicando, com encantamento sem-
pre renovado, a pesquisar os fotofilmes. Em 2012 iniciei doutorado,
passando a explorar a relacio entre os fotofilmes ¢ a estratégia cria-
tiva da apropriacao.

A grande maioria das producdes fotofilmicas ¢ composta de cur-
tas-metragens. A sinergia entre os fotofilmes e o formato de curta
duracio se da inevitavelmente por se tratarem de campos propicios
a experimentacio. I assim que minha trajetoria se cruza com a do
Festival Internacional de Curtas-Metragens de Sao Paulo, em sua
inestimavel contribuicio para a difusio e o debate acerca do cinema,
em seus mais variados matizes.

Se os fotofilmes que venho acumulando em minha bagagem pude-
rem despertar nos espectadores a leve brisa de uma descoberta, terei
cumprido parte de minha misséo. Essa estrada, contudo, continua...
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“Arelacao entre a fotografiae o
cinema ¢ tdo complexa quanto
longa. Os dois tém alimentado
mutua atracio e repulsio por
mais de um século: considerados
em conjunto ou em separado,
por similaridades e diferencas.
A medida em que as fronteiras
entre as duas midias comecam a
desaparecer no éter digital,

vai se tornando possivel olhar
para tras e considerar o que uma
representa para a outra.”

DAVID CAMPANY



1 O nome éinspirado no titulo da coleténea organizada por Newton Cannito para a Programadora Brasil. Cannito dé a seguinte definicao do que séo

Foto fixa. Imagem estéatica em movimento. Edigao de som. Basicamente estas s&o as principais caracteristicas dos fotofimes,

os “fotofilmes”.

trabalhos realizados a partir de imagens still em set, sem o sistema tradicional de registro filmico continuo. Partindo dessas fotografias fixas, cria-se
toda uma dramaturgia, tanto no uso de trucagens para filmar essas fotos com os recursos de panorédmica e zoom, quanto principalmente com uma

edigdo sonora que complementa a imagem e da uma razéo aquele fluxo. Esta selegéo traz recentes trabalhos brasileiros nesse formato”. Alguns

filmes que entraram na coletanea da Programadora estéo entre os selecionados para analise neste ensaio
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A PROLIFERACAO DO H

No provocativo ensaio chamado Nunca Fomos Modernos, o fildsofo
da ciéncia Bruno Latour (1994) argumenta que a mesma modernidade
que forjou conceitos sélidos e bem circunscritos também foi mestra
em produzir hibridos, objetos e categorias do conhecimento que nio
se encaixam em apenas um campo do saber, que expandem sua exis-
téncia de maneira a exigir abordagens transversais. Os hibridos se in-
sinuam no mesmo passo em que se tenta circunscrever rigidamente
0s conceitos, criando fronteiras nitidas demais, que acabam traindo
seus principios. Latour refere-se, em seu ensaio, sobretudo as experi-
éncias que extrapolam a dicotomia criada no interior do pensamento
moderno entre natureza e sociedade, como se ambas existissem de
maneira separada e estanque, como se o discurso das ciéncias exa-
tas ndo servisse ou ndo interessasse as ciéncias humanas e vice-versa.
Para o tedrico francés, no mesmo ritmo em que a modernidade fixou
campos de conhecimento rigidos, ela também propiciou a prolife-
racdo dos hibridos, que exigem da critica o desafio de uma leitura
interdisciplinar.

Fotografia e cinema sdo formas de produzir imagens que podemos
chamar de hibridas, ja que atingem um amplo espectro de finalidades
e aplicacdes, tanto do lado da técnica como do da estética, e criam
didlogos entre si e com outras formas expressivas, como o teatro, a
literatura, a musica ¢ a arquitetura. Porém, fotografia ¢ cinema, na
maioria dos casos, sdo tratados pela teoria e pela critica como univer-
sos distintos, que ndo guardam relacdo entre si e sdo definidos mais
por suas particularidades do que pelos elementos que compartilham.
A pesquisa que aqui se apresenta vai no sentido inverso, tem o intui-
to de provocar didlogos entre a fotografia e o cinema, demonstrando
como a passagem entre as duas formas de imagem pode ser muito
sutil e matizada, até que as fronteiras que as separam se tornem rela-
tivas, flextveis, ambiguas, permedveis, borradas.

Escolhemos um tipo especifico de produgio para analisar detida-
mente, que denominamos com o neologismo “fotofilme™ ou, para
usar uma expressio mais detalhada, referente a técnica criativa e
nao ao produto resultante: “cinema de animacao de fotografias”. Os
fotofilmes compartilham codigos de cine e foto, sdo filmes criados a
partir da transposicio de imagens fotograficas para o formato cine-
matografico. Este ensaio pretende assinalar a ambiguidade existente
no seio de um tipo de producio que foi transportada da fotografia
para o cinema, mas que mantém aspectos do fotografico, ja que nao
emula o movimento continuo & maneira da imagem cinematografica
convencional. Veremos em detalhes como se da essa transformacio e
o potencial criativo que ela pode proporcionar, a partir do estudo de
uma filmografia produzida por autores brasileiros.

A PROLIFERAGAO DO HIBRIDOS



2 Apesar de Victor Burgin proporcionar profundas reflexdes sobre a imagem na contemporaneidade, nenhum de seus livros ainda foi traduzido para

0 portugués ou editado no Brasil.

Quando falamos de fotografia e cinema, falamos também (e automa-
ticamente) de fronteiras, de duas palavras distintas, de dois conceitos
que tentam se definir por contraste, por diferencas que marcam singu-
laridades. Nossa proposta é fazer uma andlise de um tipo de produgio
que esta na fronteira entre a fotografia e o cinema, os fotofilmes, e tam-
bém tentar entender por que essas fronteiras estdo comecando a se
dissolver no “éter digital” e na heterogeneidade contemporanea. Mas,
antes de pensar na permeabilidade das fronteiras entre duas formas de
produzir imagens, é preciso tracar essa fronteira, procurar delimita-la.

No sentido corrente do tema, tudo se passa de forma muito natural.
Qualquer pessoa sabe dizer quais as diferencas entre cinema e fotogra-
fia, afinal, antes de constituir uma diferenca entre dispositivos de pro-
duciio e disseminacio, ha uma diferenca ja estabelecida no imaginario
social, fruto de formas de fazer e de expor que se estabeleceram com
0s anos, que se institucionalizam. Se as producdes que ontem ¢ hoje se
colocam na fronteira entre fotografia e cinema ainda sdo experimentais,
marginais, ¢ porque essa fronteira ainda é muito marcada, porque, na
maioria das ocasioes, tratamos os dois universos como entidades es-
tanques em suas singularidades fechadas, em suas formas especificas
de significaciio e expressio estética.

A categoria dos fotofilmes foi forjada como forma privilegiada de
abordar as passagens entre fotografia e cinema, sem no entanto pre-
tender-se territorio de fronteiras estaveis. Iniciamos com a definicio de
nosso objeto. No segundo capitulo, realizamos a analise de algumas pro-
ducoes brasileiras que estao entre as mais significativas dentre as levan-
tadas, esmiucando aspectos relativos a concepcdo e a realizacio de foto-
filmes, que nos permitem detectar o potencial expressivo dessa forma
de criacdo. Aproveitamos a oportunidade para abordar as facilidades
trazidas ao processo produtivo pelo desenvolvimento da tecnologia digi-
tal. O impacto das imagens de sintese, nome dado as imagens geradas por
computadores e cameras digitais, se deu até o momento sobretudo no
sentido de democratizar o acesso aos meios de producao e difusdo mais
do que propriamente no sentido de transformar as bases da imagética
perspectivista. Filmes que anteriormente exigiam equipamento caro, re-
cursos vultosos ¢ um enorme esforco para ser produzidos, atualmente
estao ao alcance de um nimero bem mais amplo de realizadores. Vamos
abordar como se deu essa transi¢ao, que hoje torna o ambiente propicio
a proliferacio das experiéncias fotofilmicas.

Uma das principais inspiracoes para o presente ensaio veio do livro
The Remembered Film, de Victor Burgin®. Neste, o tedrico e artista inglés
propoe uma abordagem inovadora para a critica do cinema: capta-lo
por meio de formas de existéncia distintas do filme em si, como a fo-
tografia, o cartaz, imagens da memoria, trechos tornados célebres
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e repetidos com frequéncia na TV ou disponiveis em sites de hospe-
dagem de videos. Para Burgin, cujo trabalho tem origem na fotogra-
fia, ndo interessa o cinema em sua expressio classica. Ele explora as

“heterotopias”, conceito tomado de Michel Foucault, que diz respeito
a lugares sobre os quais se justapdem diversos espacos inicialmente
incongruentes entre si. Burgin pensa o cinema como heterotopia, des-
locado de sua concepcio estrita, presente nas bordas, nas intersecgées.
Nio ha sentido em pensar o filme como unidade indivisivel, se sabe-
mos que ele tem sido cada vez mais dilacerado desde que surgiram a
televisio, o videocassete, a imagem digital, a internet. Ademais, muitos
filmes sao recordados por meio de imagens especialmente marcantes,
que ganham um carater fotografico por sua pontualidade. Pretende-
mos dar uma contribuicio ao debate sobre o hibridismo, abrindo mao
de defini¢oes estritas para abracar a multiplicidade.

Importante mencionar, ainda, dois tedricos de lingua francesa cujas
reflexdes estio na base deste ensaio. Raymond Bellour, com o conceito
de “entre-imagens”, entendido como lugar ao mesmo tempo palpavel
e imaginario por onde transitam e onde convivem imagens de nature-
zas distintas (Bellour: 2001,7). E Philippe Dubois, que pensou o video
como “imagem de passagem”, proposta que se aproxima bastante dos
fotofilmes, pensados aqui como obras que operam passagens entre o
cinema e a fotografia, conservando aspectos de ambos em sua tessitura
(Dubois: 2004).
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3 Este ensaio representa uma retomada e um aprofundamento de questdes tratadas em pesquisa de mestrado desenvolvida entre 2007 e 2009 no
Instituto de Artes da Unicamp. O primeiro capitulo provém de tese de doutoramento atualmente em desenvolvimento, iniciada em agosto de 2012.

FOTOFILMES:

MAGENS DE PASSAGEM

DA FOTOGRAFIA AO CINEMA,

Quando se fala de fotografia e cinema, um tipo especialmente instigante

de experimentacdo acaba por situar-se nesse territério heterotopico

no qual se operam as hibridacdes entre-imagens. Trata-se dos “foto-
filmes”, como tivemos ocasido de conceituar em pesquisa de mestrado

(Elias: 2009)%. Os fotofilmes séo filmes criados integralmente ou em

parte significativa a partir de fotografias. I+ do conhecimento geral que

a maioria dos filmes, em principio, sio compostos por fotografias que,
capturadas sucessivamente, em intervalos predeterminados de tempo,
criam a ilusao plena de movimento continuo. No caso dos fotofilmes, o

diferencial esta no fato de que eles partem de fotografias capturadas

isoladamente, o que pressupde a auséncia da cadeia de frames estabe-
lecida estruturalmente, no momento da captura, pelo cinema conven-
cional filmado. It um detalhe que faz toda a diferenca. Ao capturar a(s)

fotografia(s) e transpd-la(s) para o formato filmico, a linguagem cine-
matografica se impde, mas apenas de maneira parcial, pois as imagens

exibidas na tela e animadas pela filmagem continuam a ser fotografias,
instantes estaticos interrompidos no fluxo dos acontecimentos. Os fo-
tofilmes sdo imagens de passagem, seu processo de criacio depende de

como se operam as idas e vindas entre imagens e suportes distintos. D

no terreno hibrido da contemporaneidade que esse tipo de producéo

encontra espaco privilegiado.

O uso de fotografias em filmes nio ¢ uma novidade para a historia do
cinema. No campo documental, recorreu-se a fotografia para retratar
acontecimentos historicos sobre os quais havia escassez de material
filmado. A fotografia funciona nesse caso na forma de documento, ates-
tacdo, somando-se a outras evidéncias e a depoimentos para criar uma
versio factivel da histéria ou de uma historia possivel.

No ambito dos documentarios sobre a natureza, recorre-se com fre-
quéncia a técnica de time lapse, uma espécie de “cinema com menos
Jrames”. Por meio dessa técnica, que consiste em programar a camera
para capturar imagens em um intervalo de tempo dado, é possivel operar
sinteses temporais, mostrando a passagem de um dia em alguns segun-
dos. Ja a técnica chamada de stop motion é de uso corrente no cinema
de animacao para dar vida a esculturas e outros seres inanimados. No
cinema ficcional, a emergéncia da fotografia se deu sobretudo no ni-
vel da diegese, no interior da trama narrativa. A fotografia é capturada
em seu contexto social, como detonadora de uma trama, veiculo para
amemoria de personagens ou por meio da introdu¢io de um fotografo
na historia, caso dos classicos Blow Up (19606), de Michelangelo Anto-
nioni, ¢ Janela Indiscreta (1954), de Alfred Hitchcock. Nesses exem-
plos, o fotografico é tratado por meio do cinema, mas a fotografia resta
como elemento externo. Poucos foram os casos de filmes em que a pre-
senca da fotografia se deu de forma perturbadora, deixando emergir



Onico, nao-

4 “Nao temos mais um tempo cronoldgico que pode ser perturbado por movimentos eventualmente anormais, temos um tempo cr.

cronoldgico, que produz movimentos necessariamente ‘anormais’, essencialmente falsos’” Assim Deleuze define a passagem do cinema cléssico

ao cinema moderno, da imagem-movimento & imagem-tempo (Deleuze: 2005, 159). Tal definigéo cabe muito bem para a categoria dos fotofilmes.

5 Experimentagdes com animagéo de fotografias séo realizadas desde os primérdios do cinema, visto que a imagem cinematografica, em sua

acepgéo tradicional, surgiu propriamente dos experimentos com uso da projecéo de fotografias sucessivas. Podemos mencionar ao menos duas

la Raison (1923), de Man Ray, e Neighbours (1952),

a

obras significativas no universo dos fotofilmes anteriores ao cléssico de Chris Marker: Retour

de Norman McLaren.

o “fantasma” do fotografico no ambiente pleno de vida do cinema. Os
fotofilmes sio capazes de provocar tal efeito.

Quando um realizador opta por “animar” fotografias, introduzindo-as
no fluxo da imagem em movimento, ele adentra o dominio do cinema
de animagdo. Ao utilizar o termo “animacao”, vém a mente os desenhos
animados, mas trata-se de um universo muito mais amplo, que abarca
a categoria dos fotofilmes. Em geral, a defini¢do dada ao cinema de ani-
macao diz respeito ao trabalho quadro a quadro. De fato, essa ¢ uma das
caracteristicas centrais, mas trata-se de uma definicdo que parte da téc-
nica, e ndo propriamente de questoes estéticas. Georges Sifianos parece
ter chegado a uma conclusiao mais satisfatoria acerca desse fenomeno,
ao concluir que “o cinema de animacio ¢ caracterizado por sua atitude
em relacdo ao material cinematografico elementar, a imagem e o movi-
mento: seja pela imagem, seja pelo movimento, o cinema de animagao
testemunha seu cardter de artefato” (Sifianos: 2012, 7).

O cinema de animacao é, portanto, um tipo de cinema que revela em
sua propria fatura o cardter artificial, construido, da criacdo cinemato-
grafica. Em vez de buscar uma reproducao realista, fiel a nossa percep-
cao corriqueira da realidade, o cinema de animacéo acentua o carater
de artefato de tal reproducio. Sifianos divide o cinema de animagio
em trés grupos, segundo as combinacdes no tratamento da imagem
e do movimento em relacdo a sua analogia com a experiéncia do real:
1) imagem andloga/movimento ndo andlogo, 2) imagem ndo analoga/
movimento ndo andlogo e 3) imagem nio andloga/movimento analogo
(Idem: 41-42). Os fotofilmes se inserem na primeira combinacio, pois
se utilizam da fotografia, analogon mais bem acabado do real no uni-
verso das imagens, mas o fazem reproduzindo o movimento de forma
nao analoga, inverossimil. Dai sua caracteristica fantasmagorica, que
assombra a maneira de uma alma penada, como espectro de uma reali-
dade representada de forma artificial e ao mesmo tempo “realista”. Se
no cinema tradicional o encadeamento dos frames cria uma ilusao de
movimento fluido analogo a temporalidade percebida cotidianamente,
no cinema de animacao de fotografias essa ilusdo revela-se impossivel,
e o criador é sempre impelido a engendrar uma nova logica temporal,
passando do tempo cronologico ao tempo crénico*.

A principal referéncia no universo dos fotofilmes, obra que resta
como uma das mais significativas, ¢ La Jetée (1962), de Chris Marker®.
O filme suscitou e ainda suscita reflexdes sobre a prépria natureza do
cinema. Trata-se de um “foto-romance”, como o autor intitula, no qual
cada plano-sequéncia ¢ substituido por uma fotografia e uma voz over
vai narrando os acontecimentos. A trama ficcional, uma ficcao cien-
tifica, trata de aspectos intimamente ligados a estética da fotografia.
A auséncia ou quase auséncia de imagens em movimento demonstra

FOTOFILMES: DA FOTOGRAFIA AO CINEMA, IMAGENS DE PASSAGEM



6 “0uso quase exclusivo de belas imagens fotogréficas apresentadas como um filme desafia o que comumente entendemos como uma norma do
cinema - 0 movimento. La Jetée também ndo pode ser entendido apenas como fotografia, ja que paradoxalmente evoca o cinematografico tanto

por sua técnica de foto-novela (montagem) como pelo uso de uma banda sonora. Por isso se revela como obra seminal na combinagéo da fotografia
com o cinema, nos permitindo interrogar acerca das especificidades de cada um, assim como suas sobre suas correlagoes” (Orlow: 2007, 177).

7 Parauma anélise em profundidade do fotofilme de Chris Marker, conferir o livro “La Jetée”, de Janet Harbord (2009).

8 Abeladormecida: entrada em uma sé-sombra (1978), Povo da Lua, Povo do Sangue (1984) e Bahia Amado Amada (1999), filmes que seréo

analisados no segundo capitulo deste ensaio.

9 Destaque para Juvenilia (1994), de Paulo Sacramento, e Jugular (1997), de Fernanda Ramos.

10 Sobre aimporténcia que o espago entre fotogramas ganha no cinema de animacéo, vale lembrar a definicédo dada por Norman McLaren. “A

te de desenhos que se movem, mas a arte de movimentos desenhados. O que se passa entre cada fotograma é muito mais

importante do que o que ha em cada fotograma. A animagé&o é, consequentemente, a arte de manipular os intersticios invisiveis que estéo entre os

fotogramas.” (In Sifianos: 2012, 15).

animagao nao é a ar

que o cinema pode prescindir daquela qualidade que a maioria dos
criticos tratava como sendo a peculiaridade do suporte. Chris Marker
cria o paradoxo da imagem-movimento estdtica. Ao trazer fotografias
para o interior de um filme, ele opera uma transformacio na propria
tessitura do suporte®.

Ainda que Gilles Deleuze nao tenha dedicado nenhuma linha a Chris
Marker em seus livros sobre cinema, um trecho de uma entrevista
acerca da passagem da imagem-movimento a imagem-tempo no ci-
nema moderno nos permite identificar de forma cristalina o paradoxo
colocado por La Jetée. “O que se vé primeiro ¢ o Tempo, os lencdis do
tempo, uma imagem-tempo direta. Nao que o movimento tenha cessa-
do, mas a relacdo entre tempo ¢ movimento se inverteu. O tempo nao
resulta mais da composiciio das imagem-movimento (montagem), ao
contrario, é o movimento que decorre do tempo” (Deleuze: 1992, 69).
No caso de La Jetée, o movimento cessou de fato, mas o filme constroi-
se como uma imagem direta do Tempo’.

No Brasil, o pioneirismo no universo dos fotofilmes parece ficar a
cargo de Marcello Tassara e de suas criacoes no ambito do curso de
Cinema da Escola de Comunicacio e Artes da Universidade de Sao
Paulo (ECA-USP). Os fotofilmes de Tassara tém uma caracteristica
estética distinta de La Jetée, pois estiao construidos a partir de um in-
tenso movimento no interior das fotografias selecionadas, operando por

Jragmentacdo e reenquadramentos. A Jodo Guimardes Rosa (1969),

feito a partir de fotografias de Maureen Bisilliat, foi o primeiro filme
realizado na ECA-USP. Nas décadas seguintes, Tassara produziu ou-
tros trés fotofilmes®, além de ter orientado produgoes de alunos’. Para
criar seus fotofilmes experimentais, Tassara fez uso de uma técnica
bastante aplicada na publicidade ¢ no documentario, chamada gene-
ricamente de table top. A table top ¢ uma mesa de filmagem, sobre a
qual se posicionam imagens estaticas que sdo animadas por meio de
fotografias sucessivas. Tal técnica permite “navegar” no interior da
ampliacio fotografica, fragmenta-la, reenquadra-la e recompd-la no
curso da duracdo filmica.

Diversas temporalidades perpassam os fotofilmes. Detectamos ao
menos quatro temporalidades que se entrecruzam. Ha o tempo interno
de cada fotografia, chamado entre os fotografos de tempo de exposicdo,
que pode variar de uma fracdo de segundo até minutos ou mesmo horas,
um tempo que se exprime internamente ao enquadramento. Ha o tempo
transcorrido entre uma fotografia e outra, o inevitavel abismo que se
abre entre uma foto e a seguinte, que também pode ser infimo ou dila-
tado, pode marcar continuidade ou descontinuidade, mas estara sempre
pressuposto'. Ha o tempo que cada imagem permanece na tela, que seria
equivalente ao tempo de duracio de um plano-sequéncia no cinema
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11 Coda foi analisado de forma detida durante pesquisa de mestrado (Elias: 2009, 180-182). O diretor conta que tanto em festivais de cinema

como de animacéo o filme foi recebido como uma espécie de “ovelha negra”, causando estranhamento no publico e no juri.

convencional, cuja soma resulta no préprio tempo de duracdo filme.
Finalmente, ha o tempo diegético, ou tempo transcorrido no interior da
narrativa, seja ela de cunho ficcional ou documental.

Como a “corrente” do cinema convencional é rompida, cada fotogra-
fia passa a ser trabalhada individualmente ¢ o criador passa a operar no
interior da propria logica de representaciio do movimento. Assim, se no
cinema convencional o tempo de exposicdo de cada fotograma esta li-
mitado pelo frame rate utilizado, no cinema de animacéo de fotografias
ele pode ser dilatado. Marcos Camargo levou ao extremo a experimen-
tacdo com esse estrato da temporalidade fotofilmica em Coda (2008).
O curta conta a historia de trés bailarinas acossadas pela solidao, que
optam pelo suicidio, tomado como simbologia de uma possivel reden-
¢do. Para contar o fim perturbador das bailarinas, o realizador optou
por usar a técnica de light painting, que consiste em tomadas de longa
exposicao no escuro, iluminadas por lanternas. Cada fotografia usada
no filme durou, em média, cerca de um minuto para ser realizada e tem
sua propria iluminagdo, resultado de como as lanternas foram empre-
gadas. As atrizes foram submetidas a experiéncia extenuante de iniciar
um movimento, parar por um tempo para que a foto fosse realizada, e
retomar a evolucdo do movimento na mesma a¢iio para novamente pa-
rar. Cenas que duram alguns segundos no filme precisaram de horas
paraser “filmadas”, quadro a quadro. Dessa forma, Coda carrega consigo
sua propria dimensao temporal, uma dimensao paralela e estranha'.

Pode-se explorar também o tempo transcorrido entre as fotografias.
Esse tempo pode ser fixo, com intervalos predeterminados, ou varidvel,
segundo o sabor da captura. Pode ser também o caso de as fotografias
exibidas na sequéncia nao guardarem uma continuidade intrinseca,
fazendo com que os intervalos entre elas se transformem em abismos.
Uma das salas da 30? Bienal de Sao Paulo, ocorrida em 2012, estava de-
dicada a primeira das performances de um ano realizadas pelo artista
de taiwanés Tehching Hsieh no inicio da década de 1980. Ele montou
um cenario no qual posicionou um reldgio de ponto e a cada hora se
apresentava diante da cdmera para bater o ponto e realizar um autor-
retrato. O processo se desenrolou ao longo de 365 dias, entre 11 de abril
de 1980 ¢ a mesma data do ano seguinte. As fotografias foram captu-
radas com uma camera de filmagem de 16mm, mas apenas um frame
era registrado em cada autorretrato. O resultado ¢ um video no qual
cada dia ¢ exibido em um segundo de duragio, posto que para cada
dia eram capturados 24 fotogramas e a velocidade de projecio é de 24
fotogramas por segundo (fps). A sala destinada & obra também trazia
as paredes forradas com os fotogramas impressos, resultando em um
cruzamento de fotografia, arquitetura e cinema no espaco da instala-
cdo, tudo isso para remeter a uma performance que fora realizada de
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12 O frame rate “ideal” para reproduzir o movimento de maneira continua, emulando nossa percepgéo corriqueira do real, € uma questéo de

ao

Pouco tempo apos o surgimento do cinema, esse ritmo de atualizagéo dos frames foi estabelecido como 24 frames por segundo. N

convengao.

do Unico.

se trata, no entanto, de um padr

13 E assim que o realizador Alberto Bitar define o cinema de animagéo de fotografias (Elias: 2009, 165). Por coincidéncia, ele também esteve entre

os artistas convidados da 30a. Bienal de Sao Paulo.

14 0 termo é tomado de Haroldo de Campos (1974, 24), que usa-o para definir a tarefa do tradutor. Na mesmo espirito, podemos relacionar os

fotofilmes ao conceito de “traducéo intersemidtica’, desenvolvido por Julio Plaza (2010, 71), j& que uma obra realizada em um sistema de signos é

transposta para outro sistema.

maneira privada. Com esse procedimento, o artista submeteu a criacao
estética a ditadura do reldgio, emulando com ironia a logica moderna
de submissao da vida ao tempo abstrato do Capital. O ato extremo de

“sentir na pele” a obrigacdo de se apresentar a camera a cada hora, ao
longo de um ano, brinca com os critérios de valoragio de obras de arte
segundo o esforco empregado em sua realizacio.

Existe ainda a dimensao do tempo que cada fotografia fica exibida na
tela em um fotofilme. Pode-se optar pelo mesmo ritmo de atualizacao
utilizado pelo cinema filmado, convencionado em 24 fotos por segundo'.
Mas como “cinema com menos quadros”™, a criacdo fotofilmica pode
lancar mio de tempos mais dilatados. O curta Vinil Verde (2004), di-
rigido por Kléber Mendonga Filho, é um exemplo de criacio em que o
tempo de exibicio das imagens ¢é varidvel e cuidadosamente trabalha-
do. O filme é baseado em um conto de fadas russo no qual uma menina
que mora com sua mae passa a infligir castigos a progenitora de manei-
ra descontroladamente ddcil. A mae presenteia a filha com uma caixa
de disquinhos com mdsicas infantis e lhe recomenda que nunca escute
o disquinho verde. A filha descumpre seguidamente a recomendagio
da mae o que acaba causando sua morte. O filme segue um ritmo de
suspense em que por vezes uma imagem ¢ exibida de forma mais alonga-
da, suspendendo o tempo da ateng¢do. O ritmo é trabalhado por dentro, e
atrama se desenrola em espiral, sobrepondo uma temporalidade linear
auma temporalidade ciclica.

Quanto a elaboracdo do tempo diegético, o pioneiro La Jetée parece
restar até hoje como exemplo de maior complexidade no universo dos
fotofilmes. A histéria narrada se desenvolve a partir de uma perspec-
tiva futura e sombria. Os homens que sobrevivem a destruicio da su-
perficie terrestre durante a Terceira Guerra Mundial vivem em abrigos
subterraneos. Eles enviam cobaias ao passado, em busca de lembrancas
que possam ajudar a recuperar a vida no presente. Os cientistas en-
frentam dificuldades para escolher pessoas que consigam suportar a
viagem no tempo. O filme retrata a historia de um dos prisioneiros que
faz a viagem ao passado, tendo como peculiaridade o fato de ser um ho-
mem marcado por uma imagem da infancia. O retorno a esse momento,
que se da no final do filme, coincide com a morte do personagem. Uma
intrincada relaco entre passado, presente e futuro se desenvolve ao
longo da trama, criando um tempo diegético complexo, coberto de
multiplas camadas.

O movimento de “transcria¢io” que esta na origem dos fotofilmes
¢ analogo ao movimento de reflexdo sobre a fotografia. Ao inserir a
imagem fotografica no contexto filmico, ela é enquadrada por codi-
gos de conotacgdo, que lhe dio significado e sentido de leitura. Roland
Barthes descreve esse processo de maneira poética em uma passagem
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15 Pixilation & um tipo de animag&o quadro a quadro feito a partir de fotografias, como o stop motion. A diferenga é que o termo pixilation é

g0 de seres inanimados.

-Se a animag

utilizado para designar animagodes realizadas com seres vivos, enquanto o stop motion refere

de “A Camera Clara”. “Nesse deserto lugubre, me surge, de repente, tal
foto; ela me anima e eu a animo. Portanto, é assim que devo nomear a
atraciio que a faz existir: uma animagdo, A propria foto ndo é em nada
animada (nio acredito nas fotos ‘vivas’) mas ela me anima: ¢ o que toda
aventura produz” (Barthes: 1984, 37). O ato de animar a fotografia
consiste também na “aventura” fotofilmica.

O processo de criacdo de fotofilmes sofria até muito recentemente
de uma série de restricdes de ordem técenica. Em primeiro lugar, havia
arestricao levantada pelos proprios limites do rolo de filme. As anima-
¢oes em geral demandam uso de muitas imagens. O caso dos fotofilmes
¢ o mesmo, embora seja possivel criar uma obra fotofilmica partindo de
uma unica fotografia, como Marcello Tassara fez em Abeladormecida
(1978). Outra limitacio se dava na ordem da aparelhagem tecnoldgica
necessaria para a montagem dos fotofilmes. Embora fosse uma tecno-
logia bastante rustica, o table top ndo estava disponivel a um publico
amplo e sua utilizacio dependia do dominio de uma série de procedi-
mentos especializados. O mesmo pode ser dito do cinema de maneira
mais ampla, que se torna mais acessivel somente a partir do final da
década de 1960, com o surgimento do formato Super-8 e do video.

Na virada para o século XXI, a tecnologia digital trouxe o baratea-
mento e a maci¢a popularizacdo dos meios de produgio. No computa-
dor, todos os tipos de informacao sao convertidos para o mesmo codigo
binario, podendo ser recombinados. O ambiente digital ¢ o ambiente
das passagens plenas. E nesse contexto que a fotografia passa a ser
facilmente transposta para o formato filmico, seguindo o principio de
edicdo ndo linear tornada possivel pelos softwares atuais. As cameras
digitais, por sua vez, realizaram a fusio das capacidades de fotografar e
filmar em um s6 aparelho. Além disso, elas multiplicaram a capacidade
de registro de imagens, banalizando em grande parte o ato fotografico
e facilitando a criacdo de animacoes de fotografia com técnicas como
stop motion, time lapse ¢ pixilation®™, que exigem muitas imagens para
ser realizadas.

(8]
[ol0]
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16 Naquela época, a Escola de Comunicagéo e Artes ainda se chamava Escola de Comunicagdes Culturais.

17 As citagbes de Marcello Tassara sem referéncia foram retiradas da entrevista concedida em outubro de 2008 e presente no anexo da

dissertagdo de mestrado defendida pelo autor no Instituto de Artes da Unicamp: conferir Elias (2009, 203-222).
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NUCLEO HISTORICO:

MARCELLO TASSARA, MIGUEL RIO BRANCO
E ARTHUR OMAR

Marcello Tassara foi um grande pioneiro na realizacdo de fotofilmes no
Brasil. Formado em Fisica pela Universidade de Sao Paulo, em 1963,
ele seguiu carreira na area de publicidade, dirigindo pequenos filmes
para campanhas. Em 1968, recebeu convite do diretor de cinema Ro-
berto Santos para realizar um filme de curta-metragem no ambito do
recém-criado curso de Cinema da Escola de Comunicagio e Artes'
da Universidade de Sao Paulo (IECA-USP). Foi Roberto Santos quem
articulou a producio de A Jodo Guimardes Rosa, filme experimental
cuja animacdo foi dirigida por Marcello Tassara a partir de imagens
da fotégrafa inglesa radicada no Brasil Maureen Bisilliat. Toda a res-
trita equipe que trabalhou no filme foi recrutada entre profissionais
que trabalhavam na publicidade. Havia um orcamento pequeno, que
acabou sendo decisivo para a escolha da técnica de animacéo de foto-
grafias. No ambito de uma producio cinematografica, os limites impos-
tos pelos recursos financeiros disponiveis sdo decisivos. Como analisa
Tassara, a questdo orcamentaria ¢ para o autor como “trilhos sobre os
quais ele tem que seguir””. No caso de A Jodo Guimardes Rosa, o filme
foi realizado com fotografias por ser a tnica forma de viabilizar uma
producdo de baixo custo que coubesse no orcamento disponivel, foi
uma escolha estética induzida por uma restricao de recursos materiais.
Isso néo significa, no entanto, que uma técnica mais “barata” tenha um
potencial expressivo inferior ao de uma técnica “cara”. A prova disso é
que o filme resultante do experimento tem grandes qualidades, embo-
ra tenha sido realizado com ferramentas relativamente simples, sem
atores ou filmagens ao vivo, com a matéria-prima recolhida de um en-
saio fotografico e seu relacionamento com a obra de um escritor.
Maureen Bisilliat havia percorrido a mesma trilha aberta por Gui-
maraes Rosa quando viajou pelo sertao de Minas Gerais para realizar
o romance Grande Sertdo Veredas. A fotografa desenvolveu o ensaio
em constante didlogo com o escritor, ao longo da segunda metade da
década de 1960. O ensaio fotografico resultante, feito para dialogar
com uma obra literaria, foi vertido para o formato cinematografico, ge-
rando trés percursos distintos sobre um mesmo mote poético, o espaco
imaginario do sertio. As fotografias foram feitas, em principio, tendo
em vista a publicac@o de um livro, que foi lancado na mesma época do
filme. O livro trazia trechos do romance selecionados pela fotdgrafa
para dialogar com seu ensaio fotografico. A ordem das fotografias exi-



para designar um recurso utilizado

cémera naméo

18 A analogia foi feita por Marcello Tassara (1978, 28), tendo em vista o uso do termo

intensamente pela geragéo do Cinema Novo brasileiro.

bidas e dos textos lidos em voz over por Humberto Marcal no filme é
basicamente a mesma encontrada no livro. Trata-se de uma releitura,
ou de uma dupla leitura, uma leitura desdobrada da obra literaria de
Guimaraes Rosa. No filme, a materialidade das palavras ¢é vertida para
aimaterialidade danarragio, o aspecto fisico das fotografias impressas
¢ transformado no evanescente feixe de luz das imagens moventes. O
livro é objeto palpdvel, o filme é objeto transitorio.

Uma vez que as imagens fotograficas ganham o formato de filme,
elas sdo submetidas aos cddigos da linguagem cinematografica. O ani-
mador de fotografias tem nas maos recursos semelhantes aos usados no
cinema de captacdo “ao vivo”. Pode fazer movimentos de camera andlo-
gos, tratando as imagens estaticas como planos dotados de duragdo. O
cinema de animacio de fotografias, no entanto, tem como caracteris-
tica marcante a manipulaco direta da estrutura temporal do filme. I
preciso “dar vida” as imagens estaticas, mas nio é possivel chegar ao
mesmo resultado do cinema convencional, dado que nao se trabalha
diretamente com a captacio do real, mas com a captacdo de fotografias,
um material de segunda natureza, que ja tem embutida uma codifica-
cdo temporal. Esse processo de (re)construcdo temporal pode ser in-
terrompido e retomado conforme a disponibilidade do animador. Ele
trabalha com maior liberdade ¢ com maior autonomia.

A Jodo Guimardes Rosa ¢ um filme sem redundancias, enxuto, no
qual foram usados variados recursos de filmagem: movimentos de cé-
mera no interior de fotos, replicacdes, reenquadramentos e retomadas
da mesma imagem, sobreposicoes e fusdes. Marcello Tassara recorda,
entre os recursos improvisados na criacio do filme, um tipo interessante,
que chama de “foto na miao”. A cdmera permanecia estatica e a foto-
grafia era mexida, invertendo a ordem logica da mesa de animacdo, que
pressupunha uma camera movente para registrar imagens paradas. O
resultado ¢ surpreendente em duas passagens do filme, uma que mos-
tra o galope de cavaleiros e outra uma luta de bois, situacoes de intensa
acdo. As passagens sdo feitas com poucas fotografias. Apenas o ato de
movimentar e reenquadrar freneticamente as mesmas fotografias con-
fere a elas uma um sentido evolutivo, faz com que se dilacerem em di-
versos pedacos, reunidos na linearidade filmica. Poucas imagens se des-
dobram em muitas, criando uma impressao de movimento ainda mais
impactante do que se a cena tivesse sido filmada de maneira continua.

O recurso ¢ um equivalente da “cdmera na mao”'® do cinema de fil-
magem ao vivo, na qual a suavidade dos movimentos mecanicos ¢ tro-
cada pela vacilante e intempestiva mao humana, que insere a camera
na cena como extensio de uma subjetividade atuante. Porém, no caso
da “foto na mao”, os sinais sao invertidos, nio ¢ a camera que se move,
mas a foto, ndo ¢ a realidade que ¢ captada diretamente, mas uma ima-
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gem estatica, uma representacio inanimada do real, a qual o animador
confere artificialmente um movimento.

Tanto o zoom quanto o travelling, movimentos de camera cuja no-
menclatura e o principio sdo herdados do cinema convencional, fun-
cionam de maneira distinta na animacio de fotografias, pois sdo exe-
cutados no interior das imagens estaticas, causando o estranhamento
do movimento inserido na estaticidade. Quando as ampliacoes foto-
graficas tém boa qualidade, caso da matéria-prima utilizada em A Jodo
Guimardes Rosa, uma série de narrativas dentro de cada imagem e en-
tre elas se revelam possiveis. A camera pode viajar do enquadramento
mais amplo até o detalhe minimo, descobrindo novas fotos no interior
de uma mesma foto. O animador faz com que o material disponivel
para seu trabalho se multiplique. Tal exercicio seria levado ao extremo
por Tassara em seu filme experimental criado como pesquisa de mes-
trado, Abeladoremecida: entrada numa sé-sombra (1978).

A obra nasceu de uma proposta ousada: criar um curta-metragem de
animacio com o uso de apenas uma fotografia. Essa poderosa fotografia,
capaz de desdobrar-se em uma narrativa cinematografica, Tassara en-
controu um dia por acaso, quando viu um ensaio feito por seu cunhado,
Jodo Sécrates de Oliveira, na época estudante de graduacio em Arqui-
tetura. Faz parte de uma “reportagem fotografica” realizada em uma
favela na periferia de Sao José dos Campos. Mostra um casal, sendo
que a mulher segura o filho pequeno no colo. Ao fundo, em uma cris-
taleira com os vidros quebrados, repousam alguns objetos, dentre eles,
um album intitulado “A Bela Adormecida”. Tal fotografia transformou-
se, aos olhos de Tassara, em “fotografia fundamental”, por desencade-
ar em sua imaginacio uma série de possiveis histérias acerca do casal.
Chamaram a atencio do realizador, em particular, dois aspectos con-
trastantes. A postura da mulher, com “o olhar meigo e melancélico”, e
a postura do homem, com “uma atitude agressiva e desafiadora” (Tassara:
1978, 6). Ainda, a dura realidade de um casal de jovens frente a reali-
dade magica do conto de fadas, representada pelo album presente no
movel ao fundo. Os dois contrastes sio parte essencial do campo die-
gético criado pelo fotofilme.

Colocando em jogo todos os elementos percebidos naquele enqua-
dramento, Tassara conseguiu realizar o desafio paradoxal de fazer um
curta de 13 minutos com apenas uma fotografia, uma fracio de segundo,
um fotograma que desdobrou-se em inimeros. As tnicas imagens usa-
das fora a fotografia de Jodo Socrates sao ilustracdes coloridas retiradas
hipoteticamente do album da Bela Adormecida, que jazia no mével da
casa. As ilustracoes de contos de fada, que mostram o principe e prin-
cesa, fazem o contraponto a dura fotografia em preto e branco de um
casal de favelados.
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19 0O texto foi retirado de uma edigdo com trechos do Finnegans Wake traduzidos do inglés por Augusto e Haroldo de Campos. In Panaroma do

Finnegans Wake. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971.

Ao analisar o resultado da experimentacio, Tassara aponta de forma
conclusiva que os recursos de linguagem usados em seu filme apenas
insinuam o potencial criativo desse tipo de cinema fotografico. “A téc-
nica de animacdo com fotografias, longe de ter esgotado seus recursos,
mal revela suas potencialidades como linguagem auténoma dentro do
cinema de animacio. £ o que parece dizer-nos este verdadeiro teste de
resisténcia em que praticamente uma imagem estatica foi manipulada
e submetida ao julgamento do espectador durante o tempo que, inicial-
mente, nos parecia absurdamente dilatado” (Idem: 45).

Um “teste de resisténcia” feito sobre uma “fotografia fundamental”,

Abeladormecida dilata o momento registrado naquele instantaneo da
realidade brasileira. Introduz elementos de pura poesia a partir de
um motivo documental. Tassara foi em busca do elo possivel entre a
histéria da bela da foto e o conto de fadas. Pescou pistas na fotografia
para ir muito além dela, criando um enredo de puras possibilidades. O
texto escolhido para dialogar com a imagem, retirado do Finnegans
Wake, de James Joyce", estabeleceu uma relacao enriquecedora e ndo
redundante ou ilustrativa. Nao ha, nele, tracos de um conto de fadas
ou de uma narrativa com inicio meio ¢ fim. Os trechos selecionados e
sugeridos por Carlos Augusto Machado Calil, que também foi o res-
ponsavel pela montagem do filme, foram retirados de uma conversa de
lavadeiras, que fofocam sobre a vida da personagem principal do livro,
Ana Livia. Permeado de neologismos e cacofonias, o texto opera uma
desconstrucdo da lingua, uma fragmentacao da fala que esta na origem
também da criacdo do filme. Ha no texto diversas referéncias a elemen-
tos da fotografia. Ana Livia, “era s uma timida ténue fina meiga mini
mima miga duma coisinha entio”, quando “aquele malandro fez baque
e fez o que vocé sabe... O grande canalha”. O casal do livro pode ser lido
como o mesmo da foto — intertextualidades que se tornam possiveis e
pungentes no filme. Tassara ainda adicionou trechos de duas musicas:
Ommagio a Joyce, do compositor italiano Luciano Berio, umapeca que
constava em uma coletanea de musica concreta e que parte do esface-
lamento de trechos declamados do romance Ulisses, de James Joyce, e
amusica para bal¢ “A Bela Adormecida”, op.66, de Tchaikovsky.

O filme esta dividido em “quatro sequéncias fundamentais, interli-
gadas de forma a no se perceberem, com clareza, seus limites” (Idem:
21). Na primeira, chamada de “o referencial”, a fotografia ¢ exibida em
seu enquadramento original por um longo periodo de tempo, de ma-
neira a permitir que o espectador se familiarize com a imagem em seu
todo, fator importante para a compreensio da posterior fragmentacao.
A segunda sequéncia, chamada de “os signos”, ¢ composta por recortes
da imagem que esquadrinham seu significado, criando relacoes entre
elementos pares como a lata de leite e o rosto da crianca, o rosto da
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mée e o rosto do pai. A sequéncia € iniciada com a apresentacdo desses
elementos em sucessio de planos fixos unidos por cortes simples. De-
pois, passa a explorar fusdes e justaposicoes, colocando em didlogo os
elementos inicialmente apresentados. O exercicio de recortar uma
imagem em muitas imagens ¢ acompanhado pela narragio do texto.
A musica vai ganhando importancia até tomar conta com a passagem
para a terceira sequéncia, que realiza um mergulho na imagem foto-
grafica. Essa sequéncia, chamada de “o ruido”, propoe “uma andlise em
profundidade quase microscdpica da fotografia principal”, por meio de
“primeirissimos planos” tomados de grandes ampliacoes da imagem,
nos quais a camera busca “penetrar no interior desse deserto desco-
nhecido, em busca da textura préopria da emulsio” (Idem: 26).

Com isso, o filme atinge os graos indiscerniveis da trama fotogra-
fica, como em Blow Up, de Antonioni, expondo as manchas abstra-
tas que traem o valor documental atribuido a fotografia. A imagem
principal deixa de mostrar signos reconheciveis, renuncia a funcao
de portadora de mensagens ou simbologias para ser tomada em si, en-
quanto materialidade. Arlindo Machado ja havia feito o paralelo entre
os dois filmes, logo no inicio do livro A Ilusdo Especular. O autor to-
mou as duas producdes como referéncias para circunscrever a tese de
seu ensaio: embora a fotografia seja uma construcio baseada em uma

“ilusdo especular”, tomada como a copia literal das aparéncias visiveis,
em verdade ela faz parte de um aparato ideologico. O mergulho nos
sais de prata da emulsao permite desmascarar essa ilusdo, revelando
os limites da reproducio fotografica (Machado: 1984, 11-12).

Depois do mergulho na imagem, que desvela sua “transparén-
cia fantasmatica”, por fim, na quarta sequéncia de Abeladormecida,
chamada de “a redundancia”, a imagem vai voltando ao seu enqua-
dramento original, depois de retalhada, deformada, multiplicada.
Ocorre 0 seu “renascimento das cinzas”, por meio do qual o estado
primordial ganha uma dimensio transformada e transcendental. O
espectador retorna ao inicio e reencontra a fotografia realizada, de-
senvolvida e desdobrada no formato filmico.

Marcello Tassara ainda iria dirigir outros dois fotofilmes no con-
texto da ECA-USP. Povo da Lua, Povo do Sangue (1985) nasceu
para responder a um propdsito politico. Tassara foi convidado pela
fotografa Claudia Andujar para realizar um filme a partir de imagens
registradas por ela durante os longos periodos em que viveu com os
indios ianomami, entre 1972 ¢ 1982. O objetivo da producio, que foi
patrocinada pelas ONGs internacionais Oxfam e Fastenopfer e estava
ligada a Comissio Pré-Indio, era fazer uma dendncia da precariedade
vivida pelos indios com a chegada do homem branco, alertando a opi-
nido publica para a urgéncia de se criar uma reserva indigena. Como
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no caso de A Jodo Guimardes Rosa, Tassara partiu de um material
fotografico documental de grande intensidade poética. Diversamente
do primeiro filme, no entanto, ele dispunha de fotografias em abun-
dancia. Pode-se dizer que Claudia Andujar ja contava com um senso
de narrativa audiovisual quando desenvolveu seu documentario fo-
tografico. Ela realizou séries e pequenas sequéncias de fotos, captou
sons ambiente e fez entrevistas, de maneira que a matéria-prima dis-
ponivel para o filme facilitou a realizacdo do mesmo. Embora fosse
uma producio politicamente engajada, Povo da Lua, Povo do Sangue
teve a mesma tonalidade poética de A Jodo Guimardes Rosa, buscando
apresentar ao espectador a cultura indigena de maneira sensivel e
despida de preconceitos.

O filme respondeu plenamente a missio de divulgar a causa indige-
nae esteve entre os fatores que determinaram a posterior demarcacao
da reserva ianomami. Entrou para o acervo da TV Cultura e foi exibido
diversas vezes no canal aberto. O proprio Marcello Tassara surpre-
endeu-se com a repercussio internacional que Povo da Lua, Povo do
Sangue conseguiu. O filme ganhou prémio de melhor curta-metragem
no Festival de Cinema Documental de Oberhausen de 1985, na Ale-
manha. Foi exibido em festivais de diversos paises, como Italia, Fran-
ca, Espanha, Canada, Estados Unidos, Cuba, [ndia e Unido Soviética.

Apesar da experiéncia exitosa de Povo da Lua, Povo do Sangue,
Tassara so voltaria a produzir outro fotofilme 14 anos depois. Desta
vez, em nova parceria com Maureen Bisilliat, a partir de um ensaio fo-
tografico feito sobre a Bahia de Jorge Amado. Embora as fotografias
sejam originalmente captadas em p&b, o filme foi rodado em pelicula
colorida e tem diversos trechos com aplicacio de cores, que funcio-
nam de maneira simboélica. Bahia Amada Amado (1999) perambula
por diversos motivos, tendo como centro de irradiacdo a pele negra.
Em muitas tomadas fechadas em detalhes do corpo, a préopria textu-
ra dos graos de prata se mistura com a exuberante pele de negros. A
sequéncia de maior beleza, que mostra pescadores saindo do mar a
arrastar suas redes, ¢ potencializada pelo contraste entre os corpos
negros e a espuma branca, uma forma de sintese (entre muitas possi-
veis), em que a imagem traduz profundamente uma cultura.

Como nos dois primeiros curtas-metragens feitos por Tassara uni-
camente com a técnica de animacao de fotografias, em Bahia Amada
Amado nao hé propriamente uma narrativa. Motivos evoluem na tela,
mas nio criam um universo diegético. Nao ha uma historia, um enre-
do. Esse tipo de cinema nio narrativo ¢ eminentemente fotografico,
consegue dar uma outra dimensio a fotografia sem anular aspectos

centrais de sua sintaxe.

Bahia Amada Amado pontuou alguns marcos na carreira de Marcello
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Tassara. Foi o dltimo filme realizado por ele em uma mesa de anima-
¢do e também o ultimo a ser filmado em pelicula, no derradeiro ano do
século XX. Foi também seu primeiro fotofilme a ser editado em uma ilha
de edi¢o eletronica, no formato de video. As trés produgdes que tratamos
anteriormente foram montadas na moviola, a partir do manuseio direto
da pelicula cinematografica e sem a possibilidade de aplicaco de alguns
efeitos permitidos pelo video.

Marcello Tassara ainda orientou uma série de trabalhos realizados por
alunos do curso de cinema da ECA-USP. O destaque fica com Juvenilia
(1994), de Paulo Sacramento. O curta fala de um grupo de jovens em sa-
dica relacdo com o “outro”, representado pela figura de um cachorro. Ini-
cia com o reconhecimento do ambiente onde se passa a historia, um bairro
de classe média em Sao Paulo, apresentado por meio de uma sequéncia
de planos fixos de longa duracio, interligados por fusdes suaves. A musica
introduz um tom triunfal, que logo entrara em contraste com as imagens.
O que se segue ¢ uma reunido macabra de uma turma de jovens que se
regozijam ao matar um cachorro e esquarteja-lo com requintes de cruel-
dade. A cena do esquartejamento se da exatamente na praca em frente ao
antigo matadouro municipal de Sdo Paulo, que, a partir de 1992, passou a
abrigar a sede da Cinemateca Brasileira. As fotos foram captadas em p&b
de alto contraste, pela fotografa Marlene Bergamo, que atuava, na época,
no jornal Noticias Populares, no qual desenvolveu intenso trabalho sobre
avioléncia urbana em Sao Paulo.

O filme termina com um olhar misterioso. A turma reunida ao fundo do
enquadramento ¢ observada por um cachorro. A Giltima imagem mostra
o mesmo cachorro olhando fixamente para a camera, em um movi-
mento de zoom que fecha o enquadramento no seu rosto, tecendo um
final aberto. A provavel mensagem implicita nos fala do contraste entre
homens e animais. Apenas os homens sdo capazes de matar e esquar-
tejar por prazer. Em sua indole pretensamente superior, os homens sio
mais selvagens e sanguinarios que os animais. Juvenilia opde a selvage-
ria humana a docilidade animal.

O fotofilme de Paulo Sacramento parte de principios diferentes dos que
norteiam aqueles de Marcello Tassara analisados anteriormente. Trata-se
de producdo ficcional cujas imagens foram captadas tendo em vista sua
utilizacdo posterior na forma de um filme. Cada foto funciona basica-
mente como um plano estatico de duracao variavel. O material fotografico
foi produzido para responder a criacio de uma narrativa que funcionasse
sem o auxilio de palavras escritas ou narradas. O sentido narrativo ¢ dado
pela propria sequéncia de exibicio dos instantancos, uma imagem conduz
aseguinte, seguindo o fio de uma histéria plenamente visual, que nao dire-
ciona o espectador em uma leitura fechada da trama ficcional.

O cinema de animacdo de fotografias constitui uma linguagem
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20 Arthur Omar também contribuiu de maneira efetiva para o pensamento acerca do cinema documental e do video. Dentre seus textos mais

conhecidos destaca-se “0 Antidocumentério, Provisoriamente”, manifesto publicado originalmente em 1972.

21 A categoria dos fotofilmes foi concebida aqui como uma espécie de provocacio, uma faisca que permite colocar em combustao interagoes

entre cinema e fotografia. Como um tipo de produgéo “entre-imagens’, que realiza passagens constantes entre duas formas de produgéo, dois

suportes distintos, os fotofilmes ndo constituem um territdrio de fronteiras nitidas, bem demarcadas. Assim se justifica a incluséo de filmes que

fotofilmes estritos.

nao séo

22 Vale recordar que o “pelourinho’, em sua origem, € nome que designa a coluna de pedra na qual eram presos os escravos para que fossem

punidos exemplarmente, em praga publica.

propicia a experimentacdes no ambito universitario, como o caso
da ECA indica, pelo baixo custo de producio e pelas amplas pos-
sibilidades oferecidas. O controle de planos cinematograficos nos
limites de instantaneos fotograficos facilita alguns aspectos do pro-
cesso produtivo, ja que a camera ndo capta continuamente, mas por
meio de fragmentos precisos recortados no transcorrer dos fatos.
O uso de fotografias proporciona maior facilidade para a criacio
de cenas produzidas, pois a captacdo “ao vivo” exige detalhes mais
bem acabados para nido apresentar sinais de artificialidade. O custo
de realizacdo também ¢ infinitamente menor, assim como o nimero
de profissionais envolvidos na execu¢do. Uma mesma pessoa pode
assumir diversos papéis no processo produtivo, liderando a autoria
com a ajuda de outros profissionais apenas para a execucdo de ta-
refas especificas.

Antes de tratar de producdes realizadas em anos recentes, é es-
sencial passar por duas obras feitas na década de 1980 por Miguel
Rio Branco e Arthur Omar. Os dois artistas tém participac¢io efetiva
na consolidacio da fotografia contemporanea brasileira®®. Ao longo
de suas carreiras, ndo cessaram de operar passagens entre a foto-
grafia e o cinema, explorando aspectos criativos dos dois suportes.
Nada Levarei Quando Morrer (1981), de Miguel Rio Branco, nio
¢ um fotofilme estrito, ja que conta com muitos trechos filmados.
Entretanto, foi selecionado para figurar neste estudo por conta de
seu cardter hibrido®. I um filme que se efetiva na fusdo de fotogra-
fia e cinema. Realizado Pelourinho, centro histérico de Salvador, é
expressio visual de uma realidade bastante caracteristica. Nasce-
douro do primeiro Brasil, onde deitam as raizes mais profundas de
nosso projeto civilizatério, é também a face mais evidente da mi-
séria e da decadéncia que assolam um tecido social roto, tecido de
iniquidade. A heranca escravagista se impde de maneira implicita
ao retratar personagens em sua maioria negras, flagradas em bares
e bordeis?. A trilha sonora, extremamente variada e bem composta,
mistura cancoes do brega roméantico com composicoes de Pixingui-
nha e Bob Marley, fazendo uso também de som ambiente, na maioria
dos casos sem sincronia direta com a imagem exibida. O filme tem
relacdo intrinseca com a obra fotografica de Miguel Rio Branco, ca-
racterizada pela transcendéncia do documental rumo a uma poé-
tica do desalento, composta de sangue, suor e outros tantos tipos
de matéria organica. O trabalho com a cor estd no cerne de suas
preocupacdes, assim como o processo de edicdo/montagem. E das
ruinas que Miguel Rio Branco erige o seu monumento, é na feiura
que encontra sua beleza.

Em Ressurrei¢do (1989), Arthur Omar também realiza critica nua e
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23 Eimportante mencionar a possibilidade de captura quadro a quadro nas cameras de filmar. Um exemplo classico de fotofilme realizado dessa

maneira & Neighbours (1952), de Norman McLaren. A limitagéo apresentada pela captura quadro a quadro com uma cdmera de filmar em relagéo ao

uso de uma mesa de animacéo esta na impossibilidade de realizar movimentos de cdmera no interior das imagens estéticas.

crua da realidade social brasileira. O filme ¢ inteiramente composto de
fotografias apropriadas de arquivos policiais, fotografias de cadaveres.
O titulo irdnico é reforcado pela primeira imagem exibida, que niio mostra
um morto, mas uma crianca de olhar perdido, apoiada em uma cruz. A
montagem é conduzida por reenquadramentos e rimas visuais. Todos
os corpos exibidos sdo vitimas de execucio, jovens ou adultos de meia
idade cujas vidas foram violadas violenta e covardemente. Como trilha
sonora, Arthur Omar faz uso de musicas gospel, sobrepostas a ruidos an-
gustiantes, em um constante ecoar de sirenes. A parte final intercala os
créditos com imagens do sofrimento dos familiares que choram a morte
de seus entes. A obra de Arthur Omar esta profundamente ancorada nas
diversas expressoes do ¢xtase. Ressureigdo baseia-se no éxtase da dor,
no choque da perda irreparavel. Desentranha dos escaninhos policiais
e expde como ferida aberta aquilo que teimamos em nao querer ver: o
carater extremamente violento e racista da sociedade brasileira.

Até o final do século XX, o tnico fator que ainda restringia a maior
difusdo dos experimentos com fotofilmes era a necessidade de se ter a
disposicdo uma mesa de animacao e um profissional que dominasse seu
funcionamento para conseguir verter o material fotografico ao forma-
to filmico®. Esse era o maior empecilho, que foi superado inicialmente
com o video e depois com o desenvolvimento de computadores e sof-
twares de edicio, tornados onipresentes desde meados da década de
1990. O desenvolvimento das cameras digitais e a fusdo dos recursos
de video e foto no mesmo aparelho tornou a técnica ainda mais aces-
sivel e disponivel. Por fim, o crescimento exponencial da internet vem
tornando cada vez mais descentralizada a distribuico e permitindo
que autores tornem seus filmes conhecidos entre um publico amplo e
heterogéneo, sem depender de canais convencionais de difusdo. Vamos
tratar a partir de agora de producdes surgidas nos anos recentes que
se inserem nesse novo contexto. A grande variedade de fotofilmes
levantados, tanto com relacdo a formacéo e a origem geogréfica dos
autores, como com relacdo as formas expressivas de aplicacio da tée-
nica, permitird passar por diversos aspectos do cinema de animacao de
fotografias e mostrar como se trata de um campo amplo, de mdaltiplas
possibilidades criativas.
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2.2
ASSOCIAGAO FOTOATIVA E GRUPO MAO NA LATA

Criada por Miguel Chikaoka em 1982, em Belém, a Associacao Fotoa-
tiva foi a principal responsavel pela formacao de uma fértil geracdo de
fotdgrafos e artistas visuais. Por meio de suas oficinas e acdes culturais,
como os fotovarais, a Associacdo promoveu um amplo envolvimento
com a fotografia, a partir de uma abordagem artesanal e sensitiva. No
cerne de sua proposta esta a construcio de cameras de orificio, que per-
mitem fugir aos padroes de representacio consolidados em aparelhos
produzidos em escala industrial. Nesse ambiente propicio as experi-
mentagdes formou-se Alberto Bitar, um dos artistas brasileiros de maior
contribuicio no campo dos fotofilmes. Suas primeiras experiéncias se
deram em parceria com Paulo Almeida, inicialmente com Doris (2002),
um experimento de unificacdo do olhar dos dois fotégrafos sobre Belém,
tendo como ponto de intersec¢iio uma personagem chamada Doris. Pre-
miado com o segundo lugar no Salao Arte Para de 2002, o filme teve uma
repercussio positiva, que incentivou os dois criadores a seguir no cami-
nho que desembocaria na criacio de Enquanto Chove (2003).
Concebido nos moldes de um filme ficcional, Enquanto Chove foi feito
a partir de histdrias retiradas do livro de contos homonimo escrito por
Ailson Braga. A realizacdo durou nove meses e envolveu os mesmos
procedimentos utilizados em uma producio cinematografica: prepa-
racdo de roteiro, uso de locacdes, cenarios, atores e equipamento de
iluminacio. Até making-of os diretores fizeram, usando video conven-
cional. Vale mencionar que Alberto Bitar passou a trabalhar com video
apos a realizacdo de Doris, assumindo parte no processo de criacio
dos videos institucionais da Associacio Fotoativa. Ele também fez um
filme a partir de fotografias chamado Paisagem Urbana em Trés Atos
(2003). A obra exibe um mesmo enquadramento captado em diferen-
tes momentos do dia. O primeiro ato mostra o amanhecer; o segundo,
a chuva; e o terceiro, o anoitecer. Tais momentos sdo captados com di-
ferentes intervalos de tempo. Na montagem também sido submetidos a
diferentes ritmos temporais, criando uma espécie de partitura visual.
As experiéncias de Alberto Bitar com a técnica de time lapse foram
transportadas para a criacdo de Enquanto Chove. Neste, a paisagem ur-
bana serve para pontuar aambientacdo das pequenas historias contadas
de forma interligada. O filme inicia com o céu que se fecha e a chuva que
se arma no horizonte e termina com o sol triunfante, trazido junto com
a volta das cores e do azul intenso do céu. Dentre as mais bem sucedi-
das sequéncias do filme, esta a representacio da tempestade que vem
logo antes da sequéncia final. A chuva, que em Paisagem Urbana em
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Trés Atos é representada por meio do enquadramento fixo e do disparo
guiado pela percepcao visual do fotografo, em Enqguanto Chove ganha
instabilidade ainda maior, representada por variacdes abruptas de en-
quadramento e de foco, com imagens que retornam e sdo reenquadradas.
Uma grande variedade de recursos criativos ¢ empregada em Enquanto
Chove. Uma das cenas mais marcantes, que mostra um homem no bar,
usa a projecio de um filme pornoé sobre as paredes do recinto, criando
um jogo de imagem dentro da imagem. O filme também usa com pro-
priedade movimentos de camera no interior de fotografias ¢ a divisao de
tela para a exibicao de duas sequéncias simultaneas. Os movimentos de
progressao pelas ruas da cidade em veiculos ou a pé, como observado em
Doris, sdo abundantes, imprimindo dinamicidade ao encadeamento das
historias. Enquanto Chove une a poesia visual e temporal sobre a onipre-
senca da chuva na cidade de Belém com um enredo ficcional em que o
fio de uma histéria puxa o da seguinte, por meio de passagens pensadas
e bem costuradas. Nessa inusitada combinacao reside sua originalidade.
Os autores criaram algumas curiosas definicoes para designar o expe-
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rimento, entre elas, “cinema com menos quadros”, “mais uma forma de
mostrar a fotografia”, “fotografia em suporte de video”. Nelas, é transmi-
tido o sentido hibrido dos fotofilmes, nos quais as fotografias se transfor-
mam em cinema sem perder a natureza fotografica.

O “desenho de som” de Enquanto Chove ¢ feito por Leo Bitar, primo de
Alberto Bitar e parceiro de criacdo na maioria de seus filmes. Mistura som
ambiente com trechos de trés pecas de camara, compostas por Schubert,
Schumann e Brahms. O uso da musica classica nos remete a concepcao do
filme como uma partitura que comporta diversos ritmos de execucio. O
proprio ambiente dos softwares de edicdo ndo linear onde foi feita a mon-
tagem se aproxima do formato sinfonico, dispondo as sequéncias como
camadas distintas que podem ser manipuladas e combinadas em conjunto.
Enquanto Chove se estabelece como surpreendente mescla de sinfonia vi-
sual sobre a cidade de Belém e historia ficcional em torno de personagens.

Depois da experiéncia de Enquanto Chove, Paulo Almeida mudou-
se para Belo Horizonte. Alberto Bitar continuou experimentando com
os fotofilmes. Em suas novas producdes seguiu explorando a questio
da paisagem urbana em sua relacio com a passagem do tempo e com a
linguagem cinematogréfica. Também trouxe para seu trabalho aspectos
da memoria pessoal e familiar. Em 2010, foi um dos artistas convida-
dos da 302 Bienal de Sao Paulo, importante referéncia para o universo
da arte contemporanea internacional. Bitar também colaborou para
a criaciio de outros dois fotofilmes realizados em Belém por artistas
igualmente formados nas oficinas da Associacdo Fotoativa.

O primeiro deles é o documentario Sonoro Diamante Negro (2003),
de Suely Nascimento. “Sonoro” ¢ a palavra usada para designar um
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conjunto de aparelhagem utilizado para animar bailes na capital paraense.
Criado em 1950, o sonoro Diamante Negro ¢ o mais antigo da cidade
ainda em funcionamento. O proprietério, Sebastido Nascimento, ¢ pai
da fotografa Suely Nascimento, que cresceu ao som dos bailes anima-
dos pelo sonoro. Ela iniciou a documentacdo fotografica sobre o tema
em 1997. Quando tinha material suficiente para realizar uma exposicao,
chegou a conclusio de que um audiovisual seria a melhor forma de exibir
0 ensaio, por permitir o uso de trilha sonora para acompanhar as ima-
gens, recurso essencial para a representacio das atividades do sonoro.

Sonoro Diamante Negro tem seu mérito justamente por misturar a do-
cumentacio fotografica com musicas cuidadosamente pincadas entre os
inmeros vinis da colecio de Sebastiao Nascimento. O ritmo do filme ¢é
descontraido, com as imagens carregadas pelas musicas, como em um baile.
Sao utilizados diversos recursos tradicionais da animagao de fotografias
para construir a narrativa: sequéncia de imagens que exibem a evolucdo
de acdes, como na cena em que exibe o equipamento do sonoro sendo
descarregado do caminhao, movimentos de camera no interior de foto-
grafias, reenquadramentos e fusoes. O filme ¢ dividido em quatro partes,
iniciando com uma apresentacio do sonoro, passando pelas sedes onde
ele toca e a aparelhagem usada, para culminar com o baile. As sequéncias
que mostram o baile conseguem incorporar o movimento da danca com
grande dinamismo e plasticidade, lancando méo de poucas fotografias.

... Feito Poeira ao Venlo... (2007) foi a primeira incursio de Dirceu
Maués no universo do video, transportando a linguagem dos ensaios
fotograficos que ja vinha desenvolvendo com cameras de orificio. A
obra é o que se pode chamar de filme-dispositivo, uma vez que é o re-
sultado de um dispositivo pensado previamente pelo artista e colocado
em funcionamento especialmente para sua realizacdo. Dirceu Maués
posicionou uma mesa redonda no mercado Ver-o-Peso, centro nevral-
gico da cidade, onde sdo comercializados produtos provenientes de
diversas partes da Floresta Amazonica. Usando cameras artesanais
feitas de caixinhas de fosforos e filmes de 35mm, ele registrou o desen-
rolar das atividades no mercado, retornando ao final ao mesmo ponto
do qual partira, apés completar a circunferéncia da mesa. Ao tempo
cronoldgico, sobrepds-se uma temporalidade ciclica.

O acaso ¢ convidado a colaborar em ... Feito Poeira ao Vento..., tanto
no plano da performance como no plano da imagem. Assim como em
um jogo, as regras para sua producio estavam dadas de anteméo, mas o
resultado dependia essencialmente das interacoes criadas no momento
de sua execucdo. As cameras de orificio fogem a qualquer padrao. Nio
possuem visor, obturador, fotdbmetro e nem mesmo objetiva. Assim, per-
mitem incorporar as “falhas” ao processo criativo. Como utilizam um
minusculo furo para a entrada de luz, em geral exigem longas exposicoes,
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fazendo com que elementos em movimento sejam registrados na forma
de borrées. No ritmo escolhido para a montagem do filme, as fotografias
ficam menos tempo em tela do que o tempo exigido para sua captura.
Com isso, ... Feito Poeira ao Vento... realca a multiplicidade de possibi-
lidades de transposicées temporais operadas no interior dos fotofilmes.

A maneira da Associacio Fotoativa, o Grupo Mao na Lata, cria-
do por Tatiana Altberg no Centro de Estudos e A¢des Solidarias da
Maré (CEASM), comunidade pobre do subtrbio carioca, vem rea-
lizando desde 2003 oficinas de formacao de fotografos com uso de
cameras de orificio. Como resultado das oficinas, alguns fotofilmes
foram produzidos pelo grupo, o que permitiu transcender o aprendi-
zado individual rumo a construc¢io coletiva de propostas narrativas.
O fotofilme Quincas (2007) reconta a histéria do personagem de
mesmo nome criado por Jorge Amado. Depois de estudar o texto e
levantar referéncias de lugares pelos quais o personagem passou, o
grupo viajou para Salvador para captar as imagens.

O filme resultante revelou-se instigante transposicdo do universo
literario do personagem para a tela. Captadas com cameras de orifi-
cio feitas a partir de latas cilindricas, as fotografias rompem comple-
tamente com os codigos classicos da linguagem fotografica, ja que o
anteparo onde ¢ colocado o filme ¢ curvo, causando distor¢des ines-
peradas. Ao criar seus proprios e imperfeitos aparelhos de captura,
a fotografia artesanal permite desestabilizar o horizonte, entortar os
olhos da camera, quebrando com a perspectiva monocular trazida no
bojo do modelo renascentista de representacio figurativa. Uma for-
ma feliz de contar a histéria de um homem também entortado, cuja
vida sem prumo, permeada pela constante embriaguez, acaba levan-
do-o as profundezas do mar.

Neste trabalho também ¢é possivel sentir a latente incapacidade da
camera de orificio para o retrato, para registrar pessoas, seres viven-
tes que se movem, o que torna o resultado ainda mais fantasmagorico
e fora do comum. O filme usa intertitulos sobre fundo preto como
recurso de linguagem, o que nos remete ao cinema mudo, pois as
imagens sozinhas ndo conseguem dar conta da historia, na qual ndo
aparece nem mesmo o rosto do personagem principal. As fotografias
captadas, que a principio sdo registros documentais, se transformam
em uma historia ficcional a partir da intervencio dos intertitulos, que
direciona a leitura das imagens ¢ a enriquece, propiciando a cria¢do
de uma obra complexa. Os mesmos artificios sdo utilizados no foto-
filme O Portal Pinhole ou O Buraco Branco (2010), outra produc¢io
coletiva do Mao na Lata, que se vale das distor¢oes criadas pelas ca-
meras de orificio para contar uma historia de ficciio cientifica vivida
por garotos da favela da Maré.
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2.3
EXPERIMENTAGOES CONTEMPORANEAS

Para além das producoes realizadas nos ambientes criativos da Asso-
ciacdo Fotoativa e do Grupo Mio na Lata, inlimeras experimentacoes
vém surgindo no campo dos fotofilmes ao longo do século XXI. Uma
das producoes mais efetivas nesse campo tem sido realizada por Fer-
nanda Ramos, artista que cursou cinema na USP, onde dirigiu o curta
de ficcio Jugular (1997), sob orientacio de Marcello Tassara. O sucesso
dessa primeira experiéncia foi decisivo para desperta-la ao potencial
dos fotofilmes. Oportunidades de trabalho na area surgiram quando
ela saiu da faculdade. Em 2000, Fernanda Ramos fundou a Jugular
Filmes, produtora cujo foco esta na criacio de filmes de animacéo de
fotografias para registro de obras de engenharia civil de longa duracio.

O curta Arpoador (2005) é um belo exemplo da fluidez ndo narra-
tiva proeminente nos filmes autorais de Fernanda Ramos, de carater
bem distinto da experiéncia realizada em Jugular. O principal perso-
nagem de Arpoador é a propria praia que leva esse nome na orla do Rio.
O filme propoe um despretensioso flanar, convida a uma viagem na
imagem, que além de representar o real, recria seu ritmo, deixa-o mais
dinamico ¢ estranhamente mais fluido. Captar foto a foto, apds cada
deslocamento, permite colocar em relevo os abismos abertos entre cada
Jrame. O que faz a diferenca sdo as fotos que faltam. Ao “filmar” por
meio de fotos, operando por selecio de enquadramentos ¢ instantes
privilegiados, o operador livra-se de grande parte do abundante mate-
rial necessario a ilusdo de um movimento continuo.

Um recurso utilizado de maneira inovadora em Arpoador é o de fusio
de duas sequéncias feitas com enquadramentos parecidos em momen-
tos distintos, colocando para coabitar uma tomada da praia quase vazia
com uma tomada em que muitas pessoas aparecem. O espaco da tela
ganha tridimensionalidade ¢ as pessoas se tornam quase hologramas,
vultos meio transparentes que nio se impdoem sobre a paisagem. A ar-
tista alinhou as imagens antes da montagem para anular os desniveis
entre os frames, decorrentes das variacoes proprias a uma caminhada,
o que faz parecer que a camera voa. Arpoador ¢ uma pura elegia do mo-
vimento, avancar por um espaco amplo e etéreo, que parece livre das
limitacoes do corpo, onde as linhas das ondas e dos passantes criam
ritmos leves e poéticos. O filme ¢ perpassado por dois eixos de forga,
o deslocamento em profundidade, marcado pelo avangar no curso da
praia, e o deslocamento horizontal, marcado pelas ondas que vao e vol-
tam e pelos banhistas que entram e saem do mar. Entramos na onda,
no clima praiano que carrega de maneira docil o olhar.
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O lancamento, em 2009, da primeira camera fotografica reflex pro-
fissional com recurso de filmagem causou rapida transformacdo no
campo do fotojornalismo. Muitos profissionais que atuam na area pas-
saram a refletir acerca da imagem em movimento e a produzir obras
cinematograficas. A interface entre cinema e fotografia para a criagio
de produtos documentais ja fazia parte das preocupacdes do fotojor-
nalista Jodo Wainer antes mesmo dessa transformacio gerada pelo
mercado de cameras digitais. Em 2005 ele criou o filme Margindlia,
no qual retine imagens capturadas ao longo de anos anteriores nas pe-
riferias marginalizadas de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro.

O curta expde o dominio de fac¢des criminosas em dreas outrora
cantadas nostalgicamente por sambistas cariocas. Ha muito o morro
jando ¢ mais um canto “pertinho do céu”, estando mais préximo de um
inferno na terra. Margindlia expoe com intensidade essa chaga social,
exibindo o submundo da criminalidade. Fotografias e trechos filmados
sdo combinados de maneira fluida, criando uma narratividade fotofil-
mica surpreendente. A trilha sonora ¢é trabalhada de maneira acida-
mente critica, combinando musicas de Mano Brown, Cartola e uma
versao de Ave Maria tocada em cavaquinho a sons ambiente de salvas
de balas. Em 2011, Joao Wainer foi convidado a coordenar a criagio
da TV Folha, espaco pensado pelo jornal Folha de S. Paulo para a cria-
cdo de reportagens multimidia. A TV Folha tem trazido contribuicoes
importantes para repensar o jornalismo televisivo, reaproximando
sua linguagem a praticada pelo documentarismo cinematografico, por
meio de producio de mini-docs, que hoje ndo dependem mais de uma
rede de TV para serem difundidos, gracas a popularizacio dos sites
para hospedagem de videos.

Do tom grave adotado por Jodo Wainer em Margindlia, passamos
a fabulacdo subversiva de Carlos Dadoorian em sua Trilogia Incons-
ciente (2007-2008). Nesses fotofilmes provocativos, ele propoe uma
releitura dos contos de fadas, misturando polos outrora estritamente
definidos, com o bem e 0 mal, o masculino e o feminino. A droga que
abre as portas da percepcdo também faz adormecer. O desejo latente
se traveste de perversao. A mdscara funciona como disfarce e como fe-
tiche. Dadoorian constrdi suas narrativas por meio da performance e
as anima ao som de sintetizadores eletronicos. A estabilidade de valo-
res e as licoes de moral subjacentes nos contos de fadas sio distorcidas,
caricaturadas, em meio a um movimento de libertinagem criativa, em
um trabalho tingido por tintas sexuais. No fundo mais fundo de nosso
inconsciente, nio ¢ a libido que nos liberta e escraviza?

Tais questdes sio trabalhadas em chave bastante distinta pelo cole-
tivo Cia de Foto no fotofilme Caixa de Sapato (2008). Aqui, o que vale
sd0 as memorias afetivas mais intimas. Ja nao é mais o album de familia
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24 Todos as obras do Cia de Foto, coletivo desfeito em 2013, séo assinadas conjuntamente, a ponto de 0s proprios integrantes néo reconhecerem
quem fez que cada foto. Além disso, a énfase do coletivo ndo estéd no momento do cligue, mas na pds-produgéo, no tratamento digital, que acaba

sendo fator crucial na unidade estética dos ensaios assinados pelo grupo.

25 Atualmente tornou-se facil aplicar o efeito por meio de filtro digital, seja no préprio momento da captura ou na pds-produgéo.

da era analdgica, limitado pelo custo dos rolos de filme e pelo ntimero
modesto de poses disponiveis, que visa registrar apenas os aconteci-
mentos “relevantes”, escondendo momentos de tristeza e decepcio,
encadernado de maneira cuidadosa e caprichada, a ser guardado como
um tesouro para futuras geragoes. Trata-se de um relato familiar pro-
duzido por centenas de imagens. O fotofilme resultante é, na verdade,
uma replicac¢io de fotografias postadas originalmente na rede social de
imagens Flickr. Em lugar do album privado, entra o espaco publico de
projecao imagética, representado pelas redes sociais.

Mais do que uma vivéncia intima compartilhada, existe uma vivén-
cia comunal compartilhada. Caixa de Sapato é formado por fotos feitas
em momentos de lazer, como impulso de autorrepresentacio. Desco-
brimos, entio, que o espirito coletivo do Cia de Foto extrapola os mo-
mentos de criacdo em sentido estrito**. Mais do que isso, descobrimos
que as distingdes entre trabalho e lazer, vida privada e vida social per-
dem o sentido no interior da coletividade, assim como as distin¢cdes
entre sujeito e objeto da imagem. Todos fotografam e se deixam foto-
grafar, estio por tras e de frente para a camera, que se revela aparelho
de mediacdo de uma experiéncia vital.

A fusdo das técnicas de animacio de fotografias com atores reais,
chamada de pixilation, ¢ de longa exposicao com iluminacio de lanter-
nas, chamada de light painting, ja foi comentada no primeiro capitulo
acerca do curta Coda, de Marcos Camargo. Dois anos apos sua realiza-
¢do, em 2010, foi 0 momento dos realizadores André Farkas e Arthur
Gutilla retomarem a mesma proposta estética para criar o fotofilme #
(2010). Se Marcos Camargo contou a histdria de trés bailarinas tristes,
a dupla Farkas e Gutilla concentrou-se no itinerario de um grafiteiro,
que circula pelas ruas de Sdo Paulo com suas tintas magicas. Em lugar
de aspergir pigmento, suas latas de spray liberam luzes coloridas que
riscam a noite. Diversamente de Coda, em # ha uma continuidade na
iluminacio dos frames, que evita o efeito estroboscdpico e perturba-
dor do primeiro. O personagem principal joga um jogo da velha contra
um oponente andénimo. Sua derrota, ao final, ndo significa um fim de
linha, mas a chegada de um novo dia, quando a luz do sol volta a rei-
nar, evidenciando as imagens, mensagens e simbolos desenhados pelos
grafiteiros na calada da noite. Fotografia, cinema e arte urbana se en-
trecruzam em uma narrativa puramente visual.

Outra producio contemporanea que resulta da mescla de técnicas
¢ The City of Samba (2012), produzido em parceria pelo brasileiro
Jarbas Agnelli e pelo australiano Keith Loutit. O curta combina time
lapse com o recurso de foco seletivo, obtido com o uso de objetivas de
béscula (tilt-shift)>. Os dois realizadores se conheceram em cerimo-
nia de premiacio aos criadores dos videos mais populares do site de
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hospedagem Vimeo, fato que indica as mudangas ocorridas em anos

recentes na estrutura de distribuicdo de produtos audiovisuais. Ao usar
o foco seletivo em seus fotofilmes sobre paisagens urbanas, Keith Lou-
tit obtém um efeito de miniatura que causa estranhamento. Em The

City of Samba, o Rio de Janeiro ¢ retratado por meio dos desfiles das

escolas de samba. Jarbas Agnelli confere tratamento sinfonico a estru-
tura melddica do carnaval, baseada primordialmente em instrumentos

de percussao. O resultado ¢ um novo tipo de sinfonia da metréopole, em

que os ritmos de evolucio temporal das imagens entram em sintonia

fina com a trilha sonora.

Haveria ainda outros exemplos para abordar. Também poderiamos
ter nos detido mais em um ou outro filme. Porém, o trajeto que fizemos
até aqui ja nos permite vislumbrar a grande variedade de producdes
realizadas no campo da animacio de fotografias. Ha fotofilmes docu-
mentais, experimentais, ficcionais, produ¢des que se encaixam no cir-
cuito do cinema, da fotografia, da videoarte, bandas sonoras com nar-
racdo, musicas, som ambiente, montagens realizadas a partir de uma
ou milhares de fotografias, recursos de compartimentacio de tela e de
fusio, enredos narrativos e odes puramente visuais. A mesma diversi-
dade ¢ observada com relagio a origem geografica e profissional dos
autores tratados aqui. Quando muitas iniciativas aparecem de maneira
independente em diferentes lugares, é sinal de que a técnica estda bem
difundida e pode caminhar rumo a uma autonomia.

Nio podemos ainda tragar o que seria uma histéria do cinema de
animacio de fotografias, ja que a técnica sempre foi tida como mar-
ginal. Podemos constatar, porém, que se trata de uma técnica com
grande potencial criativo. Conforme a tecnologia avanca, fotografia e
cinema se tornam cada vez mais indiscerniveis, ja que estao disponi-
veis nos mesmos aparelhos e podem ser manipulados em conjunto no
ambiente do computador. 1D possivel deduzir os avancos trazidos pela
tecnologia digital apenas pela consideracao do contexto produtivo dos
filmes abordados. Da mesa de animacao e da moviola onde foi produ-
zido A Jodo Guimardes Rosa, em 1968, ao computador em que foi ani-
mado e montado Coda, em 2008, muitas coisas mudaram. Facilidades
e novas possibilidades foram criadas pelo avanco da téenica. Por isso, ¢
natural que as producdes fotofilmicas se multipliquem e se tornem he-
terogéneas, bem como as leituras tedricas que sobre ela se debrucam.

(&)
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FILMOGRAFIA

Os filmes aqui listados sdo considerados contribuicoes efetivas para o
universo do cinema de animacio de fotografias no Brasil. Por essa ra-
730, ndo se limitam as obras analisadas neste ensaio, abarcando outras
producdes, algumas delas incluidas na Mostra Fotofilmes Brasileiros,
realizada no ambito do 26° Festival Internacional de Curtas-Metra-
gens de Sao Paulo.

1969 A Joao Guimaraes Rosa - Marcello Tassara /12'15” 35mm
1978 Abeladormecida: entrada numa sé-sombra - Marcello Tassara
/13'40” 35mm

1981 Nada Levarei Quando Morrer - Miguel Rio Branco /19°01” 16mm
1984 Povo da Lua, Povo do Sangue — Marcello Tassara / 31'25” 35mm
1989 Ressurreicio — Arthur Omar / 6'00” 35mm

1994 Juvenilia- Paulo Sacramento / 6’54” 35mm

1997 Jugular - Fernanda Ramos / 5°00” 35mm

Gaivotas — Cristian Borges / 5'34” 35mm

1999 Bahia Amada Amado - Marcello Tassara /12’157 35mm

2003 Enquanto Chove - Alberto Bitar ¢ Paulo Almeida / 18'34” 35mm
2004 Vinil Verde - Kleber Mendonga Filho /13’00” 35mm

Sonoro Diamante Negro — Suely Nascimento / 9’25” 35mm

2005 Marginalia — Jodo Wainer / 6’31” 35mm e digital

Arpoador - Fernanda Ramos / 3'41” Digital

20006 ...Feito Poeira ao Vento... - Dirccu Maués / 3'30” 35mm

2007 Quincas - Tatiana Altberg e Grupo Mao na Lata / 4'04” 35mm
2008 Caixa de Sapato - Cia de Foto / 5°02” Digital

Coda - Marcos Camargo / 9°00” Digital

Trilogia Inconsciente - Carlos Dadoorian /11'40” Digital

2010 # - André Farkas e Arthur Gutilla / 847" Digital

2012 The City of Samba - Jarbas Agnelli e Keith Loutit / 5'47” Digital
2014 Hotel Savoy - Bella Tozini / 10°40” Digital

2010-2014 - Pablo Gea / 12°57” Digital

Boa Morte - Débora de Oliveira / 13’40” Digital

2015 A Festa e os Caes - I.conardo Mouramateus / 25°00” 35mm
De 54 a 60 - Bruno Fotodelic / 5417 Digital
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