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RESUMO

Buscamos pensar o estado imagético no qual se situa a obra
Pérolas imperfeitas de David Glat. Abordamos a obra a partir
dos vestigios de movimento inscritos nas imagens fixas e do
estado de “entre-imagens” que nela se instala, propondo-nos a
ponderar o lugar da fotografia hoje, ao ser reconfigurada com
os dispositivos que tomam forma na arte contemporanea. Com
isso, daremos énfase aos efeitos do fluxo temporal e corporal
que a define como obra “fotografica”.

PALAVRAS-CHAVE: Fotografia. Movimento. Entre-imagens. Arte
contemporanea.

...objetividades-subjetividades operam por sua
conta, encarnam-se em focos animistas, superpoem-se
umas as outras, invadem-se para constituir entidades

coletivas metade coisa/metade alma, metade
homem/metade animal, mdquina e fluxo, matéria e signo.
Félix Guattari
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1 Introducao

O aparato fotogréﬁco, em seus primeiros anos, exigia que o
fotografado permanecesse imével por uma longa duracio, para
que seu corpo nio pudesse causar qualquer tipo de frisson na im-
pressio final da imagem. Qualquer deslize de movimento poderia
ser inscrito nas chapas fotossensiveis (os daguerredtipos), que
necessitavam de um extenso tempo de exposi¢io para produzir
imagens reconheciveis. Alguns retratos feitos por Octavius Hill,
por volta de 1840, assinalam essa instabilidade das primeiras
fotografias — modelos sentados, algumas regides da imagem com
pouca nitidez, frémitos do corpo em vultos.

Por que falo dessas primeiras fotografias? Parto delas para
discorrer sobre certas “estranhezas” que o movimento parece causar
quando inscrito na imagem fixa. E elas ocorrem hoje, na op¢ao,
por exemplo, do fotégrafo David Glat, que fotografa lugares da
cidade de Salvador expressando a vicissitude de um encontro:
do estdtico com o moével. As imagens de Glat nos apreendem
por suas zonas borradas, desfocadas, tremidas. A primeira vista,
algo nelas excede e prende o olhar. Depois, somos impelidos a
acompanhar as sinuosidades do movimento que, nas fotografias,
sdo prolongamentos circundantes das zonas de nitidez (Figura 1
e Figura 2). E ¢ pensando nesse deslocamento do olhar — que
vai do fixo a0 mével, do nitido ao borrado, e vice-versa — que

p[‘OpOI‘lhO construir este texto.

Figura 2 - Pérolas imperfeitas — David Glat (2009)

A imprecisio das imagens fixas que atua no trabalho de
Glat nos direciona ao estado de “entre”, apontado por Raymond

Bellour (1997). Um espaco de passagem entre diferentes formas
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fisicas e mentais da imagem. Dedicamo-nos a explorar como P%-
rolas imperfeitas', titulo da série fotografica em questdo, participa
de um estado de transito entre o instantdneo e o movimento.
Nio ¢ intengao deste texto apenas considerar descritivamente a
obra, nem exaurir suas possibilidades de interpretacio. Todavia,
¢ nosso intuito pensi-la dando a devida atengao ao espago que se
configura hoje na fotografia contemporanea, onde a “perfeicio”
formal moderna se dilui em outras experiéncias perceptivas - ainda
que o suporte final seja a imagem impressa em tela, sem uso de
aparatos eletrénicos em uma sala de exposigao.

Como podemos estabelecer uma especificidade para o “fo-
tografico” O que, hoje, compete  fotografia ao ser combinada
com nuances da imagem em movimento? Como o fluxo do tempo
pode ser capturado nas imagens fixas? Transitaremos entre essas
questoes tentando lancar luz a elas. As imagens de Glat serdo o
dispositivo por onde articularemos nossa reflexdo. Essa escolha
partiu da inquietacio desencadeada na visitagao de sua exposicao,
onde a “imperfeicio” fotografica roubou mais o meu olhar do que
a beleza comparada a “pérolas”. Nio poderia deixar de prolongar

esse contato inquietante com as imagens vistas.

2 Consideracoes sobre as imagens e o
movimento

Tendo como metdfora de seu pensamento o cinema, Henri
Bergson, como afirma Gilles Deleuze (1992, p.64), ao estabele-
cer um movimento-matéria-imagem, “[...] descobre um Tempo
que ¢ a coexisténcia de todos os niveis de duracio”, ou seja, um
tempo onde todas as potencialidades espago-temporais habitam.
Ao refletirmos sobre imagem e sua relagio com o tempo, essa
concepgio nos ajuda a ter uma dimensio mais abrangente do
movimento possivel que atua em nossa percep¢io. Movimento
esse que, embora tenha o cinema como forma mais elucidativa,
¢ constituinte de nossa experiéncia.

Para Bergson, a matéria e nosso corpo sdo imagens e a nossa
percep¢io da matéria s3o essas imagens “relacionadas & agio
possivel de uma certa imagem determinada, meu corpo” (BER-
GSON, 20006, p.17). Destacamos em Bergson que a percep¢io
¢ uma selegio de imagens (“imagens virtuais”) e ela implica ne-
cessariamente em movimento, em mudanca. Em outras palavras,
perceber é escolher uma agio possivel de meu corpo sobre os
objetos e esta percepgao implica em se modificar a cada instante.
Ela “[...] dispde do espago na exata propor¢iao em que a agio
dispoe do tempo” (BERGSON, 2006, p.29).

Pelo exposto, se a0 percebermos, selecionamos imagens em
mutagio, foi a partir da interagio entre meu corpo e as fotogra-

fias de Glat que agora atualizo a ac¢io da escrita. A percepgio
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mutante da obra nio se paralisa em seu suporte fotogréfico. H4
um movimento que se inscreve na forma das imagens expostas,
as quais detalharemos adiante. Contudo, em tom bergsoniano,
¢ na atualizacio constante de imagens por meio do meu corpo
que a vida se faz movente. O artista, também, na tentativa de
impregnar suas imagens de movimento visivel, faz do seu corpo
participante da obra. Glat testemunha e interrompe o estdtico
de suas cenas ao impelir seu corpo a mover-se.

O fotdgrafo? diz que os rastros, distor¢des, sinuosidades,
dentre outras marcas visuais, sio resultados de movimentos da
cAmera e intervengoes gestuais. E sem querer fixar nossa atengio
no discurso do artista, os efeitos desse duplo-movimento nos
leva a pensar a fotografia para além do estdtico, numa fusao de
estados imagéticos que vagam em virtualidade. A experiéncia
visual contemporinea acena para essas forcas perceptivas. Hoje
podemos pdr em xeque a afirmagio de Deleuze (1992, p.70): “a
fotografia ¢ um molde, uma moldagem.”. Apenas o cinema, para
ele, perfaz movimentos em modulacio. Serd que as imagens nio
excedem esse tipo moldagem?

Pérolas imperfeitas demonstra a forca corpérea da imagem
fixa quando nio hd mais légica em especificd-la por sua falta de
movimento. Existe nela um devir de agita¢io, um frisson incontro-
ldvel que nao se exaure nos limites do quadro. A série apresenta
a coexisténcia de tempos e movimentos ainda que expostos em
molduras. O corpo-cAmera e o corpo-fotégrafo se unem em um
amdlgama da imagem. As belas paisagens de Salvador se lique-
fazem em um novo corpo: o corpo dos movimentos inscritos
e imprecisos na fotografia. Distor¢oes, assimetrias, ondulacoes
destroem a perfei¢io das “pérolas”. O titulo da obra ndo poderia
ser menos sugestivo j& que a série assim delineia um paradoxo
entre perfeicio e imperfeicio, paralisagio e movimento, sélido
e liquido.

O amdlgama que podemos ver nas fotografias em questio
sugere a criacdo de um circuito onde o movimento se desenvolve
da visao a4 mente. Retirando esse termo de Deleuze (1992), ao
se referir aos circuitos cerebrais criados pela imagem-tempo e
a imagem-movimento® no cinema, arriscamos aqui aplicd-lo as
fotografias que também atuam na criagio artistica. “Criar novos
circuitos diz respeito ao cérebro e também a arte” (DELEUZE,
1992, p.79). O autor destaca a possibilidade da arte de tracar liga-
¢oes menos “provdveis” ou novos caminhos atuais. Nesse sentido,
as imagens de Pérolas imperfeitas parecem apostar em uma nova
conexao possivel entre o que vemos ¢ o que disso atualizamos
mentalmente. Lembrando Bergson, nossa percepgio atua como
seletora de imagens virtuais e vai se modificando a cada instan-

te. Quando colocamos em evidéncia os movimentos que estdo

? Texto do fotdgrafo e da exposicao
disponiveis em <http://www.
davidglat.com.br/projetos/in-
dex_perolas.html>. Acesso em: 9
de agosto de 2010.

3 Deleuze (1990) chama de ima-
gem-movimento aquela subordi-
nada ao curso do tempo, a suces-
sdo0, ao vinculo sensério-motor.
J4 a imagem-tempo se refere ao
movimento que se subordina
ao tempo, que rompe com o
sensério-motor e na qual o tempo
se faz intenso.



em jogo nas fotografias de Glat, estamos também selecionando
possiveis circuitos inventados (BERGSON, 20006).

Na obra, o movimento que se inscreve na materialidade da
imagem ¢ de duas géneses: a mecinica — uma cAmera analégica - ¢
a gestual — o corpo do artista. Ao girar a cAmera sobre seu préprio
eixo e, unindo a esse giro, o balanco de seu corpo, Glat registra
a prépria imprevisibilidade final da imagem. Sua caixa preta s6
se abre no momento em que revela seus negativos. Os rastros e
borrados que aparecem nas imagens foram apenas intuidos no ato
fotografico. Eram agitacoes ainda latentes, em devir. No processo
de revelagio e ampliacdo ¢ que o fluxo temporal dos gestos se torna
visivel, atualizdvel. Falar desse modo de operagio do fotdgrafo
nos parece importante para dialogarmos, posteriormente, sobre
a complexa caracterizagio da fotografia no contexto da imagem
digital. Os limites da indicialidade fotografica parecem hoje bem
mais indiscerniveis.

Bellour (2008), ao falar das variagbes de imagens criadas
por cada obra e seu dispositivo especifico, alerta para uma estética
a favor da mistura, contrdria a qualquer ideia de especificidade
ou autenticidade do meio. O cinemdtico e o videogrifico, por
exemplo, ndo sio identificados apenas por derivarem em imagens
em movimento. H4, na produgio imagética de hoje, “imagens-
estados” que desviam e variam conforme sua utiliza¢io nas obras,
segundo o autor. Diferentes deslocamentos ou estados de ima-
gem podem ser oferecidos ao espectador mediante o tratamento
perceptual de cada dispositivo. Para exemplificarmos, o filme La
jetée, de Chris Marker é uma manifestagio de que fotografia e
cinema, ao se imbricarem, transmutam-se em outras “imagens-
estado”, que transitam entre o movimento e o congelamento.
Marker aponta para possibilidades que alimentam ainda hoje
a estética da confusdo, como nomeia Bellour. Estética que se
define pela indefini¢ao.

Fotografia, cinema, videoarte, imagens digitais, instalagoes.
No transito dessas formas, experimentamos o tempo nas suas
sedutoras combinagbes, nos seus estados latentes. Pérolas imper-
feitas opera como uma dessas experiéncias artisticas na qual a
fisicalidade da imagem se esgarca, muda de estado. Néo nos parece
proveitoso avalid-la procurando uma identidade fotografica, mas
tentando perceber o que hd nela de propulsor de um circuito.
Todavia, se ainda se discute a autenticidade da fotografia, a sua
identidade, é porque estamos vivenciando novas configuracoes
de imagem, principalmente as digitais. Essas mudangas mais
complexas colocam a fotografia em uma outra fase da histéria da
midia visual, conforme Tom Gunning (2008). Pensemos sobre

isso a partir da questao a seguir.
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3 Uma Especificidade fotografica possivel?

Os efeitos visuais das fotografias de Glat poderiam ser obser-
vados como pertencentes as imagens digitais. Essa associacdo é
favorecida pela facilidade com que manipulagoes sdo feitas hoje,
rotineiramente e sem grandes esforgos, em soffwares de edicao de
imagens. Por um lado, isso poe a credibilidade da fotografia em
questionamento. Por outro, esse entrelagamento possivel entre
imagem digital e quimica/analégica demonstra que a fotografia
passa a participar de um indiscernimento quanto a sua forma-
¢do — a emulsao quimica ou a matriz numérica. Essa indistin¢do
atinge o observador de tal maneira que qualquer interferéncia na
imagem o leva a associd-la a manipulacoes digitais.

Gunning (2008) sublinha as complexidades que a fotografia
atravessa com o advento da imagem digital. Em vez de uma
emulsdo sensivel ser afetada pela luz do objeto, a imagem digital ¢
formada por meio de informagoes de luz que sao codificadas em
uma matriz de nimeros. O caminho de captura de informacao,
dessa forma, ¢ distinto da fotografia de base em pelicula. Contu-
do, essa diferenca, segundo o autor, nio elimina a indicialidade,
pois, em ambas as formacoes, a imagem provém de objetos que
estio do lado de fora da cAmera. Podemos ter certa atenuacio
do poder indicial com o digital, mas nao sua erradicacio por
completo. Nas palavras de Gunning, “a diferenca entre digital e
fotografia de base em filme nao pode ser descrita como absoluta,
apenas como relativa™. Por isso, devemos pensar no que essa
relatividade pode provocar naqueles que observam as imagens
(GUNNING, 2008, p.26, tradugio nossa).

Prosseguindo com algumas colocagdes de Gunning, ¢ inte-
ressante destacar o que a imbricagio entre a fotografia de base
numérica ¢ a de base quimica suscita aos olhos do observador.
Ainda é inerente 2 imagem fotogrifica certo reconhecimento por
parte de quem a vé. Ou seja, estd mais no fato de reconhecer
uma forma, um objeto ou tema fotografado a grande forca que
a fotografia exerce em nds, o que nao resulta da sua indicialidade
necessariamente. Por exernplo, a0 estarmos diante de imagens que
sabemos que sao manipuladas, somos seduzidos a reconhecé-las
como tais pela for¢a que a prépria imagem nos langa. O que isso
quer dizer? Isso nos diz que tendemos a reconhecer nas fotografias
a sua prépria manipulagdo. E esta implica no reposicionamento
de uma “pretensio de verdade”, associada, de certo modo, ao
cardter indicial fotogréfico. Compartilhando com Gunning, “o
poder de manipulagio digital da maioria das fotografias depende
de as reconhecermos como forografias manipuladas™ . Somos, de
certa maneira, impelidos tanto a crenca e & descrenga, pois, ainda

que manipuladas, sao imagens que servem para evidenciar coisas

*No original: “the difference between
digital and film-based photography
cannot be described as absolute, only
as relative”.

’ No original: “the power of most
digital manipulation of photographs
depends on our recognizing them
as manipulated photographs”.



¢ No original: “ 7he digital can make
any kind of an image, of the existent
or nonexistent” .

que nio existem ou que existem duvidosamente (GUNNING,
2008, p.27, traducdo nossa).

Ao vermos as fotografias de Pérolas imperfeitas, mergulhamos
nesse paradoxo fotogrifico. Acreditamos que essas imagens sio
manipuladas ao reconhecermos a evidéncia dessa manipulacio
(tremidos, borrdes, distorgdes). A “pretensio de verdade” delas
existe apenas para dizer: evidentemente, existe manipulagio. No
caso, a evidéncia aponta para a existéncia de algo irreconhecivel
ou para o reconhecimento de uma inexisténcia. Eis o paradoxo
que elas instalam. As deformagoes, todavia, nio nos asseguram
sobre sua natureza, ainda que nos leve, a primeira vista, ao reper-
tério das imagens manipuladas digitalmente. S6 com os textos da
exposicio temos mais clareza de onde foram originadas aquelas
intervencoes, como j4 falamos. Elas foram inscritas a partir da
operagio do movimento corporal do fotégrafo juntamente com
o da cAmera, testemunhando a comunhio desses dois. O teste-
munho opera por deformacoes, por evidéncia de auséncias mais
do que de presencas.

O reconhecimento de manipulagées digitais tem desestabili-
zado a identidade fotogrfica uma vez que o referente pode nio
existir necessariamente. Philip Rosen (2001, p.306, tradugio
nossa) pontua que “o digital pode fazer qualquer tipo de imagem,
do existente ou nio existente [...] ”° e, dizendo de outro modo,
Suzete Venturelli (2004, p.23) sublinha que “uma imagem criada
no computador nio estd mais em nenhum lugar e em nenhum
tempo.”. Desses pontos de vista, com a participacao do digital no
mundo contemporaneo, as fronteiras que delimitam a imagem
como fotogrifica sio alteradas. Mesmo sem nada representar ou
sem conter indicialidade, o computador pode criar imagens que
imitam a forma fotogréfica. Essa criagao flexibiliza as fronteiras
imagéticas e favorece os estados de imagem. Na arte, as possi-
bilidades de explorar esses estados sio cada vez mais variadas j4
que a manipulagio digital, conforme Gunning, libera a fotografia
de sua identidade estdvel e previsivel. Novas técnicas e processos
reclaboram tanto a fotografia quanto a forma artistica.

Aspectos da imagem digital ou numérica péem em questio
a fotografia como um todo, inclusive a analdgica (ou quimica).
Isso aponta para o que autores contemporineos pensam sobre
a hibridizacio da fotografia com a tecnologia digital. Lev Ma-
novich (2006), por exemplo, encara essa hibridizagio nao como
uma transformacio na esséncia fotografica, mas sim como uma
potencializacao de algumas caracteristicas j4 presentes na fotogra-
fia de base quimica. Ele alerta para o cardter maledvel préprio a
fotografia, o que explicaria o fato dessa modalidade imagética ter
resistido tanto tempo a diversas inovagdes tecnoldgicas, inclusive

a computadorizardo. A maleabilidade do cédigo fotogrifico ¢é
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ampliada com a tecnologia digital, possibilitando mixd-la com
outras camadas imagéticas, em que a fotografia é apenas a camada
inicial de uma mixagem grafica. Isso, entretanto, implica em en-
tendermos o termo de uma maneira renovada. “Assim, enquanto
podemos dizer que hoje vivemos em uma ‘cultura fotogréfica’,
devemos também comegar a ler a palavra fotogréfica de uma for-
ma diferente. ‘Fotogrifico’ hoje ¢ na verdade foto-GRAFICO...”
(MANOVICH, 2006, tradugao nossa)’.

Poderiamos dizer que Pérolas imperfeitas faz parte desse
contexto de potencializagio das caracteristicas das fotografias
de base quimica. A maleabilidade acompanha a fotografia desde
seus primoérdios. Podemos alterar tempo de exposicio, abertura
de diafragma, aumentar ou diminuir contraste, dentre outras
modifica¢oes que fazem parte da formacio da imagem fotogréfica.
Com o digital, esse cardter maledvel ganhou amplitude uma vez
que podemos misturar camadas ou “estados de imagem” em uma
composicao. Nesse aspecto, as fotografias da série, mesmo que
de base analégica/quimica, sugere essa mixagem possivel numa
fotografia. Percebemos que Glat atua na superficie fotossensivel
de modo a provocar uma instabilidade no reconhecimento dos
lugares da cidade de Salvador. Um tempo mais longo de exposi¢io
participa da composicao das imagens e causa um desconforto em
quem as vé. Essa intervencio do fotdgrafo no momento de sensi-
biliza¢ao do filme demonstra que ele, mais do que se preocupar
com a manutencio de cenas visivelmente reconheciveis, explora
outras possibilidades maledveis da fotografia.

Em oposi¢do 4 auséncia de suporte do digital, o suporte
material das imagens de Glat existe. Mark Hansen (2004)
caracteriza a imagem digital pela auséncia de frame fisico, pela
falta de enquadramento definido. E como se a imagem flutuasse,
nao estabelecendo limites precisos. Essas fronteiras dinimicas
poderiam ser apenas sugeridas na apresenta¢ao das imagens que
analisamos. Sugeridas, é bom frisar, no sentido metaférico, jéd que
nelas a estabilidade do referente escorrega em rastros e borroes. A
cidade de Salvador nio aparece dentro de limites precisos, pois o
movimento ali presente é sinuoso e desestabiliza o imperativo do
enquadramento. A ligacao dessas imagens com as caracteristicas
das imagens digitais é expressa visualmente nos seus movimentos
que parecem fugir da fixidez. Hé frame fisico na série, todavia o
que ele cerceia ndo paralisa o lhe escapa. As fotografias escorregam
entre o movimento e o congelamento, entre o reconhecimento e
a duvida, entre verdade e mentira.

Pensando se é possivel uma especificidade fotografica hoje,
os autores até agora apontados abrem espago para uma imbri-
cagio das modalidades de imagem e, com ela, a fotografia se

complexifica ao passo que sua identidade vai se mixando a outras

7 Documento eletrénico. No origi-
nal: “7herefore, while we can say
that today we live in a ‘photogra-
phic culture,” we also need to start
reading the word “photographic” in
a new way. “Photographic” roday
is really photo-GRAPHIC [...]".



camadas de imagem. Gunning, Rosen, Manovich e Hansen, pelo
que expomos, destacam pontos importantes para pensarmos as
dinimicas instauradas pelo digital ndo apenas no que concerne a
sua natureza, mas também os efeitos dessa mudanca no observa-
dor ¢ as criagdes artisticas que despontam desse lugar fluido das
imagens. Entra em jogo, no que mostramos até aqui, um desloca-
mento quanto 2 “pretensio de verdade” /indicialidade fotografica
¢ quanto a maleabilidade prépria do meio. Esses dois aspectos,
ainda que em outro contexto, persistem nas discussoes sobre a
imagem fotogréfica. E como j4 dito, o observador reconfigura seu
modo de ver as préprias fotografias de base analdgica/quimica,
uma vez que as manipulacoes digitais sio como novas lentes ou
novos filtros que carregamos ao observé-las. Exemplo disso é a
série fotogréfica que colocamos em questo. Suas “imperfei¢oes”
sdo exemplos desse ajuste em novas lentes.

No contexto da arte contemporanea, a fotografia se situa em
estado de imbricacio. Junto com ela, estio as outras modalidades
de imagem. Por mais que em Pérolas imperfeitas possamos ver
fotografias panorimicas, expostas em molduras, no seu formato
fotogréfico, digamos, mais cldssico, carregamos junto delas, em
potencial, as outras naturezas de imagem — inclusive, as imagens
em movimento. Philippe Dubois (2009, p.85-86), ao pensar os
dispositivos contemporaneos artisticos, diz que “hoje, singular-
mente, as especificidades da ‘fotografia’, da ‘pintura’, do ‘cinema,
do ‘video' e do ‘computador’ estio sempre em relagoes de imbrica-
¢do e mesmo de confusio total”. E, com isso, “os parAmetros sobre
os modos de recep¢ao supostamente ‘especificos’ dessas imagens
se deslocaram ao mesmo tempo que surgiram interrogagées sobre
a suposta ‘naturezd de cada um deles” (DUBOIS, 2009, p.87).
Questiono-me entao: serd que, se nio tivesse a informagio de que
as imagens de Pérolas imperfeitas eram analdgicas/de base quimica,
minha frui¢io delas tomaria outro rumo? O fato de saber da sua
“natureza” altera a minha observagio das imagens? Responderia
dizendo que foram as estranhezas presentes nas imagens que me
chamaram até elas. Contudo, o rumo da fruicio, talvez, mudaria
pouco de curso, jd que é na passagem entre as “naturezas’ onde
elas mais parecem inquietar.

A partir do que colocamos, devo considerar que a observacio
das fotografias caminha para o “fotogréfico” do qual fala Du-
bois (2009). O “fotogréfico” é a categoria do intensivo, do que
excede nas imagens para além do dominio das “fotos-objetos” e
das “obras-imagens” e ele se engaja na via dos “processos” e das
“modalidades”. Dito de outra forma, o fotografico nao estd neces-
sariamente voltado para a fotografia, mas para o intensivo, para
os cruzamentos, para o que excede a imagem-foto. Nas palavras

do autor, “o ‘fotogrifico’ [...] é a esséncia da variabilidade da
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imagem-foto, sua poténcia de transformacio, sua mutabilidade
intrinseca aos processos tecnolégicos cruzados das formas e dos
dispositivos contemporineos” (DUBOIS, 2009, p.89). E um
estado de imagem que transborda o objeto “fotografia”. Assim
sendo, a defini¢do de Dubois ¢ pertinente para pensar o estado
imagético de Pérolas imperfeitas. O “fotogréfico” se manifesta nas
imagens no intensivo do movimento/paralisagio, na poténcia do
cruzamento das formas. O centro de seu dispositivo é a muta-
bilidade. Sao imagens paradas que, no entanto, ganham mobili-
dade através dos efeitos movedicos inscritos em suas superficies.
Superficies instdveis.

Nem sempre o movimento estd para o cinema assim como
nem a fotografia pode estar para o congelamento. O “fotogrifico”,
estado em devir, pode operar nas imagens fixas de modo a nio
especificar as fronteiras delas, mas apontar para a sua interseccio
com outras modalidades imagéticas. Sabemos que as imagens de
Glat sao fotografias no seu sentido “cldssico”, mas, por outro lado,
percorre nelas um movimento em estado latente marcado pelo
fluxo do tempo. Nao ignorando esse aspecto ¢ que as imagens

participam do “fotogréfico” distinto da fotografia.

4 Entre-imagens, rastros e delizes

Zonas de indefini¢ao coabitando com 4reas de nitidez, espa-
cos tremidos paralelamente a tracos definidos. Nesse amélgama,
operam as imagens de Glat. Nelas, a transi¢io inquietante entre
um estado e outro da imagem se d4 na bidimensionalidade dos
quadros, nio sendo utilizado qualquer recurso de animacio ou
de instalagdo. O tempo nelas corre difuso, sinuoso, deixando
rastros. Tracos da especificidade fotografica sao inegdveis. O que
excede nelas é o fluxo temporal do movimento, que quebra com a
retiddo da composicio. E como se, mais do que serem fotografias,
existisse nelas o desejo da mancha, do transitdrio, do relacional.

Tratando das passagens entre as imagens, Bellour discute a
alteracdo da identidade das imagens com o advento do video.
“O video ¢ antes de mais nada um atravessador. Passagens [...]
aos dois grandes niveis de experiéncia que evoquei: entre mével
e imével, entre a analogia fotogrifica e o que a transforma”
(BELLOUR, 1997, p.14). No atravessamento de foto, cinema e
video, maltiplas sobreposi¢des atuam tanto na materialidade das
imagens como, também, no plano mental. A partir disso, o autor
define que “o espaco do entre-imagens é o espago de todas essas
passagens. Um lugar, fisico e mental, multiplo. Ao mesmo tempo
muito visivel e secretamente imerso nas obras; remodelando nosso
corpo interior para prescrever-lhe novas posicoes” (BELLOUR,

1997, p.14). Nesse espaco de intersecgdo ¢ de fusdes, cada obra



expoe sua forga secreta. Podemos revelar parte dessa forca ao
manifestar nossas inquietagées diante dela. E com esse intuito
que Pérolas Imperfeiras é aqui trazida para um didlogo.

O espago entre 0 mével e o imével, entre a fotografia e o que
dela escapa ¢ expresso na fusao de dreas estdveis das imagens com
dreas de imprecisoes (borradas, desfocadas, tremidas, ondulantes).
Ao observarmos essas imagens, mesmo sem conhecer os prédios
histdricos e algumas paisagens de Salvador, somos também leva-
dos a passear pelas nuances do movimento que tomam forma na
superficie fotogrifica. As sinuosidades dos rastros pedem que nos
demoremos mais nelas. Situamo-nos nelas e delas partimos para
0 que nao estd ali representado: de onde vem esse movimento?
Para onde somos levados? A fixidez movedica presente na obra
desprende as imagens do tempo do instantineo, fazendo-nos
participar de um tempo em fluxo. Tempo inscrito, conforme
o artista, de duas formas: por seu equipamento fotogrifico que
permite o giro de 360° ¢ pelas movimentagdes corporais inter-
mitentes que o proprio artista executa ao passo que as imagens
sdo registradas. O resultado é uma mescla de tempos, de frissons,
de matérias deslizantes.

As zonas desfocadas e borradas permitem que acrescentemos
tempo as imagens. Além disso, como sublinha Bellour (1997,
p. 97), “o desfocado permite também ver melhor, ou ver de
outro modo, o que ¢ nitido”. O que outrora os pictorialistas
faziam como marca de sua arte hoje insurge como expressao do
“fotogrifico” ou do espaco do “entre”. Nas imagens de Glat, o
desfocado assume a func¢io de um movimento a deriva, prolon-
gando matérias, desviando o percurso do nitido. Em seu estado
normal, o olho nio consegue ver esse tipo de efeito. A objetiva,
comportando-se como um “olho falso” pode enxergar o desfocado
e o tremido e trazé-los a superficie da imagem de maneira que
conseguimos percebé-los. E o jogo do olho como corpo, “...]
olho que adere a paisagem, olho-corpo com sua paisagem [...]
O olho do espirito fundido em sua matéria” (BELLOUR, 1997,
p-98). As potencialidades do olho-corpo sio colocadas na série
fotografica em questao quando o olho-corpo-cimera e o olho-
corpo-fotégrafo se unem em uma danga: girando, vibrando,
desacelerando.

Os rastros e borrados também aludem a uma duracio. As
construcoes da cidade sao arrastadas no espago fotografico de
modo que parecem espalharem “frémitos do tempo”. As imagens
trémulas figuram um tempo sem pressa. Aproximando essa ex-
periéncia do artista ao que Dubois (2004, p.241) propoe sobre a
inscri¢ao do movimento nas imagens fixas, destacamos que essa
vibragao ¢ uma figuragio do “[...] movimento como vestigio,

como trago, como rastro no visfvel de um tempo durativo (que
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‘ndo se apressa)”. Esse efeito/figuracio do rastro do tempo ¢
trabalhado conforme possibilidades manipuldveis do aparelho e
a intervengio do fotégrafo. As escolhas de velocidade e tempo
partem dessa interagio corpo-mdquina. Com uma concepgao
mental prévia do resultado, ele busca fazer durar o tempo na
espessura das imagens.

Outra caracteristica das imagens de Glat ¢ a moldura pa-
norimica das fotografias. Isso sugere uma expansio do espago e
alude ao “olhar cinético”, como em um rravelling cinematogréfico
realizado numa tinica imagem fixa continua: ver a0 mesmo tempo
em que a cAmera gira e o corpo fabrica movimentos. Inclusive,
0 momento exato em que ele inscreve os frémitos nas imagens
parte dessa l6gica cinética do ir e vir, do deslocar-se, do expandir
espaco, do transbordar o quadro. Nas fotografias panordmicas, o
olhar desliza, ¢ impelido a fazer um scan por toda a extensio da
imagem. O retingulo exerce o papel nio apenas de moldar, mas
de modular um movimento cinético transbordante.

Sobre esse “efeito cinema” na fotografia, Dubois dialoga
com Bellour (1997, p.103): “a fotografia, como suporte fisico
e instAncia narrativa, persegue cada vez mais o cinema do qual
ela sempre foi objeto de fuga [...] a foto se anima burlando sua
aparéncia de imobilidade”. Pérolas imperfeitas dd sinais dessa
tendéncia de imbrica¢io entre cinema e fotografia. A inscricio
do fluxo do tempo nas imagens, visivel nos rastros, desfocados,
tremidos e deslizes confirma o efeito cinético do olhar. Imo-
bilidade perturbadora e movimento paralisador se fundem no
“entre-imagens” proposto por Glat. Nada mais intrigante do que
a relagio de incerteza desse “entre”. Ora desfocado, ora nitido.
Ora calma, ora agitagio. Como bem apresentam as figuras 1 e
2, ¢ como se um sopro intermitente movesse as superficies. Ora
s6lidas, ora liquidas.

Nesse tocante, as imagens de Glat ecoam um estado de ima-
gem que transborda os limites do retAngulo. Estd presente nelas
mais uma poténcia de transformagio do que a sua consumagio
propriamente. O “entre-imagens” figura nesse jogo estético de
deslizes e rastros paralelos & nitidez e sua forga é constitutiva de
um dispositivo “fotografico”, conforme conceitua Dubois. Ma-
nipulando a cAmera, Glat cria circuitos possiveis para o olho ¢
mantém com o corpo uma relacio cinética que expande o espago
visivel e desacelera o tempo. Salvador, mais do que feita de pedra,

apresenta-se como feita de ritmos fluidos e corpéreos.

5 Além da fixidez fotografica

Pérolas imperfeitas aponta para nossa capacidade ocular de
dinamizar as imagens fixas e intensificar o seu tempo. A obra

exemplifica visualmente uma situacio imagética que tem feito
¢ g q



parte da arte contemporanea: a imbricagio das formas e moda-
lidades de imagem. Nessa situacdo, em que ¢ dificil, por exem-
plo, definir onde comega a fotografia e termina o cinema - ou
vice-versa -, as especificidades de cada meio se diluem umas nas
outras. Cada transformacio sofrida em uma das modalidades ird
influenciar a definiciao da outra e, com isso, a arte também se
situa em constante reconfiguracio.

O que expomos sobre a dilui¢io da especificidade foto-
grifica com o advento do digital mostra que as transformagoes
na génese da imagem — de quimica para numérica — alteraram
nossa maneira de perceber qualquer fotografia. E como se por
trds de cada imagem pudéssemos ver, de forma mais evidente,
a manipulagio do ventriloquo que, no caso da fotografia, é o
computador. Estamos sempre desconfiados das alteragoes digitais
das imagens, de forma que sua indicialidade s6 pudesse existir
nas fotografias de base quimica. Entretanto, conforme o que
apontamos, ¢ solicitado de nosso olhar, ao observarmos uma fo-
tografia, o reconhecimento de temas ou formas, mesmo que esses
sejam manipulados digitalmente, nio eliminando por completo
o cardter indicial da imagem, mas apenas retirando dele o peso
que antes existia. A maleabilidade fotogréfica — algo que sempre
fez parte da histéria da fotografia — hoje parece mais aparente
devido ao contexto cultural do digital.

A exposicio das fotografias de Glat ndo poderia sair ilesa dessa
associacio com o digital. Ao vermos suas deformagées, borrados e
ondulag¢des facilmente podemos vinculd-los as manipulagées di-
gitais. Como expomos, todavia, as imagens sao de base quimica e
as suas zonas de imprecisoes foram produzidas pelos movimentos
do aparelho fotografico e do préprio fotdgrafo — manipulagoes
de outra espécie. Impregnado na superficie das imagens, esse
duplo movimento torna os frémitos e expansoes do tempo visiveis
aos nossos olhos, o que nos leva a situar as imagens no espago
do “entre-imagens”: espaco fisico e mental de passagens entre as
modalidades imagéticas. Nesse sentido, também a situamos na
categoria do “fotogrifico”.

Pérolas imperfeitas, assim, habita esse lugar difuso e impreciso
das passagens imagéticas ou das mudangas de estado. Ficamos
sensiveis & materialidade de sua espessura, que parece fazer
escorregar tanto as representagdes de Salvador quanto a pré-
pria especificidade fotografica. Nao obstante se mantém sendo
“fotogréfica” no sentido que Dubois apresenta - talvez o mais
latente e transitério que se possa considerar acerca das naturezas

imagéticas -, fazendo jus a sua prépria imperfeigao.
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About the photographic imperfection: the
fixed images and their movement slips
ABSTRACT

We analyze the imaging state in which the art work Pérolas Imper-
feitas of David Glat is located. We approached the art work from
the traces of movement enrolled in the fixed images and from
the state of “between-images” that installs itself in it, purposing
to think photography nowadays, when it is reconfigured with
dispositifs that take shape in contemporary art . With this, we
will emphasize the effects of temporal and corporal flow that
defines it as “photographic” work.

KEYWORDS: Photography. Movement. Between-images. Con-
temporary art.

Acerca de la imperfeccion fotografica: las
imagenes fijas e sus deslices de movimiento
RESUMEN

Analizamos el estado de imagen en que se encuentra la obra
Pérolas Imperfeitas de David Glat. Nos acercamos de la obra por
los vestigios de movimiento grabados en las imagenes fijas y por
el estado de “entre-imagenes” que se instala en ella, proponiendo
pensar el lugar de la fotografia hoy, al ser reconfigurada con los
dispositivos que se han formado en el arte contemporaneo. Con
esto, haremos énfasis en los efectos del flujo temporal y corporal
que la define como obra “fotografica”.

PALABRAS CLAVE: Fotografia. Movimiento. Entre-imagenes.
Arte contemporaneo.
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