A MEMORIA EM PLANOS FIXOS: O FOTOGRAFICO NO
riME A Creatriz (Brizna) pe KiesLowski

Denise Jorge Trindade’

“O instante é o vasto ovo de visceras mornas”?

Este artigo propde algumas reflexées sobre o fotogréfico e suas pro-
priedades no tempo filmico, como, por exemplo, a atualizacio da
memoéria. Abordaremos o uso de fotografias fixas no filme A4 Cicatriz,
de Krzysztof Kieslowski, no qual uma foto age como um instante, des-
pertando sensagbes temporais que se sobrepdem a narrativa. A pre-
senca de fotografias dentro do filme e a interrupgdo que elas causam
na imagem cinematografica aparecem aqui como efeitos estéticos que
alteram os limites entre fixidez e movimento, problematizando suas
abordagens no campo préprio da teoria da imagem como consequén-
cia de passagens entre fotografia e cinema.

A IMAGEM DA CICATRIZ NA NARRATIVA

Ao apresentar vertentes diversas das narrativas ocidentais, Auer-
bach (1946, p. 2), em seu livro Mimesis, aponta a importancia de um
momento na Odisseia que causa uma brecha temporal na histéria. Este
se dd quando a antiga ama do herdi lava os pés de um homem, em
um gesto de hospitalidade, considerando-o mais um viajante fatigado.
Apesar de perceber algumas semelhancas fisicas com o antigo patrio,
ausente hd anos, somente ao apalpar uma cicatriz que ele possui a ama
percebe se tratar da mesma pessoa. Assim, a identidade de Ulisses é
revelada dentro da histéria.

1 Doutora UFR]/prof. da Unesa.
2 Lispector, Clarice.A:gua Viva . Rio de Janeiro: Rocco, 1998, p. 39.
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Para o autor, este incidente na bem ordenada narrativa homé-
rica produz uma interrup¢o nas séries de seus versos. O reconheci-
mento da cicatriz de Ulisses pela ama coloca em cena diversas tempo-
ralidades, como, por exemplo, uma volta ao passado. O ato explica a
origem da marca — um acidente que ocorre durante uma cagada a um
javali com o avo, remetendo a sua infancia e adolescéncia em meio aos
costumes da familia.

... a saudagio, o banquete de boas-vindas, o sono e o desper-
tar, a saida matutina para a caga, o rastejo do animal, a luta,
o ferimento de Ulisses por uma presa, o curativo da ferida, o
restabelecimento, o regresso a Itaca, o preocupado interroga-
tério dos pais...>

Tal descrigdo faz com que o leitor vivencie os acontecimentos
com tamanha intensidade que se esquece do ato deslanchou as
lembrangas: o momento em que Ulisses tem os pés lavados por Eri-
cléia. Somente ap6s ter percorrido os acontecimentos com o narrador
o leitor retorna ao aposento de Penélope, para o momento da lavagem
dos pés.

Auerbach questiona se o motivo da interrupgdo na narrativa
seria o desejo de aumentar sua tensdo, porém se afasta desse pressu-
posto, constatando que tal elemento seria muito débil nas narrativas
homéricas. Se o preenchimento total do presente faz parte de uma
interpelagdo que aumenta a tensdo mediante o retardamento para
manter a suspensdo do estado de espirito, a crise ¢ a tensio devem
permanecer em segundo plano. Porém, afirma ele, no caso de Homero,
tudo se dd no primeiro plano, e suas narrativas sio sempre no presente,
preenchendo completamente a cena e a consciéncia do leitor.

Segundo Auerbach (2007), a escolha de uma cicatriz como
marca de temporalidade por Homero pode remeter a um efeito esté-
tico, mas o primordial deve residir no préprio impulso fundamental
de seu estilo: representar os fendmenos de forma acabada, palpaveis e

3 Auerbach, Erich. Mimesis. Sao Paulo, Perspectiva, 2007, p. 2
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visiveis em todas as suas partes, claramente definidos em suas relagdes
com o espago e o tempo.

Tal proposi¢io permite aproximarmo-nos, em um primeiro
momento, das relacdes espaciais e temporais atualizadas pelo fotogra-
fico no espago filmico. Para isso, faz-se importante uma pequena abor-
dagem sobre a autonomia da imagem fotografica. Seu uso na narrativa
filmica, presente no filme La Jetée, de Chris Marker, no qual a imagem
estd ligada a memoria, como uma cicatriz da imagem, servird aqui de
referéncia para tecermos, primeiramente, algumas considerac¢oes sobre
essas relagdes.

INTERRUPTOS INSTANTES

A imagem fotogréfica ¢ vista de duas maneiras: como um fragmento
que a cAmera retira do mundo, resultando em um rastro deste, ou como
resultado de uma técnica aplicada ao aparato fotogrifico de acordo
com determinado método, apresentando-se como uma expressio do
meio que a produz. O modo singular de Hans Belting (2007) abordar
a fotografia evoca que pensemos a imagem em um sentido antropolé-
gico, como imagens de lembranca e de imaginacio com as quais inter-
pretamos o mundo.

Dialogando com Susan Sontag (2008, p. 17), para quem as
fotos sio uma interpretagio do mundo, ele ressalta que o mundo é por
n6s representado através de nosso imagindrio. Ao destacar também as
ideias de Flusser — de que as imagens se colocam entre o mundo e o ser
humano, apresentando-o de maneira deslocada, e o homem comeca
a viver em funcio das imagens criadas por ele mesmo —, Belting nos
sugere uma aproximagdo do espectador, de suas experiéncias de vida,
que adotam a forma de fotografia.

Diferentemente de serem determinadas pelo meio, tais ima-
gens aparecem para ele como simbdlicas da imaginagio, as quais per-
correram um largo trecho antes de incursionar nessa tecnologia. Elas
existem como registros de nossa percepgio e de nossas lembrangas de
mundo.
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INARRATIVAS IMAGETICAS

No filme La Jetée, de Chris Marker, podemos dizer que o diretor se
aproxima das fotografias no que elas traduzem sua poténcia de ima-
ginag¢do e as dispde como uma narrativa. “Nada distingue as lem-
brangas de outros momentos. Sé mais tarde elas se fazem reconhecer,
pelas cicatrizes”. Essa frase segue aquela que apresenta a histéria que
serd contada: “Ceci est I'histoire d'un homme marqué par une image
d’enfance”, aproximando imagem, marcas e cicatrizes.

O filme ¢ uma ficgdo cientifica que narra a aventura de um
sobrevivente da Terceira Guerra Mundial. Ele vive como prisioneiro
nos subterrineos de uma Paris destruida pela guerra. Mas as lembran-
¢as de sua infincia estdo presentes em sua memoria. Elas aparecem
através de fotografias, que nos permitem acompanhar suas viagens
no tempo onde presente, passado e futuro se confundem. Com elas,
acompanhamos seus passeios com a mulher amada em um mundo
“real”, onde hd criangas “reais” e passaros “reais”. La Jetée foi o primeiro
filme do cineasta e uma de suas principais singularidades reside no fato
de ser quase exclusivamente composto por fotografias fixas, acompa-
nhadas por edi¢do sonora e uma narragio em voz-off-

Em uma dessas viagens da meméria, numa cena no aeroporto
de Orly, o protagonista se reconhece criang¢a, em um passeio com 0s
pais, quando assiste & morte de uma pessoa. Ele se dd conta de que é a
imagem de sua prépria morte.

Os encadeamentos de fotos no filme atualizam diversas tempo-
ralidades através de sequéncias diversas, permitindo que transitemos
entre presente, passado e futuro. A meméria dos personagens é visuali-
zada através de uma sele¢do de instantes que aparecem como camadas
de tempo dispostas em planos, onde o fotogrifico age como tradu-
¢do de uma visibilidade na superficie, em sua poténcia de interromper
os fatos e criar situacdes temporais diversas, assim como a cicatriz de
Ulisses na Odisseia.

Tais questdes encontram ecos no conceito “Entre-imagens”, colo-
cado por Raymond Belour (1997), principalmente quando ele enfoca a
questdo da interrupgdo da imagem no cinema através do fotogréfico.
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Tendo como interlocutores Deleuze e Barthes, Bellour (1997,
p- 26) verifica alguns pontos comuns em passagens de imagens como
pintura, fotografia, cinema e video. O autor coloca em cena discussdes
diversas sobre a imagem fixa e a imagem movimento, considerando
pontos constantes sobre o instante em tais passagens, como a ideia de
sua pregnincia, mais presente na pintura, permitindo a expressio da
esséncia dos acontecimentos. Ou, ainda, um instante qualquer, como
na fotografia, que aleatoriamente permite a construgio de outros atra-
vés de sua contextualizagdo e, por fim, a imagem movimento, que anu-
laria todos os instantes através da projecio.*

Em Deleuze, Bellour aponta a distingdo de duas “faces” do
movimento: aquele que se produz na prépria imagem e que reproduz
a percep¢io natural (a imagem-movimento) e aquele em que o cinema
inventa seu préprio tempo, mediado pela montagem, pela cimera
movel e pela emancipagio da tomada (imagem-tempo).®

A partir de pontos em comum e também de diferencas com
Deleuze, o autor levanta algumas questdes que aqui nos interessam
de modo especifico, como esta: o que acontece quando o instante, esse
“corte imével do movimento”, especifica-se por uma interrup¢io do
movimento, tanto do movimento na imagem quanto da prépria ima-
gem, jd que ndo pode ser de seu transcorrer, que nunca para?®

Diferentemente da dependéncia de uma montagem interior,
onde os instantes estariam presos a duragio, ele propoe uma inversio,
que se daria no ato de puxar, atrair o filme, o cinema, para o ponto que
esses instantes designam.

4 Essa questio ¢ problematizada também por Jacques Aumont (1993). A imagem movi-
mento alterou os dados da representagio do instante em dois sentidos: por um lado, ela
evidencia a representa¢io do tempo de um acontecimento, sem ter de recorrer a tradugio
deste através de um de seus instantes; e, por outro, multiplica os instantes quaisquer, ja que o
fotograma fixa um instante que ndo ¢ determinado por nenhum a priori semantico.

5 Tal problema ¢é contextualizado por Bellour principalmente em relagio as abordagens filo-
séficas de Deleuze sobre cinema, tendo como referéncia os estudos de Bergson em Matéria

e memdria, nos livros Imagem-movimento e Imagem-tempo.

6 Ibidem, p. 128.
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Ao verificar que Deleuze reconhece na fotografia, principal-
mente a instantinea, uma das condi¢bes determinantes para o nas-
cimento do cinema, mas nio se detém na possibilidade dessa parar o
filme, Bellour propde verificar no fotografico uma maneira de perceber
o que acontece ao filme quando o instantineo se torna, a0 mesmo
tempo, “a pose e a pausa do filme”.

Ele evoca primeiramente o congelamento da imagem e sua utili-
zagdo por diversos cineastas como um ato estético, como, por exemplo,
aquele realizado por Frangois Truffaut no final do filme Os incompreen-
didos (1959), quando o personagem estd diante do mar. O autor aponta
esse instante como uma possivel marca de passagem do cinema clds-
sico (imagem-movimento) para o cinema moderno (imagem-tempo),
instaurando um tempo para se pensar diferentemente o cinema.

O tempo entio instaurado se tornard para a teoria do cinema,
num movimento paralelo, o tempo da andlise de filmes e da
questdo do fotograma (dois modos de congelar o filme). Um
tempo que é também de fusdo com a fotografia, da qual se pre-
tendeu, a0 mesmo tempo, reaproximar o cinema e diferencid-

lo a todo custo (BELLOUR, 1997, p. 132).

As tentativas de aproximagio com o cinema realizadas por
Roland Barthes também aparecem como referéncia para esse tipo de
questionamento. Ao isolar os fotogramas de filmes de Eisenstein para
analisi-los, o semidlogo verifica nesse ato uma tentativa de provocar
interrup¢do na sequéncia das imagens filmicas, encontrando o sentido
obtuso, o afeto disperso, o irracional em sua andlise, como, por exem-
plo, na cena da chuva de ouro que cai sobre a cabega de um jovem
czar, em lvan, o Terrivel. O fotograma permite uma andlise semidtica,
na qual o autor reconhece um nivel comunicacional, o da informagio,
pelas poses, vestes e maquiagens; um nivel simbélico, o do batismo
pelo ouro; e aquele que Barthes, ao estranhar o seu significado, ndo
consegue nomear, mas reconhece tragos, percebendo acidentes signi-
ficantes de um signo incompleto, ao que ele propde a ideia de uma
significincia que excede a psicologia, a anedota, a fungdo e, para dizer
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tudo, o sentido, sem contudo se reduzir 4 teimosia que todo o corpo
humano pde em estar l4.

. ¢ uma certa capacidade da madscara dos cortesdos, ora
espessa, marcada, ora lisa, bem delineada; é o nariz “ridiculo”
de um, é o fino desenho das sobrancelhas de outro, o louro
deslavado, a tez branca e murcha, a chateza afetada do pen-
teado que cheira a postico e a harmonia de tudo isto com a
base argilosa, com o pé de arroz. Nio sei se a leitura deste
terceiro sentido tem fundamento — se a podemos generalizar
— mas parece-me ji que o seu significante (os tragos que acabo
de tentar dizer, sendo descrever) possui uma individualidade
teérica; por um lado nio a podemos confundir com o sim-
ples estar-/d da cena, pois excede a cépia de motivo referencial,
obriga a uma leitura interrogativa (a interroga¢io incide pre-
cisamente sobre o significante, ndo sobre o significado, sobre a
leitura, ndo sobre a intelecgdo, é uma captagio “poética”; e por
outro lado, ja nio se confunde com o sentido dramitico do
episédio: dizer que os tragos remetem para um ar significativo
dos cortesdos, ora distante, ora interessado, nio me satisfaz
plenamente: algo, nestes dois rostos, excede a psicologia, a
anedota, a fungio e, para dizer tudo, o sentido, sem contudo se
reduzir 4 teimosia que todo o corpo humano pée em estar 14
(BARTHES, 1990, p. 47).

A autonomia da imagem fotogrifica aparece para Barthes,
principalmente, em seu aspecto poético, oferecendo ao leitor o espago
da imaginagio.

Porém, para além dessas possibilidades, Bellour nos propée pen-
sar na interrup¢io do movimento que o fotogréfico instaura no filme,
os tipos de instante a que ele se refere, destacando o uso da presenga
de fotografias fixas na narrativa filmica. Segundo ele, refotografar uma
foto produz uma parada do movimento no plano. Sio fotos transfor-
madas em fragmentos de imagens-filmes, que produzem um efeito de
vaivém entre a pose e o instantineo, produzindo instantes pregnantes,
no quais tais imagens adquirem sentidos diversos para o espectador.

Por um lado, a foto passa a ter o cariter de uma imagem de
imagem, deixada ao critério do espectador. Por outro, ela designa um
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espaco que nao pode ser isolado: qualquer instante que reenvia a outros,
sem parar. Tendo como referéncia essas discussoes e seus pressupostos
tedricos, examinaremos como elas se apresentam no filme A4 Cicatriz,

de Kieslowski.

A CICATRIZ DA IMAGEM

O filme 4 Cicatriz (Blizna), realizado em 1976 pelo polonés Kies-
lowsky coloca em cena um conflito politico local passado em 1970.
Esse filme foi censurado na Polonia e o cineasta, que faleceu em 1996,
nio pdde vé-lo nos cinemas de seu pais. O DVD no Brasil foi langado
em 2008, possibilitando, mais uma vez, um encontro com a lingua-
gem desse grande cineasta, que mescla em doses equilibradas estética e
politica, tornando-se uma referéncia no cinema contemporaneo.

Nesse filme, percebemos constantes que irdo se repetir em suas
realizagbes posteriores e mais famosas, como a trilogia das cores — 4
liberdade ¢ azul, A igualdade ¢ branca e A fraternidade é vermelha —, na
qual a imagem aparece como armadilha em um mundo composto
na superficie, evidenciando os individuos diante de dilemas, como o
“voyeurismo” do juiz em A fraternidade é vermelha.

Em Blizna, através da construg¢io de um grande complexo
petroquimico em uma pequena cidade da Polonia, Olecko, o cineasta
aponta questdes humanas e éticas que tal realizacdo desperta, no que
diz respeito aos conflitos entre progresso e destruigio.

Por um lado, os empresdrios e a promessa de desenvolvimento
da cidade; de outro, aqueles que perderdo empregos e fungdes, além da
possivel descaracterizagio do lugar para os antigos habitantes. Depois
de muitas discussdes e negocia¢oes, decide-se que o complexo serd
construido. Para isso, faz-se importante a escolha de um mediador que
seja “simpdtico” aos moradores. O protagonista da histéria, o enge-
nheiro Josef Berdnaz, ¢ escolhido para acompanhar o processo por ser
um antigo morador do local, admirado por todos por sua honestidade.
Sua esposa, uma ex-ativista politica, se nega a acompanhda-lo devido as
tristes memorias que ela retém do lugar, principalmente das derrotas
de seus ideais comunistas. Diferente dela, Berdnaz acredita que dentro
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da situagio atual pode, através de seu trabalho, conduzir as coisas para
o bem-estar comum da cidade.

Além dos enquadramentos fixos, que produzem singulares ima-
gens-movimento — como o plano inicial, onde vemos drvores sendo
derrubadas por escavadoras, ou na sequéncia em que Josef passeia pela
cidade e a cAmera mostra a dura¢do de seu olhar no reconhecimento
de habitantes locais e a tradigdo de seus habitos cotidianos, que signi-
ficam “atraso”: um homem que empurra “o burro sem rabo”, uma velha
senhora que sobe com dificuldades uma rua, um amolador de facas —,
percebemos que, durante todo o tempo, a fotografia fixa atrai o filme
para os instantes que elas designam, como no pressuposto apontado
por Bellour. Tais imagens, carregadas de poesia, traduzem os velhos
costumes da cidade que serdo alterados com a ideia de progresso.

Esse dilema também ¢ enfatizado logo no inicio do filme, em
uma cena em que acontece uma reuniio na qual se discute a urgéncia
da obra: um empresdrio investidor apresenta fotos em preto e branco de
criangas e adultos em ambientes precérios, denotando pobreza e aban-
dono, o que, segundo ele, justificaria a construgio, pois traria empregos
para a cidade. As imagens se sobrepem aos planos, atraindo nosso
olhar, reafirmando o ponto de vista dos empresarios sobre a urgéncia
da realizagio do complexo. As fotos filmadas — ou refotografadas —
adquirem um cardter de “provas inventadas” da realidade.

Mas ¢ principalmente através da prépria figura de Berdnaz,
que ¢é fotégrafo amador, que tal uso da imagem se destaca. Em virios
momentos da narrativa filmica, acompanhamos seu olhar através do
uso da cimera subjetiva. Nesses momentos, hd interrup¢ées onde o
olhar é revertido, criando brincadeiras com o eixo do filme, produ-
zindo cortes na narrativa, acentuando o lugar do fotografico que, con-
forme Philippe Dubois’, se caracteriza como um estado de imagem
nas variagées da imagem-foto e sua poténcia de transformagio, que
habitam o imagindrio do espago e do tempo.

7 DUBOIS, Philippe. Sobre o “efeito-cinema”nas instalagdes contemporaneas de fotografia
e video. In: Transcinemas. Org. Katia Maciel. Rio de Janeiro: Contracapa, 2009, p. 89.
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A presenga do fotogrifico e seu poder de interrupgio se da
muito fortemente em dois momentos. Um deles é a cena em que, ao
abrir a porta de casa para contar 4 sua esposa que foi convidado para o
tal trabalho, a tela fica escura por um breve instante, até que Berdnaz
acende a luz. Ele deixa a bolsa de trabalho, retira o terno, apanha um
ramo de flores e caminha para a frente da cimera. Em seguida, a luz
se apaga novamente. Ela se acende como um efeito estético do préprio
filme, evidenciando que ele se encontra em um laboratério de fotogra-
fia caseiro, improvisado no banheiro. Sua esposa também estd presente
e os dois iniciam um didlogo sobre a filha. Ele coloca algumas fotos
da moga, ainda molhadas, no espelho, presentificando momentos com
imagens.

Ele: Por que Eva (a filha) veio? (a foto de uma moga ¢é colo-
cada no espelho).

A esposa: E apenas por alguns dias. Ela precisa descansar.

Ele: E um aborto? ...ah! aquela garota!!! (coloca outra foto).

Eva, a filha dos dois, aparece no filme, primeiramente, em foto-
grafias. De repente, a esposa o indaga onde ele havia ido. A resposta
também se dd por meio da foto que ele “cola” no espelho. Ela reco-
nhece o lugar — Olasko — e afirma que nio quer voltar. Na foto, uma
moga jovem, junto a outras pessoas. Ele diz que ninguém vai se lem-
brar. Ela diz que sim, e se nega a acompanhi-lo. Ele responde que vai
mesmo assim.

Essa mesma fotografia aparece em outro contexto, protagoni-
zado pela figura de um jornalista que acompanha os acontecimentos da
construcdo. Durante o filme, ele grava depoimentos de trabalhadores
insatisfeitos e filma todo o processo para um documentdrio. Tais fil-
magens aparecem também interrompendo o fluxo temporal do filme, e
as imagens adquirem um cardter de “realidade”, seja nas falas — “Vocé
estd filmando?”, dita por Berdnaz — ou nas paisagens que nos sio apre-
sentadas em cardter realistico.
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Seu trabalho é proibido por um dos empresérios envolvidos no
comando da obra, que nio permite as filmagens. Ele vai procurar Berd-
naz, que havia consentido na filmagem, em seu escritério. Este se nega
a atendé-lo. Mas, ao chegar em casa, ele encontra o rapaz esperando
e diz que sabia que ele estaria ali, que ele saberia como encontri-lo, o
que configura as “boas inten¢ées” do protagonista.

Ao abrir a porta de casa, a luz mais uma vez ¢ invertida. Ela vem
de dentro e se apaga. A sensagio é que eles estdo em uma caixa preta,
onde a “verdade” seri revelada.

Ao entrar, o rapaz olha algumas fotos na parede. Aponta para
uma em especial, que ¢ a mesma foto mostrada no banheiro, e per-
gunta:

Jornalista: Que foto é essa?
Berdnaz : Eu a tirei.Vocé gostou?

Jornalista: Sim. Ela era héspede de meu tio durante a ocupa-
¢do (apontando para a imagem da jovem, do que apreendemos
que € a mulher de Berdnaz). Este deve ser eu (na época, uma
crianga). Tinha cabelo cacheado.

A cimera se aproxima da foto, oferecendo uma pose ou, como
quer Belour, uma pausa do filme. Realizamos que é a mesma foto mos-
trada no banheiro em que se deu o inicio da narrativa. Esse instante
qualquer aparece como o lugar de parada, da marca e da revelagdo. Sua
pregnancia no ato de narrar reenvia a outros instantes — aos ideais dos
jovens ou a resisténcia politica da esposa em acompanhd-lo, ao passado
e ao futuro.

A fotografia, como uma cicatriz, interrompe o presente daquele
momento, colocando a meméria em primeiro plano. Tempo e movi-
mento se encontram nesse espago através do fotografico.

Nada mais preciso que a escolha desse titulo por Kieslowski, no
qual a cicatriz da imagem ¢ evidenciada através de imagens de lem-
bran¢a e de imaginagio com as quais interpretamos o mundo. Nas
fotos presentificam-se as interrupgdes, responsaveis pelo ato de narrar.
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Rodrigo


Rodrigo


Rodrigo
Esses trechos são redundantes. Pode-se retirar um deles? sim...pode retirar a de cima.

Rodrigo
Está correto? SIM

Rodrigo
representações? eventos

Denise Trindade



Elas evidenciam instantes viscerais que, ao proliferarem-se, engen-

dram tempos e mundos diversos, inclusive o do cinema.
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Frimes

A Cicatriz (Blizna) de Krzysztof Kieslowski, 1976.
La Jetée de Chris Marker, 1962.
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