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Introducao

O deslocamento de abordagem do tempo para o espago seria tributario de
duas consideracgdes gerais. Uma delas a de que o tempo em muitos outros ambitos da
vida contemporanea é pensado a partir do espaco, como medida, como extensao! e,
portanto, de que ndo seria proprio do racionalismo ocidental pensar o tempo por ele
mesmo. Por outro lado, o tempo é inscrito espacialmente na fotografia de forma
muito evidente - por meio de borrdes, instantaneidade, justaposicdo e outros
recursos de impressdo - ou ao menos seria possivel falar de “um certo” tempo que
corresponde a uma representacdo do tempo no plano da fotografia. Essa evidéncia do
tempo 'espacializado’ teria retardado a entrada do dominio do tempo na reflexao
sobre os sentidos da fotografia. Neste sentido é que este conjunto de textos foi
produzido, em estreito didlogo uns com os outros.

Os artigos que carregam estas reflexdes foram publicados entre o final de
1999 e 2012, sendo todos eles, praticamente, na primeira década do novo século. E
paradigmatico que esse retorno filosofico da fotografia ao seus sentidos onticos
tenha ocorrido no momento em que suas bases estiveram (e estdo) sob intensa
revolucdo existencial, sob o dominio do mundo digital. Esse retorno da fé,
igualmente, da ainda inesgotavel inquietude que a fotografia instaurou com seu
surgimento e que permanece motivando até os dias atuais.

Assim, as questdes levantadas pelos articulistas sobre o tempo na fotografia
sdo pertinentes e atuais e possibilitam ampliar os horizontes dos sentidos da

fotografia em alguns dos seus pertencimentos.

7 7

1 “Se desejamos refletir sobre o tempo, é o espago que responde. Assim a duracdo é sempre
expressa como extensio, e o passado é entendido como algo que fica para tras, o futuro fica algum
lugar a nossa frente.” Arendt, Hanna. A vida do espirito. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
2009:273 citado por SANZ, Fotografia e Tempo - Vertigem e Paradoxo, 2004.
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Expectacao e Pose?

A fotografia surge no comeg¢o do século XIX do enfrentamento de duas
condi¢des técnicas irredutiveis: a fixacdo e o controle do tempo de exposi¢do. E
comum considerar como condi¢do para a existéncia da fotografia somente a fixacao
da imagem no suporte sensivel, uma vez que mesmo com variados tempos a imagem
era impressa pela luz. Se a fotografia for considerada uma invengao tecnocientifica3,
desconectada dos desejos imaginarios de sua época, podemos considerar a fixacao
seu ponto culminante, correndo o risco de uma ingenuidade histérica. No entanto, se
a fotografia for entendida como “o espelho da realidade em que os espectadores
contemporaneos desejaram contemplar-se”#, um sistema sécio cultural
historicamente constituido, entdo sera preciso considerar, desde o inicio, o dominio

do tempo.

Nao basta dizer que a <<fotografia é pura contingéncia>> e que ela
s6 pode representar o que é dado no mundo.> No nosso olhar o
mundo também ndo é pura contingéncia, mas, como Susan Sontag
afirmou acerca da fotografia, é representado por imagens, incluindo
as nossas® (BELTING, 267).

Nesta perspectiva a fotografia ndo é uma imagem fixada sobre o suporte, mas

'determinada’ imagem fixada. Enquanto meio, o dispositivo fotografico é um

2 LISSOVSKY, Mauricio. “O Refiigio do tempo no tempo do instantidneo”. Lugar Comum, maio-ago.
1999 (n. 9), p. 89-109. O autor também aborda os mesmos conceitos em “A Maquina de Esperar” in
Gondar, J6; Barrenechea, Miguel Angel. (Org.) Memoria e Espaco: trilhas do contemporaneo. Rio de
Janeiro, 2003, p. 15-23.

3 “Sin embargo lo que conocemos comunmente como fotografia sélo cristaza a principios del siglo
XIX porque es justamente em esse momento cuando la cultura tecnocientifica del positivismo
requerira umn procedimiento que certifique la observacion empirica de la naturaleza. La cdmara
aparece pues ligada a las nociones de objetividad, de verdad, de identidad, de memoria, de
documento, de archivo, etc”. Yo Conoci a las Spice Girls in FONTCUBERTA, La Cdmara de Pandora,
2010 p. 62.

4 “A evolucdo interna que a fotografia sofreu desde a sua inveng¢do nao foi de modo algum

inevitavel, antes denota o livre jogo que sobrevém da interagdo entre meio e imagem, os quais tém

origens [e dindmicas] muito préprias: o meio como invenc¢do técnica e a imagem como significado
simbodlico do meio. Com a fotografia alterou-se radicalmente a mundividéncia da modernidade. No
decurso da sua histdria, deixamos para atras de nds as modas do realismo, do naturalismo e s6
simbolismo. A sociedade industrial, no sentido classico, veio e desapareceu. A fotografia
companhou esta evolugido, ao oferecer, em cada época, o espelho da realidade em que os

espectadores contemporaneos desejaram contemplar-se.” (BELTING, 2014, p. 267).

Citado em BARTHES. A Cdmara Clara, 1994, p. 49.

6 S. Sontag. On Photography, p 153 ss (<<The imagem World>>) citado em BELTING, Antropologia
da Imagem, 2014, p. 267.

Ul
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experimento, enquanto imagem, o dispositivo é sentido. O controle do tempo se
inscreve neste desejo da imagem de ser fotografica e reverberar a nitidez, a urgéncia
e a eficiéncia do século que a criou. O instantaneo respondeu brilhantemente a essa
demanda afastando o tempo do dominio fotografico a um espago subjacente e, com
isso, fez crer que o havia contido em suas desordenadas e perturbadoras aparigoes.
D4 testemunho dessa mudanga as transformag¢des por que passaram o0s

estudios fotograficos de retratistas de fins do século XIX:

Mas se nas primeira décadas de pratica fotografica, no entanto, ser
fotografado era entregar-se a duracdo, a instantaneidade - e o
correspondente exilio do tempo - serd comemorada por fotégrafos e
modelos como um ato de liberdade. O estudio retratista em fins do
século XIX reflete este desaparecimento da durac¢do, colocando a
disposicdo de ambos um arsenal de elementos (pecas de mobiliario e
decoracao, fundos pintados etc.), que devem ser arranjados segundo
um acordo prévio. O tempo que se dispende entre eles, agora, é o de
uma negociacdo em torno da imagem. Ndo é mais o intervalo por
onde uma experiéncia se infiltra, mas o transcurso necessario a
conformacgdo de um contrato (LISSOVSKY, 1999, p. 90).

Também Benjamin considerou a assercao do tempo na fotografia, “O proéprio
procedimento técnico levava o modelo a viver ndo ao sabor do instante, mas dentro
dele.” (BENJAMIN, 1987: 96). O tempo era uma experiéncia compartilhada entre o
fotografo o modelo e 0 meio. O tempo penetrava no meio, pulsando no ritmo de uma
lenta respiragdo, adicionando camada sobre camada na estratificagio da imagem.
Assim como na geologia, a condi¢do de acimulo era a imobilidade. Para além da pose
era necessario uma performance especifica, era preciso petrificar, condicao para que
a imagem se tornasse nitida. Neste momento em que o instantaneo ainda nao estava
estabelecido como linguagem normatizada, ndo era o tempo que se almejava na
captura da imagem, mas a nitidez. Em nome da nitidez o modelo se submetia as mais
duras condi¢des. A naturalidade estava em segundo plano, pois é impossivel uma
naturalidade de duas horas consecutivas. Parece que a busca pela diminui¢do do
tempo de exposicdo tem menos relacdo com o desconforto do modelo do que com a
eficiéncia da nitidez. O que faz pensar que o problema do tempo nestes primdrdios
da fotografia era de segunda ordem. Tanto é que o sucesso do Daguerreétipo vem,

justamente, de sua incrivel nitidez e acuidade de detalhes, a despeito mesmo do
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tempo das exposi¢des. Assim, a fotografia conviveu com o tempo expandido por ao
menos 60 anos antes do estabelecimento definitivo do instantaneo.

Quando o instantaneo se estabelece definitivamente na pratica fotografica, o
dominio do tempo passa a ser exercido pelo cinema. Mas ja em 1907, Bergson
percebe que nas formas de conciliagdo entre a duracdo e o instantdneo, “em vez de
nos ligar no devir interior das coisas, nés nos colocamos fora delas para recompor

seu devir artificialmente.”” Ele propoe, entdo, que, segundo Lissovsky,

[..] o tempo ndo poderia ser integrado a imagem como parte
acessoOria, fosse como sucessao infinitamente divisivel ou como
afeccdo do espago, mas como aquilo que a constitui, desde o
momento em que o fotégrafo se dispde a produzi-la:8 'Ndo é um
intervalo que se possa alongar ou encolher sem lhe modificar o
contetido. A duragdo de seu trabalho, faz parte de seu trabalho
(LISSOVSKY, 1999, p. 93).

Tal intervalo, para Lissovsky é o da expectativa: “E na forma de expectar que a
duracao veio, finalmente integrar-se ao instantaneo. Indissociavel da visdo, reline-se
na expectagdo, tanto um simples por-se a espera quanto um dar-se a ver no aspecto®”.
Pose e espera seriam o que instaura a diferenca para o expectante. Destas diferencas,
como devir do instante na duragao, é que a imagem ganharia formas.

A pose e a espera sdo para este autor, os principais agentes do tempo na
imagem fotografica. A relacdo dialética que estabelecem, baliza o trabalho dos
fotografos. A partir destes dois conceitos, o autor analisa a obra de quatro fotografos
- August Sanders, Diane Arbus, Henri Cartier-Bresson e Sebastido Salgado - e faz uma
comparacdo nos seus modos de expectacdo em relacdo aos seus processos de
trabalho, aos estilos e aos resultados.

Em relacdo a pose, Lissovsky afirma que Sanders explora a pose larga
enquanto Arbus explora a pose estreita. A pose ndo teria nenhuma relacdo com o
tempo despendido pelos modelos, muito menos com as pesquisas dos fotégrafos,
seria uma consideracdo do expectante no momento do ato fotografico. Nas

fotografias escolhidas pelo autor, os retratos de Sanders e Arbus apresentam, cada

7 Bergson in LISSOVSKY, O Refiigio do tempo no tempo do instantdneo, 1999, p. 92.
8 Ibid, p.93.
9 Ibid, p.93.
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qual, duas mulheres, vestidas com figurino idéntico; em Sanders, camponesas de

vestido e em Arbus, banhistas em uma praia. Diz:

Os modelos de Sanders estdo confortaveis porque a pose que este
lhe oferece - pose que o ato fotografico instala - é suficientemente
ampla. E possivel acomodar-se nela por inteiro. No centro de
gravidade da pose, repousa o instante. Melhor dizendo, é sob a agao
desta gravidade que o instante decanta. A duracdo da pose em
Sanders tem a durac¢do desta decantagdo, por mais breve que seja.
Nos retratos de Arbus, passa-se exatamente o contrario. A pose é
quase sempre curta demais, por mais que dure. O instante é atono,
descentrado. Seu tempo é um pouco antes, ou um pouco depois
(LISSOVSKY, 1999, p. 95).

Fig. 2 - Banhistas de Conney island, Diane Arbus, 1967

Fig. 1 - Jovens Camponesas, August Sanders,
1928

A pose seria, desta forma, um movimento do fotégrafo em dire¢do ao modelo,
um espacgo ofertado por ele, um lugar para “estar”. Mais do que isso, € um 'lugar’
oferecido pelo ato fotografico, promovido desta forma pela agéncia do fotégrafo. E
nesse espaco aberto pela performance/ato do fotégrafo que repousaria o instante, a

duracdo. Entre a expectativa do fotografo e a colocagdo do modelo em situacdo. Seria,
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pois, a pose, a responsavel - e majoritariamente ela - pela conformacao distinta entre
os instantes dos retratos de Arbus e Sanders.

Mas a pose é também um discurso ativo do modelo e codificado culturalmente
em uma pratica coletiva. O modo de pose ao qual Lissovsky atribui autoria a Sanders
pode ser parte estilo e parte convenc¢do. E onde entraria esta parte convencional,
cultural, historicamente datada no devir do tempo? O autor considera uma agéncia
do fotografo na captacdo fotografica de maior intensidade que a do modelo. No caso
de Sanders e sua tipologia alema isto pode ser verdade, pois a fotografia em 1928 era
muito menos acessivel que em 1967 e um fotégrafo poderia ter um lugar na
sociedade de maior prestigio do que alguns anos mais adiante. No caso de Arbus os
modelos é que a devoram. Ela estd a mercé, sdo eles os 'fotégrafos' enquanto ela é a
'fotografada’. Todo o fotégrafo sabe que apontar a camera para alguém (ou algo) e
disparar seu mecanismo ndo necessariamente é fotografar; o tiro, as vezes, sai pela
culatra e talvez por isso Abus tenha dito que nunca tirou a fotografia que queria. De
certa forma as fotografias de Arbus podem ser consideradas também como auto-
retratos. Nao somente pela identificagdo entre os modelos e seu préprio corpo no ato
fotografico - modelos que, como um espelho, a refletem -, mas como um ato as
avessas, no qual esse enfrentamento dos modelos a captura em seus olhares para ela,
em suas poses distdpicas.

Por outro lado pode-se dizer que existe também uma pose do fotégrafo na
equacdo temporal da fotografia. Essa performance do olhar é parte da problematica

do tempo.

A fotografia reproduz o olhar que langamos sobre o mundo. Mas esta
impressao impde-se independentemente de ter sido uma camera,
desprovida de olhar, que captou a imagem que vemos. Sabemos
decerto que a camera foi manejada por um fotégrafo que a guiava
com o seu olhar. Contudo, ndo hesitaremos em identificar um olhar
na fotografia - mesmo se a cimera tivesse sido dirigida as cegas e ao
acaso para o mundo.. A percep¢do simbdlica diante de uma
fotografia procede de uma troca de dois olhares. Recordamos o olhar
que a fotografia constitui a recordacao... Vemos o mundo com olhar
de outro, mas confiamos que ele poderia ser também o nosso”
(BELTING 2014, p. 279).

revista visuais : :: n°2,v.2 ::: 2016



88

Com relacdo a expectagcdo, a atividade ndo decorre de maior ou menor
intervencdo, e sim da “aceitacdo ou ndo da poténcia de advir que constitui o devir
proprio de cada instante”.

Lissovsky assume uma “concep¢do imanente” do instante na perspectiva do
expectante. Para ele: “o instante ndo é uma exterioridade imposta a duracao, mas
algo que a propria duracao configura.”. Dessa forma também ha um aspecto na
fotografia de cada autor que seria “o modo pelo qual o tempo insiste quando se
ausenta: o modo como a expectagdo - onde o tempo vai refugiar-se - o surpreende e
se apresenta”.

Para abordar a expectagdo Lissovsky escolhe outros dois fotégrafos que, para
ele, possuem métodos de trabalho opostos em relacdo ao procedimento de espera.
Cartier-Bresson trabalha com o conceito de Instante Decisivo e Salgado com um
processo que chama de Curva de Abordagem. “Enquanto em Cartier-Bresson o
instante advém como kairds - ocasido e oportunidade - para Salgado ele emerge
como Akme, a culminancia, o ponto mais alto e mais visivel de uma trajetéria.”
(Lissovsky: 1999: 98)

Em Cartier-Bresson cabe ao fotégrafo registrar o atimo em que uma janela de
claridade se abre sobre a realidade evanescentel®. Ja para Salgado a evolugdo da
forma amadurece e a fotografia é o momento de maior desenvolvimento desta
trajetoria, uma epifania. As diferencas entre as expectagdes estabelecem diferengas
no devir do instante, uma vez que o tempo é imanente.

De mesma maneira que no caso da pose, no entanto, o tipo de expectagdo é
associado a uma certa generalizacdo do procedimento fotografico. O exemplar
fotografico é visto como modelo de um conjunto e ndo como unidade. Porém, nada
supde que deva ser assim com todos os fotégrafos. E certo que os fotégrafos
escolhidos pelo autor possuem uma obra bastante homogénea em termos de
processo e estilo. Ainda que os discursos sejam ligeiramente defasados da pratica,
como se pode perceber pelo foto documentario Contacts Vol1ll, que apresenta uma

série de fotografias e contatos de trabalho de Cartier-Bresson com comentarios sobre

10 “Nosotros, los fotégrafos, tenemos que enfrentarnos a cosas que estdn em continuo trance de
esfumarse, y quando ya se han esfumado no hay nada em este mundo que las haga volver”
CARTIER-BRESSON, La fotografia em la encrucijada (1951) in FONTCUBERTA, (ed.). Estética
Fotogrdfica, 2003, p. 225.

11 https://vimeo.com/22155830
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Seu processo e nos quais é possivel observar que o instante fotografico ndo é um

Unico click e, sim, uma série de 4, 5, 6 e até mais fotogramas da mesma cena.

Vertigem e Paradoxol2

A expectagdo e a pose ndo consideram na inscricdo do tempo na fotografia o
tempo do observador e o tempo “da” fotografia (a data em que ela foi feita). O devir
do instante é funcao exclusivamente da expectagdo e da pose. O aspecto é o fruto da
operacdo dialética das duas formas anteriores. Essa proposi¢cdo leva em conta tao
somente a ontologia da imagem fotografica e, sobretudo alude a seu componente
indicial, fortemente referenciado no realismo.

Uma segunda concep¢do, ainda no registro realista, porém matizada pela
temporalidade do observador e pelo tempo “da” fotografia propde que ela seja
pensada como um tecido complexo de temporalidades que concorrem na construgao
do seu sentido.

Claudia Linhares Sanz parte do mesmo lugar de Lissovsky, de uma
constatacdo de que, em geral, o tempo na fotografia é pensado do ponto de vista
espacial, uma inscri¢do no corpus da imagem. O tempo desta forma nunca estaria na
fotografia, mas fora dela. “Haveria fotografias no tempo, mas nao tempos na
fotografia”, ou ele é pensado em termos de representagdo: o instantdneo, e as

anamorfoses cronotopicas?3.

Assim a relacdo entre fotografia e tempo é normalmente colocada
ndo a partir de uma relacdo paradoxal - entre elementos contiguos,
mas com um modo de solucdo e conciliagdo de elementos auténomos,

12 SANZ, Claudia Linhares. FOTOGRAFIA E TEMPO -VERTIGEM E PARADOXO, trabalho apresentado
ao DT4 - Fotografia, IX Encontro dos Grupos/Nucleos de Pesquisas em Comunicagio, evento
componente do XXXII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagido da Intercom - Sociedade
Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao.

13 A anamorfose cronotdpica é um termo cunhado por Arlindo Machado para designar inscri¢es de
tempo na fotografia que alterem a percepgio realista da imagem. As inscrigdes as quais ele alude
sdo espaciais. “O cronétopo fotografico prevé que o tempo € visto como um desenrolar de eventos
no qual a fotografia surge para fixar um intervalo. Por menor que seja sempre ha uma quantidade,
uma duragdo neste intervalo...portanto sempre ha necessariamente na fotografia a inscrigdo do
tempo. (...) Anomalia Cronotdpica surge quanto esse intervalo faz vislumbrar uma “anotagio de
movimento”. MACHADO, Anamorfoses cronotépicas ou a quarta dimensdo da imagem. 1993, p.
103-104.
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externos uns aos outros. Permanecemos jovens na fotografia,
idénticos ao momento do ato fotografico, e, por isso, ndo haveria
comunhdo entre o tempo e a fotografia: ao contrario a fotografia se
insurgiria, opondo-se a duragdo..ela nunca poderia ser uma
experiéncia, mas sempre seu fruto..sempre resultado espacial de um
estar no tempo. O que dura é o olhar, ndo a foto. Como poderia ela
durar? Ela seria a anulacdo do tempo (SANZ, 2004, p. 2-3).

Sanz toma de Lissovsky a proposicao de que a fotografia congela o espaco e
ndo o tempo. O tempo da fotografia seria existencial, dialético e inapreensivel em um
modo de objetificacdo. O tempo da fotografia seria o mesmo tempo da vida e da
memoria. Um tempo sentido, vivido e ndo registrado, que converge o passado, no
futuro e no presente.

A autora toma uma fotografia de album de familia e analisa o registro de um
rosto no passado. Essa fotografia de dlbum - uma modalidade de fotografia que ela
elege como paradigmatica para a andlise, articularia uma temporalidade complexa:

a) Registro de a¢do no passado “entre o sempre menino...”

b) Inexisténcia desse passado uma vez que o rosto envelheceu - “...e 0 que ndo parou
de mudar.”

c) Futuro apontado no momento do disparo - “entre a infinitude de possibilidades
que esperavam aquele menino...”

d) Futuro que ainda se desenha para o rosto no presente - “...e 0o homem que ele foi.

e) Passado do fotégrafo que captou a imagem - “entre a mesma fotografia que restou
de duas pessoas que ja ndo existem mais”

f) Futuro do fotégrafo que captou a imagem - “entre o que eu vejo...”

g)Presente do olhar do fotégrafo/observador sobre a imagem, presente que coloca
em situacdo o deslocamento de visualizacdo da imagem em relacdo a captura e que
redimensiona a histéria - “... e 0 que ndo vejo nelas.”

Envolvida por esta temporalidade complexa, a fotografia estaria sempre
“prometendo um modo de coincidir com o presente (...) Como se o tempo fosse um
ciclone inevitavel, e a fotografia, a baliza capaz de permanecer sem ser absorvida
pelo turbilhdo, intocavel. como se fosse capaz de guardar o tempo e,
simultaneamente, aniquila-lo (..) uma fotografia é muitas vezes, a presenca
estridente daquilo que ndo foi ou que queria ser. Nao recupera o passado, nao

paralisa a passagem.”
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A fotografia é vista pela autora como um paradoxo do tempo “uma dobradura”
que articula um tempo diacronico (o instante, espacializado, presentificado,

empirico) e sincrénico (simultaneo, virtual, transcendental).

Pensar o instante fotografico como auséncia de tempo ou, na melhor
das hipd6teses, como representacdo espacializada do instante
homogéneo, é também supor um tempo espacializado, constituido
de instantes homogéneos e equidistantes. Por outro lado, entender o
instante fotografico como salto e cristalizacdo, é supor uma presenga
densa no presente, necessariamente imbricada entre tempos,
necessariamente complexa e composta... Tornar visivel o conjunto
de duragdes e intensidades em que a imagem esteve mergulhada, em
que o instante fotografico esteve imerso, mas que se tornaram
soterrados em invisibilidades e siléncio (SANZ, 2004, p. 8).

Sanz nao situa a preméncia do tempo na fotografia em um lugar no préprio
tempo, no passado, como faz Lissovsky. Ainda que a expectagdo seja um decorrer
impreciso, ela estad situada em um passado da fotografia, em um momento anterior a
formacao da imagem e que viaja ao presente por meio do diapositivo, trazendo a
configuracdo especifica da qual ela foi de certa forma “testemunho”. Para Sanz o
diapositivo é agente, uma presenca que imbrica passado, presente e futuro.

Pensar a fotografia como experiéncia existencial é considerar a anacronia
nesta presenca. Nesta coexisténcia de multiplas temporalidades a fotografia “é uma
agressao ao tempo, como intencdo de captura, e também azeitamento e elogio.”

Ao levar em conta no calculo do tempo na fotografia, o diapositivo, o exemplar
e sua agéncia nas subjetividades, Sanz amplia os sentidos implicados na fotografia.
Para os autores, porém, todas as fotografias, sdo de mesma natureza existencial e

ontolégica. Sendo fotografia, estd implicada, necessariamente, nestes processos

Tempo Denegadol4

Sem discordar das abordagens anteriores, mas desviando ligeiramente os

parametros que concorrem para uma interpretacdo sobre o tempo na fotografia,

14 ENTLER, Ronaldo. A fotografia e as representagdes do tempo. Revista Galaxia, Sdo Paulo, n. 14, p.
29-46, dez. 2007.
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encontra-se a proposta de Ronaldo Entler. O autor situa trés diferentes
temporalidades na fotografia: um tempo inscrito, um tempo “denegado” e um tempo
decomposto.

O tempo inscrito pode ser entendido como o mesmo tempo espacializado de
Sanz e Lissovsky. Um tempo que se “vé” plasticamente inscrito, tempo que borra a
imagem, por oposicdo a um tempo congelado e supostamente “limpo”, transparente e
virtualmente inexistente, dado que nao pode ser apreendido pelos sentidos
humanos. O tempo decomposto é proposto pelo autor para situar trabalhos como os
de Duane Michals e David Hockney cujas obras sdo composi¢cdes de varios
diapositivos inter-relacionados. Estas justaposicdes ou interacdes entre diapositivos
alteraria a temporalidade da fotografia, mas de um ponto de vista simbélico e nao
ontolégico. Ja a categoria de tempo denegado problematiza o tempo na fotografia de
seu lugar existencial.

O tempo denegado seria uma identificacdo entre o tempo pressentido na

fotografia e o tempo da experiéncia corporea dos individuos no mundo.

Imaginemos um salto congelado.. Bem, se chamamos aquilo de
“salto” é porque ja deciframos o movimento. O que vemos é apenas
alguém parado no ar, mas nao entendemos que esta pessoa esteja
efetivamente parada. Compreendemos o salto, um movimento que
inclui aquela etapa registrada, mas também outras anteriores e
posteriores... 0 modo abrupto e forcoso como o tempo é retirado de
cena é uma acdo que se trai, pois tal denegacdo acaba por constituir,
ela mesma, uma forma de representagdo daquilo que foi ocultado
(ENTLER, 2007, p. 36).

O que é negado no congelamento do instantaneo retorna sobre a forma de
uma experiéncia do tempo (e do movimento) na imaginacdo do observador. Supondo
que o mesmo salto tivesse sido produzido com uma simulacao idéntica - o saltador
suspenso no ar por um guindaste -, a impressao de “salto” permaneceria a mesma.
Nao é, portanto, o registro real que produz os sentidos da imagem, mas o conjunto de
experiéncias relacionadas ao dispositivo e ao registro visual.

Neste mesmo sentido de um (re)conhecimento do tempo na imagem pela

experiéncia de enfrentamento do mundo, postula Belting:
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Se vemos duas imagens tdo diferentes ndo foi porque foram
fotografadas a velocidades diferentes [0 autor refere-se a Grand prix,
de Jacques-Henri Lartigue e Mulher a ler no hospicio de beaume, de
André Kertész], mas porque possuem na nossa memdria e
imaginacdo uma distinta qualidade temporal, ou seja, numa a
permanéncia e na outra, seu oposto. A duracdo exagerada e a
brevidade excessiva de tempo constituem imagens da nossa reserva
mental antes mesmo de as reencontrarmos na fotografia, como
<<imagens mnésicas>> faceis de decifrar!> (BELTING, 2014, p. 280).

Nesse percurso de reflexdo o tempo na fotografia é partilhado com a
experiéncia humana, tanto coletiva quanto individual. J& ndo seria possivel afirmar
que o tempo da fotografia para um observador é o mesmo do que para outro. O
préprio tempo é uma experiéncia mental e a fotografia um meio ao qual a
experiéncia do mundo reverbera. Nesta proposta de entendimento sobre o tempo na
fotografia a ontologia perde seu privilégio em detrimento da percep¢ao humana, da
memoria e da experiéncia individual e coletiva. Uma fotografia pode se aproximar de

um objeto de culto, se destemporalizar e viver em um eterno presente de adoragao.

Tempo Efémero

A mudanca do sistema fotografico de meio analégico para meio digital implica
em uma série de transformacgoes em diversos ambitos de relacdo dos individuos com
a fotografia, tais como, os arquivos e suas respectivas negociacbes da memoria
(dlbuns, armazenamento de dados, acesso a informacdo e etc.); o realismo e a
consciéncia critica da manipulagdo das imagens favorecida pelo massivo acesso aos
programas de tratamento de imagens; e os usos sociais da fotografia que a trasladam

de objeto para sujeito: a fotografia é cada vez mais uma performance.

15 Belting argumenta que “as imagens sdo presenca de uma auséncia e que sé sdo percebidas na
relacdo entre nossos corpos e um dispositivo, que seria um meio especifico que as produz e
veicula. Argumenta também que nossos préoprios corpos “atuam como um meio vivo, processando,
recebendo e transmitindo imagens. E devido a essa capacidade inata dos nossos corpos (das
nossas mentes como parte dos nossos corpos) que conseguimos distinguir os meios das imagens,
pelo que entendemos que uma imagem nido é um simples objeto (uma copia fotografica, por
exemplo), nem um corpo real (o corpo do amado na fotografia) (BELTING, 2014, p. 14).
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... la fotografia ha estado tautologicamente ligada a la memoria y em
la actualidad se empieza a quebrar ese vinculo. [e mais adiante] Hace
unos anos afios hacer una foto era todavia un acto solemne
reservado a unas ocasiones pivilegiadas; hoy disparar la ciAmera es
un gesto tan banal como rascarse la oreja (...) la imagen estabelece
nuevas reglas com lo real. Hoy tomar una foto ya no implica tanto un
registro de un acontecimiento como una parte sustancial del msmo
acontecimiento. Acontecimiento y registro fotografico se fundem
(FONTCUBERTA, 2010, p. 27-28).

Na fotografia como ato, como sujeito da a¢do também o tempo fotografico
sofre uma alteracado significativa. O antes na fotografia é, agora, imediato. Determinar
o passado é vitualmente impossivel, pois ele estd sempre sendo renovado. O passado
pode ser atualizado n préprio presente com uma nova fotografia do acontecimento.

O que determina o antigo é sempre um tempo vago, da memdria, estabelecido
justamente na negociacdo entre o observador e a experiéncia. Para uns pode
significar dez anos, para outros dez dias. A marca do passado é uma transformacao
em relacdo a percep¢do do presente. No sistema digital esse tempo de reacdo se
desconfigura, pois o antigo pode ser dez minutos antes, ou dez segundos. Na
comparag¢do, um passado de dez anos é uma era geoldgica remota soterrada em uma
pasta no HD.

Nao existe mais praticamente copias fisicas de fotografias de ambito familiar.
O antigo, antes a vista, como uma baliza do decorrer do tempo, agora é uma operacao
de resgate dentro de uma selecdo de milhares de camadas sem referéncia a
solenidade do acontecimento, ou melhor, com referéncia excessiva, o que, de certa
forma, anula (em parte) a vivéncia. Por outro lado, a performance fotografica é uma

forma de interagao social. Deste ponto de vista a agéncia do tempo é inexistente.

En definitiva, las fotos ya no sirven tanto para almacenar recuerdos,
ni se hacen para ser guardadas. Sirven como exclamaciones de
vitalidad, somos extensiones de unas vivencias, que se transmiten,
se comparten y desaparecen mentalmente y/o fisicamente. (...)
Transmitir e compartir fotos funciona asi como un nuevo sistema de
comunicacién social, como un ritual que queda igualmente sujeto a
particulares normas de etiqueta y cortesia (FONTCUBERTA, 2010, p.
45).

Nestas bases, os termos ontoldgicos da fotografia, seu apelo indicial, perde

significado. O sentido se transmuta para o presente, para o ato. A pose ja ndo se
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distingue do ato fotografico; a expectagdo possui a duragao infinita da quantidade de
click que cabem no cartao de memdria. Nessa fotografia a temporalidade é supra
temporal. Os sentidos ndo advém mais do “isto foi” e “isto é” de Barthes, mas do “isto
esta sendo”, da simultaneidade.

Um dos fotdgrafos mais paradigmaticos da plasmagdo do tempo na fotografia
€ Michel Wasely que trabalha com fotografias de longa duragdo (até trés anos de
exposicao). Uma de suas séries mais famosas é a produzida entre 1997 e 1999 na
reconstrucdo da Potsdamer Platz em Berlin e que foi exibida na 25a Bienal de Arte de

S3do Paulo, realizada em 2002.

Fig.3 - Postdamer Platz, Michael Wisely, 1997-99

Nesta série as fotografias sdo uma amalgama de camadas registradas ao longo
do tempo. Um deposito geo-luminoso dando a ver que o acimulo humano nao se
realiza somente na esfera do espaco, mas também na esfera do tempo e da
imaterialidade. Em comparacdao com fotografias de exposicdo ndo instantanea, tais
como as fotografias pinhole, ou mesmo a célebre foto de 1826 dos telhados da janela
de Niepce, que durou cerca de oito horas, o registro de Wisely contém ele préprio um
passado, um presente e um futuro, internos simultaneos, imprecisos em sua duragao
e no momento em que ocorreram na escala sucessiva do tempo. As fotografias da

Potsdamer Platz problematizam a l6gica deste tempo linear que postula a diacronia.
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A sincronicidade é o que essas imagens referem, uma sincronicidade que justapde no
préprio diapositivo, tempos de diferentes idades.

O tempo da fotografia é um tempo complexo como postula Sanz, mas ele sé é
complexo porque objetificado. Sua complexidade é agenciada pela relagdo espaco-
temporal entre passado, presente e futuro. O tempo sentido, vivido, é diferente do
tempo fotografico e é essa diferenca que aponta para a constatagdo de que o tempo
ndo pode ser dominado pelo homem. A fotografia apela a interrup¢do do fluxo de
tempo; apela ao registro do tempo no tempo; apela ao registro do espago no tempo,
apela a duracdo eterna do tempo no presente. De certo modo, vence e ao mesmo

tempo fracassa e em suas tentativas dominar o tempo.
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