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Como anda o seu tempo?

(Mbnica Cristina de Paula Freitas)

Passa o tempo, 0 tempo passa
e Vocé nao I& um livro.

Passa 0 tempo, 0 tempo passa
esqueceu dos seus amigos.
Passa o tempo, 0 tempo passa
as estrelas ja ndo existem.
Passa 0 tempo, 0 tempo passa

e vocé esta ai perdendo seu tempo!



RESUMO

GOETJEN, Betina. O Tempo Através das Midias: Fotografia, Cinema, Televiséo.
Dissertacdo. Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”, area de concentragdo em Artes Visuais, linha de pesquisa Processos e
Procedimentos Artisticos. Sdo Paulo, p. 85, 2010.

Esta pesquisa mostra como o tempo pode ser representado na fotografia, no cinema e na
televisdo. Inicia com o tempo e sua aceleracdo atraves do desenvolvimento das tecnologias e
também da necessidade do homem de representar o que vé para poder entender 0 mundo em
que vive. Na fotografia, no cinema e na televisdo o tempo é representado de maneiras
diferentes. Na fotografia, o tempo € passado, o instante capturado pelo fotdégrafo. No cinema,
0 tempo é o da projecdo na tela em sala escura que, além do passado do registro pela camara,
simula o tempo real que € sentido pelo espectador. Na televisao, temos o tempo ao vivo das
transmissdes diretas, o evento acontece, e 0 espectador 0 V€ a0 mesmo tempo em que ele
ocorre. A pesquisa surgiu a partir da idéia de duas transmissdes que ocorrem simultaneamente
atraves de dois meios diferentes, via satélite e via fibra oOptica, e a diferenca de tempo entre
esses dois meios.

Palavras-chave: Tempo; Representacdo; Fotografia; Cinema; Televisao.



ABSTRACT

GOETIJEN, Betina. The Time Through the Medias: Photography, Cinema, Television.
Dissertation. Post graduation Program in Arts of the Paulista State University “Julio de
Mesquita Filho”, concentration area in Visual Arts, research line Artistic Process and
Proceedings. S&o Paulo, p. 85, 2010.

This research has the intention to show how the time can be represented in photography, in
cinema and in television. It initiates with the time and it’s acceleration through the
development of the technologies and also of the need of man to represent what he sees to be
able to understand the world where he lives. In photography, in cinema and in television the
time is represented in different ways. In photography, time is on the past, the instant captured
by the photographer. In cinema, the time is that of the projection in the screen in dark room
that, beyond the past captured by the camera, simulates the real time that is felt by the
spectator. In the television, we have the time that is live, the one of the direct transmissions,
the event happens and the spectator watch it at the same time that it occurs. The inspiration of
this research begun from the idea of two transmissions, which occur simultaneously, in two
different means, by satellite and by optical fiber, and the difference of time between those two
ways.

Keywords: Time; Representation; Photography; Cinema; Television.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa propde-se a analisar as mudancas em relacdo ao tempo e sua
representacdo nas midias, sendo que a fotografia, o cinema e a televisdo foram os objetos de
estudo delimitados, pois representam os trés tempos diferenciados que escolhemos avaliar.

As imagens, a partir de um mesmo evento, quando geradas através de transmissdes
simultaneas, sendo uma em fibra dptica e outra via satélite, sdo vistas a0 mesmo tempo pelo
observador que se encontra num determinado tempo zero. Verifica-se entdo um pequeno
atraso na relagdo temporal entre elas. A esse acontecimento, tecnicamente, € conferido o nome
delay". Tomando como tema esse atraso, pesquisamos a representacdo da passagem do tempo
nas midias fotografia, cinema e televisao.

O tempo analisado, enquanto medida, é de dificil compreensdo. Se o dia se divide em
horas, as horas em minutos, e 0s minutos em segundos, a percep¢do que temos a respeito da
passagem dessas medidas durante um intervalo determinado é um fator sensorial e subjetivo.
Para G.J. Whithrow (2005: 46), “o tempo ndo é uma simples sensacdo, pois depende dos
processos de organizacdo mental 0s quais unem o pensamento a acdo”.

Henri Bergson (2006: 51) completa, explicando que “O tempo [...] confunde-se com a
continuidade de nossa vida interior. [...] € uma memdria que prolonga o antes no depois e 0s
impedem de serem puros instantdneos que aparecem e desaparecem num presente que
renasceria incessantemente.”

Para Kenneth Denbigh (1981: V), “O tempo ¢ uma forma composta de ideias que
assim que conseguimos distinguir entre suas diferentes origens se torna aparente que o
“tempo” ndo é sO um conceito mas varios®.” Todavia, para ser analisado, ele deve ser
definido como um acontecimento universal.

A pintura e a escultura, artes da representacdo simbdlica que procuravam representar a
historia da humanidade desde época das cavernas - onde as paredes eram usadas como forma
de registro e comunicagdo - concebiam um instante, um momento Unico, de um objeto
representado. A captacdo desse momento dava-se através da memoria do artista, sendo que
essas obras levavam um periodo para sua execucdo. Varios dias podiam passar até a

conclusdo desse momento.

1 - . A
Delay: Atraso no dominio do tempo. Recurso dos equipamentos, refere-se ao atraso de tempo ajustavel.

? Tradugéo livre de: ““Time’ is thus a composite notion and as soon as we distinguish clearly between the ideas

deriving from de different sources it becomes apparent that there is not just one time-concept but several.”
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Entretanto com o advento de novas tecnologias, como a fotografia, o cinema, a
televisdo e a internet, a acdo € registrada instantaneamente, no momento exato de sua
manifestacao.

Assim, podemos observar que, nas artes visuais, houve mudangas significativas com
relagéo ao fator tempo.

Edmond Couchot (2007: 115) explica como a representacdo imagética ndo se restringe
ao campo da arte: “A imagem torna-se um produto industrializado e comercial,
independentemente do dominio da arte: ela serve a ciéncia, a técnica e a inddstria.”

A fotografia foi considerada um marco para o progresso da representacdo mecéanica da
imagem, ela trouxe para a arte a mecaniza¢do da revolugdo industrial. Nesse momento, o
pintor deixava de ser, através dos seus conhecimentos técnicos da pintura, o Unico detentor da
imagem, a cAmera passava a populariza-la. Contudo, a fotografia trazia uma nova cultura para
0 publico, conduzindo-o a uma nova reflexdo, ao ver a representacdo bidimensional do objeto
mais proximo do objeto real.

Com os novos conhecimentos da fotografia, o cinema continua a evolucgéo tecnologica
e inova na representacdo da imagem, provocando uma mudanga na reproducao bidimensional,
ao manipular o tempo das sequéncias de imagens, que permitem a ilusdo do movimento
durante a acdo. Posteriormente, o cinema inova com a manipulacdo de trechos dessas
sequéncias de imagens através da montagem® filmica, obtendo elaboracdes do tempo
imagético, com sinteses de tempo e espaco, como quando verificamos, durante a exibicao de
um filme, uma cena que se passa em determinado espaco fisico e, imediatamente apds, somos
conduzidos visualmente a outro lugar. Essa técnica de suprimir ou acrescentar trechos de
sequéncias de imagens também ¢é utilizada durante os dialogos entre personagens e nos
momentos em que se deseja dar a sensacdo de alivio ou pequenas reflexdes para o publico
durante a exibicdo. Toda essa manipulacdo técnica é para que o espectador perceba o decorrer
da acdo durante sua permanéncia na sala escura, e o tempo real passa assim a ser o tempo
apresentado na tela.

Além do tempo da reproducdo das imagens na tela de cinema, ha também o tempo de
elaboracdo do material captado, que, para Arlindo Machado (1995: 68), “corresponde ao
tempo da escolha do motivo, do enquadramento, da composi¢édo, da revelacdo e da copiagem
dos negativos, da montagem, da sonorizagéo etc.” Ele termina explicando que, “Em outros

termos, para que uma foto ou um filme aparecam como materiais significantes plenos, deve

® Montagem: é a compilacéo dos planos de um filme de acordo com a ordem e a durag#o.
13



haver um intervalo separando o0 momento em que o referente posa para a camera e aquele em
que o espectador frui o produto final.”

A linguagem da televisdo trouxe o tempo ao vivo para arte, através das suas
transmissOes a partir da década de 1930, em que a difusdo de um evento e sua recep¢do sdo
feitas simultaneamente, observando-se ai seu carater imediatista. A evolugdo tecnoldgica do
meio, com criacdo do videoteipe portéatil, revolucionou a utilizacdo dessa linguagem e
permitiu que os artistas se apropriassem dela.

O método da pesquisa foi composto por analise bibliografica, principalmente da obra
de Edmond Couchot, Des Images, du Temps et des Machines dans les Arts et La
Communication, que trata do tempo nas diversas midias. Esse método foi escolhido, pois
“parte da pressuposicdo de que todo o conhecimento fatual funda-se num conhecimento
originario da natureza intuitiva, viabilizado pela condicdo intencional de nossa consciéncia
subjetiva”. (SEVERINO, 2007: 114)

O primeiro capitulo pondera sobre as diferentes defini¢cbes de tempo e representacéo.
Além das informacgfes conceituais que definem e ilustram a natureza do tempo e da
representacdo, sera também apresentada a sua reproducdo nas midias, 0 que esta colocado no
segundo capitulo. O terceiro capitulo discorre sobre a diferenca entre a transmissao em fibra

Optica e por satélite.
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CAPITULO | - REPRESENTACAO E TEMPO

A representagdo sempre foi um processo para ajudar o ser humano a entender e
apreender o tempo, esta varidvel dificil de ser percebida. As primeiras manifestacdes artisticas
nas cavernas reproduziam as épocas de plantio das lavouras e 0s animais de uma determinada
regido. Posteriormente a pintura e a escultura procuravam capturar e reproduzir os momentos
mais simples do cotidiano, assim como os acontecimentos histéricos. O avango tecnolégico
mudou a percepc¢do de tempo do homem. Como exemplo desse avango, podemos citar o envio
de mensagens, que nos dias de hoje € realizado através da internet em um tempo quase
instantaneo, porém em passado remoto da historia, como na Grécia antiga, as mensagens eram
levadas por mensageiros que caminhavam a pé ou a cavalo. Com a evolucdo dos meios de
transporte, as mensagens eram remetidas por trem, navio, avido, passando pelo telégrafo e,
nos dias de hoje, o envio é realizado de forma digital.

O desenvolvimento tecnoldgico ocorreu também nas artes, como a histéria nos
apresenta: a pintura, a escultura, a fotografia, o cinema e a televisao e, mais recentemente, as
artes digitais. A representacdo do tempo evoluiu, acompanhando essas novas midias. A
percep¢do do homem também mudou, hoje tudo parece mais rapido. Somos expostos a uma
sucessdo de imagens que antes ndo conseguiriamos registrar, nas ruas, nos meios de
comunicagdo, em tudo que nos rodeia no nosso cotidiano. Assim, quando assistimos a um
filme de agdo, podemos perceber que os cortes entre os planos® da montagem® sdo mais
rapidos. Nossa atencdo passou a ser mais dividida, ouvimos radio na internet, assistimos a
televisdo e conversamos através de mensagens instantaneas. Essa dindmica de atividades
diversificadas e a apreensdo das mudancas tecnoldgicas em ritmo alucinado demonstram que
as novas geracdes, que vivem em meio a esse ritmo, ja conseguiram assimilar essa rapidez

com maior facilidade.

1.1- Representacgao

O homem tem a necessidade de entender o0 mundo e a si préprio, e a representacdo é
uma de suas constantes preocupacdes desde a origem da humanidade. E através da
representacdo que o ser humano entende o mundo e a realidade. Representar algo é descrever,

retratar ou substituir alguma coisa por outra, como a troca do objeto concreto pela imagem.

* Planos: enquadramentos utilizados em cinema e televiséo.
®> Montagem: é a compilac&o dos planos de um filme de acordo com a ordem e a duragao.
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Segundo Nicola Abbagnano (1970: 820), representacdo € um vocabulo de origem
medieval que serve para indicar a imagem ou a idéia do objeto. “Representar algo, dizia S.
Tomas, significa conter a semelhanga da coisa”.

Citando o tedlogo inglés William de Ockham®, Abbagnano assinala trés sentidos para a
representacdo, em que a ideia é referida em primeiro lugar, em segundo, a imagem e, em
terceiro, o proprio objeto. Ockham distinguia trés significacdes fundamentais:

Representar, dizia, tem varios sentidos. Em primeiro lugar, entende-se por
este termo aquilo por meio de que se conhece algo e nesse sentido o
conhecimento € representativo e representar significa ser aquilo por meio de
gue se conhece alguma coisa. Em segundo lugar, entende-se por representar
o fato de se conhecer alguma coisa conhecida a qual conhece-se outra coisa e
neste sentido a imagem representa aquilo de que é imagem, no ato da
lembranca. Em terceiro lugar, entende-se por representar causar 0
conhecimento da maneira como o0 objeto causa o conhecimento.
(ABBAGNANO, 1970: 820-821)

O mundo ocidental pode ser interpretado por meio de motivos, em que é necessario
haver uma ordem fixa para podermos estabelecer os principios do racionalismo. Quando
vemos um quadro, ou uma fotografia, aquilo que interpretamos como mais préximo da
realidade depende de nossa experiéncia adquirida e das influéncias que sofremos em nosso
desenvolvimento.

Os 6rgdos sensoriais, como a visdo, audicdo, tato, olfato e paladar, captam o mundo
exterior. No entanto, ndo estdo aptos a ilustrar aquilo que percebem, e é nesse ponto que a
mente passa a fazer a fusdo entre os sentidos sensoriais e a interpretacdo, produzindo o
significado daquilo que compreendemos ao nosso redor.

Para Arthur Schopenhauer (2005: 43), o mundo ao redor do homem existe apenas
como representagdo ¢ “torna-se certo que ndo conhece sol algum e terra alguma, mas apenas
um olho que v& um sol, uma mao que toca uma terra”.

Schopenhauer (2005: 57) entende que

Neste sentido, 0 mundo intuido no espaco e no tempo, a dar sinal de si como
causalidade pura, é perfeitamente real, sendo no todo aquilo que anuncia de
si — e ele se anuncia por completo e francamente como representacdo, ligada
conforme a lei da causalidade. Trata-se da realidade empirica do mundo. [...]
O mundo inteiro dos objetos é e permanece representacdo por isso e, sem
excecdo e em toda a eternidade, condicionado pelo sujeito, ou seja, possui a
idealidade transcendental.

O mundo é visto de acordo com a representacdo que o homem da a ele, uma cadeira s6

existe como objeto, porque pode ser reconhecida através de similaridades que a compdem. E

® OCKHAM (12857 -1349?) - Fil6sofo e te6logo inglés grande expoente da escola nominalista.
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através das relagbes processadas pelo ser humano que o tornam apto a reconhecer o que é
representado. Quando a referéncia ndo existe, 0 objeto deixa de existir.

Humberto Eco (2000: 32-33) afirma que o ser humano reflete com base em analogias
“[...] ndo ha duvida de que, na vida do dia a dia, sabemos em geral distinguir entre
semelhangas pertinentes e relevantes, e semelhangas casuais e ilusorias”.

Eco (2000: 33) explica esse comportamento:

Fazemos isso porque cada um de nds tem, introjetado, um principio
indiscutivel, j& ilustrado por vérios semidlogos e fildsofos da linguagem: sob
certo ponto de vista, toda coisa tem rela¢bes de analogia, continuidade e
semelhanca com toda e qualquer outra.

Assim, o homem reconhece objetos e pessoas através das similaridades e das
diferencas que distingue atraves de um conhecimento prévio. O repertério é formado por meio
das relacdes feitas pelo individuo que reconhece os elementos representados quando os Ve.
Portanto, através dessas analogias, o individuo faz as distingdes entre os diferentes objetos e
cria um codigo que pode ser interpretado por outros que possuem as mesmas referéncias.
Como podemos observar, quando mencionamos o objeto “cadeira” para alguém, varias
formas podem surgir, todavia ha sempre elementos em comum em relacao a esses objetos que

fazem parte de um repertério corriqueiro.

Figura 1 - Tipos de cadeiras

Charles Peirce (1999: 61) define representar como

Estar em lugar de, isto &, estar numa tal relagdo com um outro que, para
certos propdsitos, é considerado por alguma mente como se fosse esse outro.
Assim um porta-voz, um advogado, um agente, um vigario, um diagrama,
um sintoma, uma descri¢cdo, um conceito, uma premissa, um testemunho,
todos representam alguma coisa, de diferentes modos, para mentes que 0s
consideram sob esse aspecto.

17



Para Lucia Santaella (2001: 15), o mundo das imagens se divide em dois dominios. O
primeiro € o dominio das imagens, como representacfes visuais, e 0 segundo é o dominio
imaterial das imagens na nossa mente e nele as imagens aparecem como visdes, fantasias,
imaginacBes ou como reproducdes mentais. J& o primeiro engloba desenhos, pinturas,
imagens televisivas, cinematogréaficas e também as infograficas e hologréficas, indices
imageéticos que substituem “objetos materiais, Signos que representam o n0sso meio ambiente
visual.”

Signo é definido como

Qualquer coisa que conduz alguma outra coisa (seu interpretante) a referir-se
a um objeto ao qual ela mesma se refere (seu objeto), de modo idéntico,
transformando-se 0 interpretante, por sua vez em signo, e assim
sucessivamente ad infinitum. (PEIRCE, 1999: 74)

N&o obstante, os signos sao representacdes que podem ser de imagens, objetos, sons e
que sdo apontados através de um codigo estabelecido para ser decifrado com o conhecimento
prévio do interpretante.

Certas representacdes podem ter elementos temporais e espaciais, e Santaella (2001.:
73) declara que

Alguns sistemas de signos se materializam, tomam corpo, na simultaneidade
do espaco, como é o caso do desenho, da pintura, gravura, escultura,
arquitetura etc., enquanto outros se desenrolam, tomam corpo e se
desenvolvem na sequencialidade do tempo, como a oralidade, a musica, 0
cinema e a imagem eletronica em geral.

Para Peirce (1999: 70-71-73), “Se um icone pudesse ser interpretado por uma
sentenca, tal sentenca deveria estar num ‘modo potencial’ [...]. Fosse um indice assim
interpretado, 0 modo deveria ser imperativo ou exclamatério” Em relagdo ao simbolo, ele o
define como “uma lei ou regularidade do futuro indefinido. [...] Um simbolo [...] ndo pode
indicar uma coisa particular qualquer; ele denota uma espécie de coisa.”

Edmond Couchot (2007: 37-38) conclui que o signo possui uma temporalidade em que
0 icone é o passado, existe como a representacdo de um acontecimento decorrido, que pode
ser um fato, uma pintura, uma escultura. O indice é experimentado no presente porque
necessita da presenca do observador, “o indice é a fumacga ao longe que denota a presenca real
do fogo™.” E o simbolo representa o futuro, pois abre um leque de possibilidades que podem

ou nao se realizar.

" Tradugo livre de: "L’indice est [...], telle cette fumée que j’apercois dans le lointain et que m’indique la
présence réelle d’un feul...]"
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Contudo, entendemos que a representacdo pode ser formada através de uma obra
literaria, por um sinal, através do reflexo de um espelho, ou ainda por meio de signos que

podem ser identificados por uma imagem.
1.2 - A representacdo das imagens

Nas representacdes feitas pelo homem da pré-histéria, por meio da pintura de animais,
deixadas nas paredes das cavernas, principalmente nas cavernas de Lascaux e Altamira,
percebemos uma grande preocupacao com as expressoes realistas. Com o desenvolvimento de
simbolos para registrar a histéria de uma determinada regido, podemos dizer que a
representacdo artistica esteve sempre em evidéncia no desenvolvimento da humanidade. O
homem passa a deixar mensagens nas paredes das cavernas, através de figuras, que servirdo
para contar quais sdo as épocas de plantio, de colheita, quando ha escassez de agua, onde
encontrar a caga e quais 0s animais presentes em uma determinada regido. Outro aspecto da
pintura das cavernas as colocam como o principio da religido, pois ao representar um animal

em suas paredes 0 homem acreditava que ele seria capturado através da magia.

Figura 2 - Pintura Rupestre - Caverna Altamira
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Figura 3 - Pintura Rupestre - Caverna de Lascaux

Para 0s gregos, as imagens naturais eram as sombreadas e as espelhadas, e as
artificiais eram as pinturas ou esculturas. A representacdo por imagens pode ser verificada
tanto na condicdo de signos, que representam aspectos do mundo visivel, quanto em si
mesma, como figura pura e abstrata.

Humberto Eco (2000: 183 sic) afirma que

Em outras palavras temos um efeito semidsico quando, no interior de um
dado contexto cultural, um dado objeto pode ser representado pelo termo
rosa e o termo rosa pode ser interpretado por flor vermelha, ou pela imagem
de uma rosa, ou por toda uma histéria que narre como se cultivam rosas.

A representacdo nédo precisa ser idéntica ao motivo, um desenho ou a fotografia de
uma montanha ndo é a montanha, é a sua reproducéo e, através dela, compreende-se todo
significado que a matriz contém, porgue sua copia estimula na elaboracdo mental a mesma
reacdo. Nem todas as imagens sd@o determinadas como icones, assim, quando vemos uma
pintura abstrata, notamos que sdo imagens sem referéncias. A qualidade da imagem nao esta,
portanto, na sua caracteristica representativa, mas na eficacia do contexto da ag&o.

A fotografia, enquanto representacdo imagética, pode ser reconhecida com certa
facilidade por povos primitivos a partir do momento que eles adquirem o repertorio préprio
para fazer a distin¢do das imagens reais das impressas no papel fotografico. O ser humano
tem a habilidade de reconhecer essas representacdes, se tiver a capacidade adquirida para
compreendé-las. Atualmente essa aptidao é desenvolvida desde muito cedo, ainda na infancia,
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uma vez que somos expostos cotidianamente a imagens representadas.

N&o obstante, pode-se entender que um objeto ou uma imagem pode representar outro
objeto ou imagem. A esse respeito, Ernest Gombrich (2007: 94), ao definir o conceito de
representacdo, explica que

A representacdo ndo é uma réplica. Nao precisa ser idéntica ao motivo. [...]
Ela podera ser semelhante ao natural, se isso for considerado como algo que
contribui para a sua forca, mas em outros contextos 0 mais sumario dos
esquemas bastard, desde que retenha a natureza eficaz do protétipo. Deve
funcionar tdo bem, ou melhor, que a coisa real.

Todas as imagens sdo criadas para um fim, sendo que a comunicacdo é a principal
delas, contudo, também podem ser para fins religiosos, para propaganda e para retratar ou
contar um periodo da histdria. Quando se fala em registro historico, refere-se ao passado que
0 ser humano armazena em sua memoria e a primeira nocdo de temporalidade.

A pintura e a escultura foram, durante grande periodo, tentativas de apreender o
tempo, no entanto, 0 momento apreendido é o passado. Schopenhauer (2005: 307 sic) defende
que

Ademais, as cenas e 0s eventos que constituem a vida de tantos milhdes de
homens, seus feitos e esforgos, suas necessidade e alegrias ja sdo de
importancia suficiente para se tornarem objeto da arte [...] Até mesmo a
fugacidade dos momentos que a arte fixou em tais obras (hoje em dia
denominadas pinturas de género) em imagens duradouras de eventos
particulares a fazerem as vezes do todo é uma realizacdo da arte da pintura
pela qual esta parece trazer 0 tempo mesmo ao repouso, na medida em que
eleva o individuo a Ideia de sua espécie.

O tempo é uma das dimensBes das imagens e, sendo assim, pode ser concebido por
elas, e o faz através da duracao e da sucessao dos acontecimentos que elas representam.

Para Jacques Aumont (1995), as imagens podem ser categorizadas em temporalizadas,
que sdo aquelas representadas pelo cinema e pelo video e que ddo a ilusdo temporal, quando
apresentadas em uma sequéncia, e as nao-temporalizadas, como a pintura, a gravura € a
fotografia, que ndo transmitem a ilusdo de tempo, porém ndo significa que ndo possam
representa-lo.

Aumont (1995: 107) enfatiza:

Pode-se entdo dizer que, se a duracdo é a experiéncia do tempo, o proprio
tempo é sempre concebido como um tipo de representacdo mais ou menos
abstrato de conteldos de sensacBes. Ou seja, 0 tempo ndo contém 0s
acontecimentos, é feito dos préprios acontecimentos, na medida em que
estes sdo apreendidos por nés.

Assim sendo, podemos entender que existem varios procedimentos para realizar a
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expressdo imagética e a representacdo do tempo, seja na cria¢do artistica, seja no registro

fotomecanico.

1.3 - O Tempo

Na mitologia grega é representado por Cronos, casado com Cibele, e devorava 0s seus
filhos assim gque nasciam, pois recebera um aviso de seu irméo que um deles o derrubaria do
trono. Essa alegoria representa o tempo implacavel com o passar dos anos e consome tudo

que cria sem satisfazer-se.

Figura 4 - Chronos dormindo na tumba de Georg Wolff, Cemitério IV Gemeinde Jerusalem e Neue Kirche.
Escultor: Hans Latt, por volta de 1904.

Whithrow (2005) considera que as defini¢des de tempo, até as descobertas de
Einstein®, eram julgamentos de eventos simultaneos. Quando um trem chega a uma
estacdo as 17 horas, quer dizer que ha uma coincidéncia entre a chegada do trem e 0s

ponteiros do reldgio. Einstein se deu conta que essa avaliacdo ndo era satisfatoria em

8 EINSTEIN, Albert (1879-1955) - fisico aleméo radicado nos Estados Unidos, conhecido por
desenvolver a teoria da relatividade.
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relacdo a eventos que ocorrem simultaneamente em lugares distantes, pois depende do
posicionamento do observador.

Kenneth Denbigh (1981: 3) sustenta que “a importancia de um conceito para o
tempo é que assim podemos sistematiza-lo. Todos os eventos e mudangas podem ser
tratados como elementos dentro de uma ordem serial.”  Para ele, existem duas fontes
que sugerem que o tempo conecta o fisico e 0 mental, através das mudangas do mundo
exterior e, mais diretamente, da experiéncia interior do ser humano.

Rossana Actis-Grosso e Daniele Zavagno (2007) mencionam que o estudo do
tempo foi feito de acordo com duas perspectivas, cosmoldgica (ou fisica) e psicoldgica.
De acordo com a primeira, o tempo € uma dimensdo continua e homogénea, dividido
em unidades infinitas chamadas de instantes. Desenvolvida por filésofos, como Newton
e Kant, essa teoria aponta que no tempo fisico existem somente simultaneidade e
sucessdo de instantes iguais. Na perspectiva psicoldgica, o tempo é heterogéneo e
transita entre o passado e o futuro, passando pelo presente, e tem duracdo e direcao
definidas.

Quando se fala de montagem em cinema, usa-se desses instantes, colocados em
uma ordem necesséria para o entendimento da ac&o do filme.

Whithrow (2005: 127) discorre que,

Em outras palavras, a passagem de tempo deve ser vista como um
mero aspecto da consciéncia, sem uma contrapartida objetiva. [...]
“universo em bloco”, 0 termo cunhado pelo psicélogo e filésofo
americano William James para apresentar a hipotese de que o mundo é
como a tira de um filme; as fotografias estdo meramente ali e sdo
meramente exibidas para nos. Segundo essa visdo, [...] o conceito
béasico é evidentemente mais espacial que temporal.

Einstein concluiu que, ao contrario do pensamento anterior, a realidade fisica é
tridimensional. Na verdade, quando se inclui o tempo, ela se torna um continuum
quadridimensional, nem “tempo”, nem “espago”. “Apenas a consciéncia que passa em
uma porcdo desse mundo sente a parte destacada que vai encontra-la e ultrapassa-la
como histéria, isto €, como um processo existente no tempo e ocorrido no espago.”
(WHITHROW, 2005: 127)

llya Prigogine (1988: 18) cita Aristételes, ™ dizendo que “o tempo é o estudo do

movimento, mas na perspectiva do antes e do depois”. Essa citagdo € seguida da

® Tradugéo livre de: “The great value of the time concepts that it provides a systematization: all such

events and processes of change can be treated as elements within a unique serial order”.
19 ARISTOTELES (384 a.C.-322 a.C.) — Filésofo grego discipulo de Platéo.
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colocacdo de Einstein de que o tempo ndo estd na fisica, que ndo pode ser “objeto da
ciéncia”. Bergson e Heidegger concordam e acrescentam que o tempo é demasiado
complexo para a ciéncia.

Prigogine (1988: 27) continua afirmando:

E verdade que eu proprio me sinto um ser hibrido, interessado nas
duas culturas: as ciéncias humanisticas e as letras, por um lado e as
ciéncias ditas exatas, por outro. Com efeito, vivi muito intensamente
este conflito entre as duas culturas durante os meus estudos e até nas
leituras que fazia. Dizia-se que a divisdo entre as duas culturas se
devia ao fato de os ndo cientistas ndo lerem Einstein e de aqueles que
se ocupavam de ciéncia ndo terem cultura literaria.

Jacob von Uexkill (1988: 3) enumera que “o tempo ndo é subjetivo nem
objetivo, € ambos, em um relacionamento mutuo. [...] Trata-se do problema néo
resolvido de relacionar o tempo vivenciado, com seu passado irrecuperavel e seu futuro
aberto, com o tempo fisico”.

O homem possui a ideia de tempo quando faz a diferenciacdo entre passado,
presente e futuro. Utiliza-se dos processos de organizacdo mental que vao unir o
pensamento a ag&o.

Whithrow (2005: 45) assevera que “o orgdo mais sensivel a discriminagio
temporal é o ouvido. Descobriu-se, pelas experiéncias, que a capacidade de localizar as
fontes de emisséo sonora origina-se da diferenca de tempo em que 0s sons chegam aos
nossos ouvidos”.

Nas transmissées via satélite podemos notar o delay™* de 4udio provocado pela
difusdo das imagens e dos sons. Como as imagens sdo formadas por pontos que sé&o
lidos no monitor da esquerda para a direita e de cima para baixo, elas contém mais
informacdo que o &udio, formado por ondas eletromagnéticas. Quando temos uma
transmissdo via satélite de uma cidade para outra, as imagens demoram mais para
chegar, e por isso as emissoras de TV usam um equipamento para sua sincronizagao
com o audio. Porém, em seu estado natural, isto é, sem a sincronizacdo, podemos notar
a diferenca de tempo entre o audio e o video, e assim relaciona-la a discriminacéo
temporal citada por Withrow.

Umberto Eco nota que o tempo ndo é reversivel, o que foi feito ndo pode ser
cancelado. O pensamento s6 pode reconhecer, alinhar e conservar os fatos se antes tiver

encontrado uma ordem que 0S una.

1 Delay: Atraso no dominio do tempo. Recurso dos equipamentos. Refere-se ao atraso de tempo
ajustavel.
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Eco (2000: 23) continua:

Ha uma quaestio quodliberalis de S&o Tomés™ (V, 2, 3) que se
pergunta “utrum Deus possit virginem reparare” — isto €, se Deus pode
permitir que uma mulher que tenha perdido a virgindade possa ser
reintegrada em sua condicao original. A resposta de Tomas é corajosa.
Deus pode perdoar e, portanto, restaurar a virgem no seu estado de
graca, e pode devolver a virgem sua integridade corporal através de
um milagre. Mas nem mesmo Deus pode fazer com que aquilo que foi
ndo tenha sido, porque essa violacdo das leis temporais repugnaria a
sua natureza.

Uexkaill (1988: 4) defende que “a contribuicdo da biologia supera a alternativa
da posicdo subjetivista ou objetivista, e prova a irreversibilidade e abertura do tempo
mediante a evidéncia de seus processos semidticos fundamentais”

Prigogine (1988: 33) enfatiza que a “irreversibilidade é uma propriedade comum
a todo o universo: todos envelhecemos na mesma direcédo [...] parece que existe uma
flecha do tempo comum a todo universo.”

O tempo ndo pode ser rebobinado como uma fita de video e avanca sempre
numa mesma dire¢cdo. O individuo ndo pode voltar para um estado anterior diante de
certo acontecimento que o afetou. O que foi feito ndo pode ser desfeito.

Para Max Petersson (1996), o processo de inovagdo ou invengdo pode ser
desassociado do tempo cronoldgico, mas em relacdo aos elementos culturais, é possivel
associa-los a passagem deste. Para ele, existe um sentimento comum em varios paises
em relacdo a aceleracdo das mudancas culturais.

Os avancos tecnologicos estdo cada vez mais acelerados o que faz a cultura
sofrer mudangas que sdo disseminadas mundialmente com maior rapidez. A ciéncia
avanca para que o ser humano possa ter mais tempo para si, mas, ao contrario do que se
espera, o individuo acaba por desenvolver a necessidade de ocupar mais esse periodo, 0
que causa uma transformacgéo na sua percepg¢éo e, com isso ele tem a impressao de uma
aceleracdo da vida cotidiana

James Gleick (1999: 09) considera que cada vez mais o ser humano tem a
impressdo de que esta perdendo tempo com coisas banais, como esperar fechar a porta
de um elevador, ou digitar um nimero no celular, e por isso utiliza as teclas de meméria
disponibilizadas cada vez mais e com maior intensidade nos equipamentos. “Mas ndo
estamos perdendo minutos programando essas teclas para simplesmente ganhar décimos

de segundos?”

12 80 Tomas de Aquino (1225-1274) - filésofo e tedlogo italiano e a figura mais importante da filosofia
escolastica.
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Max Petersson (1996: 102) faz um levantamento dos recentes progressos
tecnolégicos, que Sir leuan Maddock™ apontou desde 1975:

1

2

3- Matar (misseis intercontinentais);

4

Suzette Venturelli (2004: 21-22) argumenta que a invencdo do rédio, do

\Velocidade nas viagens (hoje existem naves espaciais);

Comunicacdo (TV via satélite);

Informacdes (computadores e microprocessadores).

automovel, do avido, do telefone, da iluminacdo elétrica e da maquina de escrever

[...] provocaram certamente algo de novo na percep¢do do homem no
que concerne as questdes do espaco e do tempo. [...] Hoje, com o
nascimento do homem dito tecnoldgico, a velocidade passou a ser
uma parte da vida do homem. [...] O movimento foi capaz de valorizar
e exaltar elementos empaticos que existem em numerosos fendmenos
naturais e artisticos e que colocam em acédo as estruturas ritmicas, as
mais intimas da nossa constitui¢do, por meio da transmissdo de um
ritmo particular.

A informacdo e a comunicacdo sdo conduzidas em grandes velocidades através
de transmissdes via satélite ou cabos de fibra Optica. Cada vez mais 0 homem tem
acesso, em tempo quase instantaneo, a tudo o que acontece no mundo. Através desse
imediatismo, houve uma mudanca na recepgdo desses dados pelo ser humano que
passou a ter mais facilidade para decodificar as maltiplas imagens e sons. A velocidade
passou a fazer parte da vida do homem.

O fisico Ilya Prigogine (2002: 13) fez uma analogia entre a ciéncia e as artes
através do tempo.

Estou completamente de acordo com Karl Popper**, quando afirma que o
problema central, que esta na base da dicotomia entre as duas culturas, € o do
tempo. O tempo é a nossa dimenséo existencial e fundamental; é a base da
criatividade dos artistas, dos filosofos e dos cientistas. A introducdo do tempo
no esguema conceitual da ciéncia classica significou um enorme progresso.

No final da Idade Média e durante a Renascenca, a mudanca da pintura a fresco
para pintura a secco alterou a relacdo do artista com o tempo. Entre os séculos XII e
XVI, um pintor podia demorar varios dias para realizar sua obra, no entanto, o artista
passa a ser pressionado pela sociedade a trabalhar com rapidez. A quantidade passou a
ser mais importante que a qualidade, o que ja prenunciava a producdo em série que se

estabeleceu apo6s a Revolucao Industrial.

3 MADDOCK, leuan (1917-1988) — fisico inglés que trabalhou para o governo britanico no ministério de
tecnologia.

14 POPPER, Karl (1902-1994) — filgsofo austriaco naturalizado britanico conhecido por sua teoria do
método cientifico e por sua critica ao determinismo histérico.
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Analisando as inscri¢Ges feitas pelo homem nas pedras das cavernas, Prigogine
(1988: 30) salienta que ndo sabemos o que significam “[...] e, no entanto, parece-me que
a obra de arte é a inscricdo da nossa simetria rompida (uma assimetria muito acentuada,
porque vivemos muito intensamente no tempo) na matéria, na pedra.”

Em relagdo a natureza, o tempo € a dimensdo das mudancas. Para o homem, é
essencialmente um problema da mente e que s pode ser interpretado por ela, é a
dimenséo do proposito e, além disso, da ética e da criatividade. (DENBIGH, 1981)

A pintura sempre tentou retratar a agdo contida nos eventos através de recursos
como a ilusdo de 6tica, quando o pintor colocava os objetos em perspectiva para que 0

observador pudesse ter a impressdo do movimento.

Figura 5 - Simone Martini - Blessed Agostino Novello Altarpiece — 1324 - Pinacoteca Nazionale, Siena.

27



Figura 6 - Detahe: Blessed Agostino Novello Altarpiece.

Na figura 6, de Simone Martini'>, podemos ver a narrativa da acdo quando temos
a crianga caindo do balcéo e, logo em seguida, salva no chdo apds a intervengdo do
santo. S&o dois tempos representados na mesma pintura, o antes e o depois da acdo. O
pintor coloca duas vezes a mesma crian¢a na pintura em momentos diferentes, para

enfatizar a diferenca de tempo.

Figura 7 - Andrea del Sarto - | Storie di S. Filippo Benizzi: Morte del santo e resurrezione di un fanciullo.

1> MARTINI, Simone (1280/85-1344) — Pintor gético nascido em Siena, Italia. Seu tema principal sdo os
motivos religiosos
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Na pintura “I Storie di S. Filippo Benizzi: Morte del santo e resurrezione di un
fanciullo”, de Andrea Del Sarto™® (figura 7), a representagdo de passagem do tempo
apresenta um menino em dois momentos, uma vez morto e outra vez vivo, depois da
ressurreicdo promovida pelo santo. Nessa obra observa-se a op¢do do pintor em colocar

duas vezes a crianca em periodos diferentes, para ilustrar a historia.

|_ Just because [ kids thought I Good 1'l-im3. I did

was Asian... knew martial arts.

BRE

sy turtlecaomics.com @2006 YWeryne Chan

Figura 8 - Soysauce Book 01 - Racism por Wayne Chan.

A acdo do tempo é também simulada nos quadrinhos que, a exemplo das
pinturas anteriores, melhorou sua representacdo, pois dividia as cenas da ac¢do deixando-
a mais clara. O mesmo principio é aplicado a linguagem do cinema. A impressdo da
imagem efetuada nos fotogramas'’, que sdo alinhados um ao lado do outro e formam
uma sequéncia de imagens, que exibidas em uma determinada velocidade mostram o
movimento e a acdo dessas imagens.

A acdo do tempo atua em todas as coisas da natureza, e ndo poderia ser diferente
nas artes. Rudolf Arnheim (2007: 366) observa que, mesmo quando pensamos que uma
obra de arte, como uma escultura, ndo se modifica, estamos enganados porque a acao do
tempo continua.

Fisicamente todas as coisas e acontecimentos localizam-se no tempo.
Nos dias de hoje, quando a escultura é atacada pela poluicdo do ar,
observamos com espanto que mesmo 0 marmore ou 0 bronze movem-
se sobre uma linha vital prépria que distingue seu estado de ser hoje
do de ontem. Psicologicamente, contudo, uma estatua situa-se fora do
tempo. N&o a percebo ativa persistindo na maneira como os pedestres
e automoveis, quando ativos, passam por ela. A qualquer momento o
pedestre se encontra em uma determinada fase de sua caminhada
através da praca. Para a estatua nenhuma comparagdo como esta de
seus estados em diferentes momentos ocorre; ndo "permanece a
mesma" nem "permanece imével".

18 SARTO, Andrea Del (1486-1530) — Pintor renascentista nascido em Florenca, Italia.
17 Fotograma: E a unidade do filme fotogréfico depois de processado, ou seja, do negativo.

29



O tempo sempre vai estar presente na vida do ser humano. A arte procurou
concebé-lo atraves das pinturas e esculturas. Com a mecanizacdo dos processos de
captacdo das imagens, como a fotografia, o cinema e a televisdo, o tempo passou a ser
representado de diferentes formas por essas midias. A fotografia registra o instante e
retém o passado, 0 cinema capta 0 momento que sera elaborado através da montagem, e

a televisdo transmite a a¢do ao vivo engquanto ela acontece.
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CAPITULO Il - O TEMPO ATRAVES DAS MIDIAS

A pintura e a escultura sdo formas de expressdo que levam certo tempo para
serem executadas e necessitam da capacidade de observacdo e da memoria do artista
para captar o objeto e representd-lo. A partir da invencdo da fotografia, ha uma
mudanca no tempo de realizacdo de uma imagem, uma vez que o instante fotografico é
apreendido pela maquina e ndo depende mais do tempo de execucdo do artista.

A representacdo da natureza, atraves da pintura e da escultura, resulta em uma
obra Unica, que ndo pode ser reproduzida mecanicamente. Os processos mecanicos de
registro de imagem, na sua forma seriada, estdo relacionados com a revolucao
industrial. Nos processos bidimensionais, a reproducdo ocorre através da gravura, com
a matriz e as copias, utilizando-se contato e pressao fisica. Com a camara fotografica, o
registro automatico ¢é feito através da luz, e sua reproducdo, também através da luz, ndo
necessita de um contato ou pressdo fisica. A evolucdo para representar o tempo
continua através do cinema e da televisdo, e muda o seu aspecto de reproducao
comparando as outras formas de expressao utilizadas para registrar as imagens.

O processo de mecanizacdo para representar a imagem mudou a nossa
percepcdo e 0 tempo de observagdo depende do suporte a que ela esta vinculada.

O ser humano é dotado de cinco sentidos, o tato, o olfato, a audicéo, o paladar e
a visao, sendo que o ultimo é parte importante do processo de percepcao das imagens
em midias que as retratam e, essencialmente, a imagem em que se inclui a a¢do do
tempo. Jacques Aumont (1995: 31) explica que a visdo € também um sentido temporal.

A visdo é antes de tudo um sentido espacial. Mas os fatores temporais
a afetam muitissimo, por trés razBes principais:

1. A maioria dos estimulos visuais varia com a duracdo, ou se produz
sucessivamente.

2. Nossos olhos estdo em constante movimento, o que faz variar a
informacao recebida pelo cérebro.

3. A propria percepgao ndo é um processo instantaneo; certos estagios
da percepcdo sdo répidos, outros muito mais lentos, mas o
processamento da informacéo se faz sempre no tempo.

A visdo e o sentido que faz parte da percepcdo do tempo nas trés midias
selecionadas, pois vai além da determinacdo do espago. A fotografia, o cinema e a
televisdo sdo representantes de um novo conceito de criacdo imagética, e a

representacao do tempo nessas midias é o enfoque desta pesquisa.
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2.1 — Fotografia

A fotografia € uma interface de (re)producdo de imagens que mudou o pensar do
artista na pintura uma vez que, através da camara fotogréfica, ele poderia replicar a
natureza mecanicamente e com mais fidelidade. Assim sua fungcdo modifica-se e ao

invés de se dedicar a retratar o cotidiano ele pode experimentar mais atraves de sua arte.

2.1.1 — Diélogo com a pintura

O principio da fotografia comecou com a criagdo da camara obscura, utilizada

pelos pintores para retratar a realidade com mais proximidade.

Figura 9 - Camara obscura portatil, 1855.

Johannes Vermeer, pintor holandés do século XVII, provavelmente usou esse
artificio nas cenas do cotidiano que pintava em seu estddio em Delft. (SCHNEIDER,
2005: 32)

A figura 10 mostra dois exemplos das obras de VVermeer, que retratam cenas da
vida doméstica holandesa. As pessoas e 0 mobilidrio sdo minuciosamente pintados,
dando especial atencdo as texturas, cores e formas, e constituem um registro do modo de

vida dos homens e das mulheres que viviam naquela época.
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Figura 10 - Pinturas de Johannes Vermeer.

No principio pensava-se que a fotografia viria para substituir o trabalho do
pintor no seu campo imageético. Couchot (2003: 23) considera que “A técnica iria, N0
dominio da imagem e na sua periferia, substituir a arte, a maquina ético-quimica da
camara obscura substituiria os 6rgdos naturais, médo e olho”. Ele assinala ainda que “a
luz substituiu a mdo e o ‘grdo’- muito visivel nas primeiras fotos - substituiu a
pincelada.” (2007: 118).

A pintura tinha como uma de suas funcdes representar as cenas do cotidiano e
documentar o momento histérico que concebia. Com a popularizacdo da fotografia, os
pintores passaram a estudar diferentes maneiras de conceber o real.

E visivel a influéncia exercida pela fotografia nas composicdes de
Degas. Seus desenhos rapidos e precisos revelam sua rara habilidade
para romper o imobilismo de um quadro. Admirador da técnica
fotografica e, ele proprio, fotdgrafo, criava enquadramentos
descentralizados e subia ou descia a linha do horizonte
arbitrariamente. Suas imagens sdo sempre abruptamente cortadas nas
bordas do quadro, como se fixasse a cena de um instantaneo mal
enquadrado com uma camara fotografica. (De PAULA, 1999: 68)

Venturelli (2004: 16) ressalta que “a fotografia, ao mesmo tempo em que liberta
a arte de sua funcgéo de representar o real, instiga 0s mais ousados para a possibilidade

de criacdo de imagens por meio do processo mecanico € quimico.”
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Figura 11 - O Ensaio - Edgar Degas™

Com o desenvolvimento da automatizagdo, produzir uma imagem ndao mais se
fundamentava na habilidade de um desenhista ou pintor. “Tirar uma foto, filmar uma
cena ndo necessita de um talento particular, mas sim da habilidade de dotar a imagem de
um componente artistico.” (COUCHOT, 2007: 115)

A fotografia torna-se a representacdo fiel da realidade, porque coloca para seu
observador um instante que foi captado no tempo e no espaco. Embora necessite de
complementos, como a memdria, para situar esse tempo e esse espaco representado.
Ronaldo Entler (2007: 29-30) argumenta que

[...] a fotografia € um recorte de tempo e espago. [...] a imagem
fotografica é ela propria um espago, uma superficie que oferece a
representacdo de um outro espago. [...] O tempo da fotografia é o
pretérito, porque é nessa direcdo que vai o olhar que busca reencontrar
o referente, o objeto fotografado. [...] a fotografia ndo estd animada
como as coisas Vvivas, ndo se transforma e ndo se move, apenas fixa o
instante a ser lembrado.

O pintor capturava o instante que estava retido em sua memoria, pois 0 momento
da pose ndo podia ser repetido de maneira fiel. Assim, ele tinha que confiar na
lembranca do momento para ser reproduzido na pintura. A fotografia passou a registrar

0 mesmo instante, mas de maneira imediata.

8 DEGAS, Edgar (1834-1917) — Pintor francés, eminente membro do movimento impressionista.
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Peirce (1999: 65) menciona que

As fotografias, especialmente as do tipo “instantdneo”, sdo muito
instrutivas, pois sabemos que, sob certos aspectos, sdo exatamente
como os objetos que representam. Esta semelhanca, porém, deve-se ao
fato de serem produzidas em circunstancias tais que foram fisicamente
forcadas a corresponder ponto por ponto a natureza.

Com o desenvolvimento do registro fotografico, os pintores ficaram mais livres
para tentar novas experimentacOes, e ndo mais tinham o compromisso de fazer o
registro histdrico.

Monet, ainda na juventude, elaborou uma técnica agil que lhe
permitisse captar no préprio local uma imagem que ndo poderia durar
mais que alguns instantes. Era o proprio instantdneo fotogréafico, s6
que as duracdes da impressdo e sua permanéncia perceptiva ndo eram
registradas pela cadmara, mas pelos tempos indefinidos da existéncia
psicolégica. (De PAULA, 1999: 69)

A fotografia baseou-se na pintura em termos de temética, de enquadramento e de
luz. As fotos de familia e de paisagens muito lembravam as pinturas dos grandes

mestres, como visto nas figuras 12, 13 e 14.

Figura 12 - Foto de menina no estudio (por volta de 1885).
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Figura 13 - Retrato da Marquesa de Santa Cruz - Francisco de Goya. *°

Na foto 12, a menina esta deitada em um diva sobre a pele de um animal, vestida
como uma cacgadora, parece descansar. Na pintura 13, temos uma mulher reclinada em
um divd com uma harpa na méo esquerda. As semelhancas sdo as flores na cabeca de

ambas e a posi¢do como estdo reclinadas sobre o diva. Até o posicionamento dos pés é

muito similar.

20

Figura 14 — A Pintura como referéncia da fotografia.

% GOYA, Francisco de (1746-1828) — Pintor espanhol de grande importancia na passagem do século

XVIII para XIX.
20 \VELAZQUEZ, Diego (1599-1660) — Pintor espanhol que influenciou arte européia.

36



Na figura 14, também temos um exemplo da influéncia da pintura no
posicionamento das duas criangas, ambas apoiadas no espaldar de uma cadeira.
O tempo de composicédo da fotografia pode ser relacionado com o tempo que o

pintor leva para criar uma cena para ser representada.
2.1.2 — O tempo instantaneo na fotografia

A fotografia instantanea retém o passado e, por isso, abrange o tempo. Aumont
(1995: 166-167) entende que “a fotografia € um registro de tal situacdo luminosa em tal
lugar e em tal momento [...], em uma foto o tempo esta incluido, encerrado, a foto
embalsama o passado.”

Entler (2007: 30) complementa: “Toda fotografia reconstr6i seus lugares e
personagens com base em cadigos estabelecidos por alguma tradicdo. Ser fotografado €,
portanto, ser apreendido por categorias estéticas e epistemologicas.”

Arlindo Machado (1995: 67) nota que a fotografia ¢ “uma recordacdo de algo
que j& aconteceu e que muito provavelmente ndo pode mais ser restituido, a ndo ser na
forma simbdlica da imagem fotoquimica.”

E Aumont (1995: 167) insere o tempo no estilo da fotografia: “A fotografia
transmite ao espectador o tempo do acontecimento luminoso de que ela é o traco. O
dispositivo procura garantir essa transmissdo. Muitos estilos fotogréficos baseiam-se
nessa implicita inclusdo do tempo na foto.”

No principio, os fotdgrafos queriam captar uma imagem ‘“congelada” que
refletisse com precisdo o objeto a ser fotografado. Com a evolucdo dos estilos
fotograficos, comecaram a libertar-se dos proprios padrfes e passaram a experimentar,
com diferentes velocidades de obturador® e abertura de diafragma®, como os “borrdes”
que sdo formados no registro de objetos ou pessoas em movimento, efeitos nas
revelacGes dos filmes e fazer diferentes exposi¢cdes em papel fotogréfico, criando assim

uma nova linguagem para a fotografia.

2! Obturador : controla o periodo de tempo em que o filme sera atingido pela luz.
22 Diafragma : orificio circular e diametro regulavel, situado no interior de uma objetiva, que controla a
entrada de luz na lente.
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Figura 15 - Uomo che suona il contrabbasso - Anton Giulio Bragaglia.

Na figura 15 o0 movimento do homem tocando o contrabaixo forma um “borrdo”
criado pela exposic¢éo do filme. A esse respeito, Entler (2007: 32) salienta que

[...] h& na fotografia a possibilidade de inscricdo do movimento na
imagem sob a forma de um “borrdo”, conforme o objeto se desloque
no espago selecionado. N&o temos aqui, como no cinema, uma
inscricdo do tempo no tempo, aquilo que permite um efeito de
analogia temporal, mas uma inscricdo do tempo no espago, na
superficie da fotografia. [...] dois segundos do movimento de um
objeto podem ser percebidos no cinema como dois segundos de
projecdo. Na fotografia, esse mesmo movimento poderd aparecer
como dois centimetros sobre o0s quais um ponto do objeto se espalha.

Para Couchot (2007: 121-122), a fotografia se refere ao passado, ja que o0s
fotografos insistem na presenca do objeto. No campo da representacdo, a fotografia
introduziu a idéia de uma realidade estatica, a0 mesmo tempo em que cria uma nova
realidade, a realidade fotografica. A automatizacdo ndo se limita & morfogénese da
imagem, ela se estende para a chronogénese, isto é, o tempo de realizar, que condensa
na duragdo da abertura do diafragma a pose, instante unico e irreversivel. Ele salienta
que “a duracdo do instante fotografico ¢ vinculada a um obturador que corta

mecanicamente o fluir continuo do tempo.*”

22 BRAGAGLIA, Anton Giulio (1890-1960) — Fotdgrafo italiano que fez experiéncias com o registro dos
borrGes captados pela longa exposicdo do filme.

2 Traducéo livre de: “[...] la dureé de la pose photographigue est commise & un obturateur qui tranche
mécaniquement le flot continu du temps.”
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Aumont (1995: 237) ressalta:

[...] a acéo da luz sobre a superficie fotossensivel produz-se em toda a
duracdo da abertura do obturador. [...] A foto fixa a marca de
pequenas modificacdes temporais, especialmente de pequenos
movimentos, de forma continua. [...] A imagem tera de certo modo
acumulado tempo, desdobrando-o espacialmente Esta poderia ser a
formula mais geral da sintese temporal na imagem: a pontos diferentes
no espago da imagem correspondem pontos diferentes no tempo do
acontecimento representado.

A memdria atua como um componente importante para a apreensao do tempo no
registro fotografico. Quando um fotografo escolhe como quer representar esse
momento, tanto pode registrar um instante no qual ele trabalhou um dia inteiro
posicionando a camara esperando que uma determinada cena aconteca, ou ele pode
registrar diversos instantes aleatoriamente dos quais ele escolhe aquele que mais se
aproxima do que ele concebe como mensagem. Aumont (1995: 167) conclui que o
fotografo, “ao registrar deliberadamente instantes banais para neles ‘encontrar’ o tempo
em estado puro [...], em seguida, torna esses instantes banais em instantes singulares,

etiquetados por data e lugar especificos, com base na recordago.”

2.1.3 - O tempo do olhar na fotografia

Além do tempo que é abarcado pela fotografia no instante fotografico, existe
também o tempo que o olhar leva para perceber uma foto. Aumont (1995: 162)
continua: “a imagem fixa e Unica ocasiona explora¢do ocular, scanning, que manifesta

a existéncia inevitavel de um tempo de percepgao, de apreensdo da imagem.”

Venturelli (2004: 24) sustenta que

[...] essa ilusdo do movimento, proporcionada pelos olhos, passa a ser
uma realidade, e a certeza da realidade do movimento é vivenciada
quando ele é produzido, ap6s termos desejado produzi-lo. [...] Essa
filosofia serd muito valorizada na relacdo entre a arte e as novas
técnicas de captura de fragmentos do tempo como a fotografia.

A impresséo que os fotdgrafos e o publico tinham das primeiras fotografias é de
que a realidade era retratada com grande fidelidade, dando uma impresséo de verdade: a

foto ndo pode mentir. Couchot (2007: 118-119) afirma que “essa convicgdo esta ligada a
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experiéncia tecnestésica da fotografia (fazer e ver uma foto), que constitui um habito
forte sobre o qual se baseia uma grande parte da cultura visual.” ?

Quando vemos uma imagem fixa, como a fotografia, colocamos nela as
impressdes que temos a partir daquilo que reconhecemos através do nosso repertorio,
sendo assim, podemos inserir o elemento “tempo” representado na foto. Aumont (1995:
163) continua e assinala: “Se uma imagem que, por si prépria, ndo existe em modo
temporal pode entretanto transmitir uma sensacao de tempo, € porque o espectador nela
coloca algo de seu e acrescenta alguma coisa a imagem.”

Couchot (2007), do ponto de vista técnico, divide as imagens em dois tipos: no
primeiro, o tempo de fazer ndo coincide com o tempo do observador. A pintura, a
fotografia e 0 cinema pertencem a esse tipo, que é a forma mais antiga e Unica que
existia até meados do século XX. O pintor, o fotégrafo ou o cineasta realizam a obra
que € vista pelo publico num outro momento. No segundo tipo, mais recente, a criagdo
da imagem depende da acdo direta do observador, dai a necessidade da sua presenca. As
imagens interativas calculadas pelo computador e as transmissées ao vivo pela televisao

pertencem a essa categoria.

[...] o tempo esta incluido na imagem ndo-temporalizada, contanto
que o espectador entre corretamente em um dispositivo que implique
um saber sobre a criacdo da imagem, sobre o que se pode chamar,
usando a palavra dos filmélogos, seu tempo criatorial. N&o é portanto
a imagem em si que inclui o tempo, mas a imagem em seu dispositivo.
(AUMONT, 1995: 164)

2.1.4 — As sequéncias na fotografia — o prenutncio do cinema

Outro modo de se representar o tempo na fotografia é através de uma sequéncia
de fotos tiradas do mesmo lugar em diversos horarios e dias diferentes. Contudo
Aumont (1995: 240) afirma que

[...] a producéo de vérias fotografias ou de varias pinturas de uma
mesma paisagem com intervalo de algumas horas, por exemplo,
originara obras que, com pouca carga narrativa, insistirdo na passagem
do tempo entre momentos sucessivos. [...] O intervalo consiste sempre
em manter uma distancia, um afastamento, uma diferenca visual entre
duas imagens, e em mostrar 0 tempo por essa diferenca.

% Tradugdo livre de: “Cette conviction est liée & I’experiénce technesthésique de la photographie (faire et
voir une photo) qui constitue un habitus puissant sur lequel repose une large part de notre culture
visuelle.”
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Na série de pinturas que Claude Monet® fez da Catedral de Rouen entre 1892 e
1894, sua preocupacdo era pintar o mesmo local em diversas horas do dia e assim
registrar a variacdo da luz solar em sua fachada, abarcando também a representacdo do

tempo através dessa série de quadros. (cf. fig. 16)

Figura 16 - Catedral de Rouen em trés momentos do dia (pintados entre 1892 a 1894) - Monet.

26 MONET, Claude (1840-1926) — pintor impressionista francés.
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As pinturas de Monet representam o mesmo local e 0 mesmo enquadramento em
diferentes horas do dia e foram pintadas com intervalos entre uma e outra. Quando
vemos a sequéncia de fotos feitas por Eadweard Muybridge (fig. 17), que registrou o
galope de um cavalo através de uma bateria de doze c&meras que disparavam
automaticamente, podemos fazer uma diferenciacdo no tempo entre as imagens, a
primeira corresponde a representacdo do tempo captado em diferentes momentos e a

segunda a uma sequéncia temporal captada em uma serie continua.

Figura 17 - O Cavalo em movimento - Eadweard Muybridge.

Paul Virilio (1993: 109) considera que

O tempo de que se trata aqui é o da cronologia, 0 tempo que nao para,
gue escorre perpetuamente, o tempo linear cotidiano; ora, o que as
técnicas da fotossensibilidade trouxeram de novo e que Rodin ainda
ndo havia percebido é que a defini¢do do tempo fotografico ndo é mais
aquela do tempo que passa, mas, essencialmente, a de um tempo que
se expBe, que "faz superficie”, um tempo de exposicdo que desde
entdo substitui o tempo da sucessdo classica. O tempo da répida
tomada de imagens é, portanto, desde sua origem, o tempo-luz.
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Aumont (2004: 80) considera que “a revolugdo fotografica ndo é, certamente, a
de produzir uma analogia mais perfeita do que o desenho ou a gravura, mas a de ser
uma impressdo do lugar e do momento, de fixar o tempo com o espago.”

Julio Plaza e Mbnica Tavares (1998: 20) destacam também que a fotografia
ultrapassou o seu papel de “copia” da realidade, ao fazer uso da foto-montagem, e da
sua contribuicdo para o surgimento do cinema.

Cabe destacar aqui o papel da fotografia como interface que indo além
da mera reproducdo, conseguiu recriar e traduzir toda a arte do
passado. [...] Além de deslocar a pintura, criando sua imprensa, criou
também a foto-montagem e o cinema. A fotografia, além de obedecer
ao projeto teleolégico multiplicador e reprodutivel, gera, no seu
amago o antidoto contra esse projeto. Pode-se destacar assim o
fendbmeno criativo surgido dela mesma: a fotomontagem,
procedimento que atua também como vinganga no amago da propria
fotografia sobre a hipoteca do realismo mimético.

A utilizacdo de uma maquina fotogréfica para bater uma foto e o ato de ver esta
foto colocam em cena organismos de percep¢do muito proximos. Colocamos em pratica
nosso repertorio adquirido e a partir dele interpretamos aquilo que vemos.
Desenvolvemos uma cultura de percepcao que nos aproxima do artista. O cinema foi a

ampliacdo natural da fotografia, captando além da imagem o movimento.

2.2 — Cinema

O cinema comega com a vontade do homem de mimetizar os movimentos
encontrados na natureza. Algumas pinturas rupestres reproduziam animais com Varias
pernas numa tentativa de imitagdo do movimento que era percebido pelo homem.
Couchot (2007) faz uma analogia entre a histéria do cinema e o tempo das cavernas,
onde as grutas, ornadas com figuras, previam como seriam as salas de cinema milhares
de anos mais tarde: um lugar escuro e isolado do mundo, onde assistimos a varias

imagens sob uma luz artificial.
2.2.1 — Aimportancia do movimento
Tentativas de retratar 0 movimento passaram pela pintura que, segundo

Eisenstein (1990: 117), procurou fazer isso utilizando-se do caminho feito pelo olhar:
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[...] os caminhos foram introduzidos na pintura como trajetdrias do
olho, ilustracdes concretas de caminhos, ao longo das quais eram
distribuidos os eventos que o artista desejava retratar em uma
sequéncia particular. Um dos mais dramaticos (e cinematograficos) de
todos os manuscritos ilustrados com iluminuras?’ é o manuscrito grego
do século VI conhecido como Génesis de Viena®® - no qual este
recurso é usado repetidamente. [...] O desenvolvimento deste recurso
se prolongou até a era da perspectiva, onde as cenas eram colocadas
nos diferentes planos de um quadro, com um efeito semelhante ao de
um caminho.

A figura 18 mostra uma pagina do manuscrito grego onde a historia é contada
com a ajuda das ilustracdes.

Figura 18 - Génesis de Viena - Tentacao de Jose.

27 lluminuras: Pintura a cores nos livros da Idade Média.
%8 Génesis de Viena: uma das mais antigas iluminuras conhecidas do cristianismo.
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Figura 19 - Detalhe Génesis de Viena — Tentacao de José.

O movimento tem a capacidade de atrair o observador através da visdo,
estimulando, por assim dizer, a percepgao para as mudangas que ele provoca em relagao
ao tempo passado e presente da acdo, fator a que se deve estar atento e preparado para
observar. O cinema envolve o individuo através do movimento que ocorre na tela de
projecdo. Rudolf Arnheim (2007: 365) menciona que “o movimento ¢ a atragdo visual
mais intensa da atengdo”.

Aumont (1995: 51) explica que

[...] o cinema utiliza imagens imdveis, projetadas em uma tela com
certa cadéncia regular, e separadas por faixas pretas resultantes da
ocultagdo da objetiva do projetor por uma paleta rotativa, quando da
passagem da pelicula de um fotograma ao seguinte. Ou seja, ao espec-
tador de cinema é proposto um estimulo luminoso descontinuo, que da
uma impressao de continuidade.

Na figura 20 podemos identificar os fotogramas separados pela faixa preta a que
Aumont se refere. A visdo nédo percebe essas separagdes por causa da velocidade do

projetor, de 24 quadros por segundo, que da a ilusdo de uma continuidade.
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Faixa que separa 0s
fotogramas

Figura 20 — Fotogramas.

Venturelli (2004: 22) acredita que “o olho humano ¢ totalmente dominado, no
cinema, pela manipulagcdo do movimento que tal tecnologia possibilita. O movimento
torna-se, nessa arte, 0 seu medium expressivo, dando as imagens capacidades de
metamorfoses Opticas impensaveis até entdo.”

Walter Murch (2004) afirma que no filme cada quadro (fotograma) é um
deslocamento do anterior. Num plano continuo, o deslocamento espagco/tempo de um
quadro para outro é tdo pequeno que o publico o v& como uma continuidade dentro de
um mesmo contexto, em vez de 24 contextos diferentes por segundo. Mesmo quando ha
0 corte de uma imagem para outra, e o deslocamento visual € suficientemente grande, e
somos forcados a reavaliar a nova imagem como um contexto diferente, fazemo-lo com
naturalidade.

Enquanto o fotografo escolhe deliberadamente o momento para disparar o
obturador, o cineasta ndo escolhe os instantes que sdo impressos nos fotogramas. Eles
sdo determinados mecanicamente, pode-se dizer cegamente, pela camera, que secciona
o fluxo de tempo em pedacos homogéneos, seguindo uma frequéncia regular - 16, 24
imagens por segundo ou mais. (COUCHOT, 2007)
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2.2.2 — O tempo no cinema

Entler (2007: 30) acredita que “enquanto a fotografia assumiu um carater
preponderantemente documental, o cinema tomou a dire¢cdo da narrativa ficcional.”
Assim, a fotografia registra o objeto, e 0 cinema desenvolve uma narragdo. Entler
continua “Em principio, uma suscita questdes sobre o que aconteceu no passado, outro
nos convida a pensar numa virtualidade construida pelo proprio enredo”

Aumont (1995: 163) ressalta que “as imagens apresentadas no tempo —
mutéveis ou ndo — tém existéncia temporal intrinseca. No entanto, quase todas as
imagens ‘contém’ tempo, que elas serdo capazes de comunicar a seu espectador se 0
dispositivo de apresentacdo for adequado.”

A fotografia faz um recorte temporal que remete a um instante Unico no passado
em que o espaco é reconhecido mais facilmente. No entanto, no cinema, podemos

reconhecer a representacdo do tempo e ndo s6 do espaco.

Enquanto o recorte espacial é claramente uma operagdo de selecdo e
transformacao da realidade, o recorte temporal parece resultar num ato
de anulagdo. [...] as formas de representacdo do espago precisam ser
desvendadas, o tempo € esquecido, pois é supostamente aquilo que se
perde na fotografia (e que o cinema vem resgatar). Aparentemente,
trata-se de uma apropriacdo de um efeito espacial da realidade,
eliminando-se o efeito temporal. (ENTLER, 2007: 31)

O cinematografo permite o registro automatico pela fotografia sequencial de um
objeto em movimento e, por outro lado, a reproducéo deste atraves da projecdo na tela.
Essa sequéncia de imagens fixas é captada em uma banda sensivel a luz (o filme),
perfurado regularmente nas duas bordas, que se desenrola através da objetiva da
camera. (COUCHOQOT, 2007)

Arnheim (2007: 367) explica a experiéncia de um espectador na sala de projecao

e como o filme deve ser assistido em sequéncia para que seu sentido seja apreendido.

Evidentemente, a fim de criar ou de entender a estrutura de um filme
ou de uma sinfonia, tem-se que capta-la como um todo, exatamente
como se captaria a composi¢do de uma pintura. Deve ser apreendida
como uma sequéncia, ndo pode ser temporal no sentido de que uma
fase desaparece a medida que a préxima ocupa nossa consciéncia. A
obra toda deve estar simultaneamente presente na mente se quisermos
entender seu desenvolvimento, sua coeréncia, as interrelacbes de suas
partes.
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A camera funciona como um reldgio, que ndo segue as horas, mas permite,
posteriormente, sincronizar o tempo do evento que foi registrado com a sua proje¢éo -
contanto que o material filmado seja 0 mesmo da projecédo. (COUCHOT, 2007)

A fotografia possui um tempo de visualizacao variavel, tanto uma foto pode ser
vista em questdo de minutos como pode ser contemplada durante horas, isso depende do
conteddo da foto e da predisposicdo daquele que a vé. No cinema, o tempo de
visualizacdo de um filme é o seu tempo de projecdo que, para Aumont (1995: 162-163),
€ 0 primeiro aspecto do tempo no cinema.

[...] o da natureza, temporal ou ndo, da imagem — e apresenta-se
como uma imposigdo. Mas, além disso, diante de uma e outra dessas
imagens, nosso olho e nossa atengdo podem ser dirigidos
variavelmente no tempo: é o segundo aspecto, vinculado aos desejos e
as expectativas, ou seja, a situacdo pragmatica, do espectador. Esse
segundo aspecto é sempre vivenciado de modo menos coercivo, mas
nem assim o espectador estd totalmente livre diante de uma imagem
que é olhada quase sempre em virtude de ordens de visdo, implicitas
ou explicitas, que comandam essa exploracao.

Durante a projecdo de um filme na sala de cinema, nossa atencéo esta voltada
diretamente para a tela, tudo converge para o reflexo luminoso da projecéo e para 0 som
do filme. A sala torna-se um mundo a parte. Nessas condic¢des, o tempo do filme torna-
se 0 tempo real do espectador que assiste a ele.

Machado (1995: 67) considera que o tempo experimentado pelo espectador na
sala de cinema € o tempo real. ““[...] o cinema, por causa do mecanismo de projecdo e
dos processos de identificacdo e envolvimento que operam na sala escura, atua sobre o
espectador como um presente simulado, um pseudopresente, que se desmascara tdo logo
as luzes da sala de exibi¢do se acendem.”

A representacdo cinematografica dos objetos em movimento da ao espectador
uma impressao de continuidade proxima da visdo natural, esta impressdo é na verdade
uma iluséo — uma miragem e um jogo.”* (COUCHOT, 2007: 140)

Arnheim (2007: 366) considera que o salto de uma bailarina é um acontecimento
no espacgo, e 0 compara com a perseguicdao do personagem por um helicoptero na cena
de um filme para, em seguida, distingui-lo de uma segunda agdo com o tempo como

protagonista.

% Traducdo livre de: “Bien que la représentation cinématographique des objets em mouvement donne au
spectateur une impression de continuité proche de la vision naturelle, cette impression est en vérité une
illusion au sens forte du terme — un mirage et un jeu”.
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E obvio, percebemos a acdo da bailarina como uma sequéncia de
fases. O desempenho contém uma seta, ao passo que a pintura nao.
Mas ndo se pode realmente dizer que o desempenho ocorre no tempo.
Comparemos os dois seguintes eventos de um filme de aventuras. De
um helicoptero o detetive observa o automdvel do bandido em
velocidade ao longo da autopista. Dobrard a estrada lateral ou
continuara para frente? Este episodio, como o salto da bailarina, é
experimentado como um acontecimento no espaco, ndo no tempo com
excecao de nossa prdpria sensacdo de suspense, que ndo é uma parte
da situacdo observada. Todos o0s seus aspectos relevantes sdo
espaciais.

A respeito do elemento na acdo Arnheim (2007: 366- 367) pondera:

Mas agora vemos o heroi correndo em direcdo a casa de campo da
vitima. Chegara "a tempo" de impedir o acontecimento vil? Neste
caso o elemento tempo faz parte da esséncia. Dois sistemas espaciais
independentes, a aproximagao do heroi e 0s acontecimentos na casa de
campo, relacionam-se somente por sua colocagdo no tempo, que
levara ou ndo a coincidéncia desejada.

Pode-se dizer que a diferenca entre as duas a¢6es ocorre quando introduzimos a
montagem como linguagem. O tempo continuo da acdo da bailarina, sem cortes, indica
uma ocorréncia no espaco fazendo que o deslocamento seja destacado. Quando
editamos uma cena de cinema, o tempo passa a ser diferente, a acdo € montada para
termos a impressdo de uma continuidade. Na verdade, o que ocorre sdo cortes na

sequéncia para dar mais acdo a historia.

2.2.3 — A montagem

Machado (1995: 68) acredita que existe o tempo de separacdo entre a captacdo
de um filme e o seu produto final. E nesse intervalo que o filme passa pela montagem.

[...] para que uma foto ou um filme aparecam como materiais
significantes plenos deve haver um intervalo separando o momento
em que o referente posa para a camera e aquele em que o espectador
frui o produto final. Esse intervalo corresponde ao tempo da
manipulacdo, no qual todas as articulagbes do cédigo sdo
experimentadas, para permitir que o material gravado possa render
frutos em beneficio do sujeito da enunciagao.

A montagem cinematogréfica precisa de uma decupagem muito elaborada para
que a acdo ndo seja perdida. Segundo Marcel Martin (1990: 77), “a decupagem consiste

em escolher os fragmentos de realidade que serdo criados pela camera”.
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Quando se faz a montagem de uma cena, pode-se suprimir certos momentos para
que a acdo se torne mais agradavel para o espectador. Essa supressdo de elementos é
chamada de elipse.

Martin (1990: 77) explica como ela funciona:

Se quisermos mostrar um personagem deixando seu escritorio para ir
para casa, faremos uma ligacdo “no movimento” do homem fechando
a porta do escritério e em seguida abrindo a de sua casa, com a
condicdo, naturalmente, que ndo se passe nada de importante para a
acdo durante o trajeto.

Quando o individuo passa de um ambiente para outro, anda por uma estrada ou
executa uma acdo cotidiana, ele obedece a uma sequéncia de tempo que pode ser
suprimida na edicdo do filme. Quando a montagem é feita, 0 mesmo individuo passa a
fazer saltos na cronologia, assim ele abre uma porta e logo em seguida j& aparece do
lado externo de uma casa, sendo que todo o seu caminho por dentro da casa foi
eliminado para dar mais acéo a cena.

Apesar da supressdo das imagens ser um recurso de edicdo para eliminar certas
passagens do filme, o também utilizou essas passagens suprimidas como linguagem,
para que o espectador tivesse um tempo para reflexao.

Venturelli (2004: 26) discorre sobre Eisenstein e a montagem com diversos
angulos de enquadramento.

Por mais revolucionéarios que fossem os estudos do tempo com a
fotografia, surge o cinema como uma outra forma de representacdo
gue marcara uma outra forma de influéncia artistica. Por exemplo, a
obra do cineasta Sergei Eisenstein possui um dinamismo oriundo de
diferentes angulos de tomadas de vista, cuja montagem é bastante
influenciada pela representacdo cubista, que realizava, por sua vez,
uma apreensao multipla do real gragas as formas fragmentadas.

Segundo Murch (2004: 19), “a descoberta [...] de que alguns tipos de corte
‘funcionavam’ levou-nos quase imediatamente a descoberta de que os filmes poderiam
ser filmados descontinuamente. [...] Na pratica, os filmes ndo seriam mais (de)limitados
pelos fatores tempo e espaco.”

O filme é um meio que pode ser trabalhado de diversas maneiras.

A passagem de um plano a outro na montagem cinematografica se
chama corte, porque se trata realmente de um seccionamento da
pelicula com uma tesoura ou uma cortadeira apropriada, de modo a
permitir a colagem desse fragmento em sucesséo a outro. A base de
celuldide da pelicula presta-se perfeitamente @ manipulagdo: ela pode
ser cortada, colada, pintada, submetida a toda espécie de adicdo e
atrito. (MACHADO, 1995: 102)
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Sobre a montagem, Sergei Eisenstein (1990: 14) ressalta que “dois pedagos de
filme de qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam um novo conceito, uma
nova qualidade, que surge desta justaposi¢do.”

Murch (2004: 17) enfatiza que a juncdo de muitos pedacgos de filme “parece
realmente funcionar, mesmo representando um total e instantaneo deslocamento de um
campo de visdo para outro (deslocamento este que, as vezes, acarreta um pulo para
frente ou para trds ndo sé no espaco, como também no tempo).”

Uma imagem passa a ser vinculada a outra pelo processo de montagem e deixa
de ser uma imagem Unica e com um sentido préprio e passa a fazer parte de um todo
que conecta diversas imagens para dar sentido a uma historia. Eisenstein (1990: 17)
assinala que

Cada fragmento de montagem ja ndo existe mais como algo ndo-
relacionado, mas como uma dada representacao particular do tema geral,
que penetra igualmente em todos os fotogramas. A justaposicdo desses
detalhes parciais em uma dada estrutura de montagem cria e faz surgir
aquela qualidade geral em que cada detalhe teve participagéo e que retine
todos os detalhes num todo, isto é, naquela imagem generalizada,
mediante a qual o autor, seguido pelo espectador, apreende o tema.

Quando nos referimos a estrutura do filme, podemos analisa-la como uma
linguagem metafdrica. Uma sequéncia filmica tenta retratar uma narrativa através de
uma estrutura propria da imagem por meio de técnicas, como cortes, panoramicas e
enquadramentos.

Murch (2004: 17) ressalta que nada em nossa experiéncia de vida parece
preparar-nos para a edi¢do de um filme. “Ao contrario, do momento em que acordamos
de manha ate fecharmos os olhos a noite a realidade visual que percebemos é um fluxo
continuo de imagens interligadas.”

Marcel Martin (1990: 86) considera que “Um filme é feito de varias centenas de
fragmentos cuja continuidade ldgica e cronoldgica nem sempre é suficiente para tornar
seu encadeamento perfeitamente compreensivel ao espectador.” Na montagem
cinematografica, nem sempre seguimos a ordem dos acontecimentos como percebemos.
Martin afirma que “[...] na narragdo filmica, a cronologia muitas vezes € desrespeitada e
a representacé@o do espago sempre foi das mais audaciosas.”

No filme “Corra Lola, Corra”, o diretor Tom Tykwer cria um mundo sintético,
atraves de experimentos com imagens, em que 0 espacgo e 0 tempo sdo representados de
forma irreal. O filme coloca situagdes as quais as pequenas variagdes de tempo levam a

finais diferentes
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Jamie Skye Bianco (2004: 378) sustenta que:

Durante o filme Lola corre em ciclos de 20 minutos e, em cada um
deles, o final muda, apesar de ela encontrar as mesmas mortes e forgas
durante o seu caminho; contudo, ha o efeito borboleta®, cada ciclo
alcanca diferentes futuros virtuais por causa das pequenas modulagGes
de tempo em cada corrida.**

Figura 21 - Filme: Corra Lola, Corra (1998).

Eisenstein (1990: 19) colocava que, na montagem de um filme, as cenas
deveriam ser ordenadas em funcdo do sentido e do sentimento que queremos despertar
nos espectadores. Assim, todas as imagens combinadas devem ter um proposito. Ele faz
uma analogia com a indicagdo de certa hora, mais especificamente as 17 horas, a partir
de um reldgio numa cena de filme e as relacdes que os espectadores fazem com a

imagem deste relogio:

Uma determinada ordem de ponteiros no mostrador de um relégio suscita
um grupo de representagdes associadas ao tempo, que corresponde a hora
determinada. Suponhamos, por exemplo, gue o nimero seja cinco. Nossa
imaginacao esta treinada para responder a este nimero recordando cenas
de todos os tipos de acontecimentos que ocorrem nesta hora. Talvez o
chg, o fim de uma jornada de trabalho, o comego da hora do rush no
metro [...] Em qualquer dos casos, automaticamente nos lembraremos de
uma série de cenas (representacfes) do que acontece as cinco horas.

%0 Efeito borboleta: & um exemplo popular da Teoria da Complexidade. O bater de asas da borboleta de
um certo lado do planeta inicia uma perturbagdo no ambiente que pode causar um tufdo do outro lado.

3 Tradugdo livre de: “And Lola runs. She runs in three 20-minute cycles or rounds. In each the ends are
changed even though she encounters the same bodies and forces along the way; however, in this play on
the Butterfly Effect, each round reaches out to several virtual futures because of the slightest modulation
of time from run to run.”
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Para Couchot (2007), duas tendéncias se confrontam em relacdo & montagem
cinematografica, uma a considera a esséncia do cinema e a outra diz que o plano® é o
primordial. O que acontece realmente é que as duas tendéncias se misturam na narrativa
cinematografica. Alguns filmes sdo compostos de planos longos, como Festim
Diabdlico (1948), de Alfred Hitchcock (figuras 22, 23 e 24), que possui somente oito
cortes, mas a sua montagem causa a impressdo de um plano sequencial continuo, pois 0s

cortes nao aparecem.

Figura 23 - James Stewart - Festim Diabdlico (1948).

%2 Plano: agdo registrada entre o acionamento e a interrupgao da camera.
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Figura 24 - James Stewart e Alfred Hitchcock - Festim Diabolico (1948).

Mais recentemente o filme, “A Arca Russa” (2002), de Aleksandr Sokurov, é
contado a partir de plano sequencial de uma hora e trinta minutos de duracao, e so foi
possivel devido as novas tecnologias de captacdo digital em alta definicdo, que sdo

capazes de armazenar grandes quantidades de dados.

Figura 25 - Cena do filme A Arca Russa (2002).

Murch (2004: 28) explica que, no principio do cinema, o tempo ndo podia ser

suprimido por cortes muito evidentes.
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Por muitos anos, particularmente no inicio da produgdo de filmes
sonorizados, era preciso fazer de tudo para preservar a continuidade
do espaco tridimensional, e ndo consegui-lo era considerado falta de
precisdo e habilidade. Simplesmente ndo se usava ‘pular’ as pessoas
no espaco, exceto talvez em situagdes extremas, como lutas ou
terremotos, quando havia muita acdo violenta.

A elipse deve suprimir aquilo que pode ser completado pelo espectador. Os
planos muito longos, sem significacdo, e 0S momentos vagos, que ndo tém funcao
definida, podem ser eliminados sem o comprometimento da narrativa. Couchot (2007)
comenta sobre a platéia que, submetida a situacfes paradoxais, tanto pode desconectar-
se do filme como, ao contrario, mergulhar nas distor¢6es da realidade.

Marcel Martin (1990: 201) reforca:

Assim parece indiscutivel que o cinema é primeiramente uma arte do
tempo, ja que € esse o dado mais imediatamente perceptivel em todos
os esforcos de apreenséo do filme. Isso se deve, sem duvida, ao fato
de que o espaco é objeto de percepcdo, enquanto o tempo é objeto de
intuicéo.

2.2.4 — O tempo real no cinema

Couchot (2007: 141) discorre que a descoberta recente dos “neurdnios-espelho”
demonstrou que a observagdo de uma acgdo executada por outro sujeito provoca no
cérebro a estimulacdo de neurbnios capazes de transformar em movimento aquilo que
foi observado, mesmo que esta ocorréncia se dé através de um filme, a percepcao é uma
acdo simulada, segundo Alain Berthoz*®. Isso explica a retencdo de certas imagens,
interiorizadas pelos espectadores, e a atividade multissensorial profunda, assentada na
platéia, que produz um fenémeno de identificacdo (ou repulsdo) entre 0 comportamento
dos personagens e o publico na sala escura. A expressdo “estar na pele dos personagens”
é neurofisiologicamente correta. Durante a projecdo, o espectador se encontra projetado
mentalmente no lugar do cineasta, dividindo com ele a sua temporalidade, 0s objetos e 0
sujeito filmado.

A relacdo construida pela platéia, dentro de uma sala de cinema, cria uma
realidade temporal durante a projecdo de um filme. Assim, o tempo da tela passa a ser
aquele do espectador durante esse periodo.

Edmond Couchot (2002: 106) define o tempo real como o tempo virtual, da

simulacdo, que pode ser relacionado com a experiéncia do espectador na sala de cinema:

% BERTHOZ, Alain — Professor de psicologia da acio e da percepcéo no Collége de France.
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O tempo real (que ele tenha sido chamado assim, nos leva a temer que
0 outro tempo ndo o seja mais!) é o tempo da virtualidade, da
simulacdo; nem passado, nem futuro, ele estica indefinidamente o
presente, gracas a rapidez cada vez maior do célculo, e nos mergulha,
cada um de noés, numa instantaneidade continua — uma espécie de
tempo fora da duragdo, anacrbnico, que subverte fortemente nossa
relacdo com o passado e com o futuro, com a meméria e com 0
esquecimento.

Martin (1990: 132) considera que “A montagem constitui, efetivamente, o
fundamento mais especifico da linguagem filmica, e uma definicdo de cinema nao
poderia passar sem a palavra ‘montagem’.” Continua definindo, “[...] a montagem € a
organizacao dos planos de um filme em certas condi¢6es de ordem e de duragdo.”

Arlindo Machado (1995: 107) ressalta que, enquanto o cinema, através da
montagem, faz o tempo fluir para o espectador, a emissdo ao vivo parece truncar
acontecimentos sucessivos.

O mais notavel nisso tudo é que, enquanto uma arte como o cinema
produz um efeito de continuidade em eventos que reconhecidamente
ndo sdo continuos, nem contiguos, escondendo as elipses através das
quais ele condensa o fluir do tempo e do espaco, a emissdo ao vivo de
televisdo introduz uma descontinuidade em eventos que séo
efetivamente continuos.

A exibicdo do filme permanece sendo a mesma, e a manipulacdo das imagens
antes da exibicao ainda fazem do cinema um meio de comunicacdo, que atua no tempo

passado, diferente da televisdo que atua no presente, com a sua transmisséo ao Vivo.

2.3 — Televisédo

A ambicdo do homem de transmitir imagens a distancia é uma ideia antiga, que
veio antes da vontade de transmitir o som. Sua histéria ndo pode ser creditada a um sé
inventor. Varias experiéncias foram feitas em diferentes paises, como Franca, Inglaterra,
EUA e Canada.

Foi somente no final do século XIX que a faculdade de ver a distancia deixou de
ser um privilégio dos deuses e passou a ser uma possibilidade concreta e tecnicamente
realizavel. (COUCHQOT, 2007)

O termo “televisdo” significa visdo a distancia, e uma de suas principais funcdes
é dotar o publico desta possibilidade de estar presente em um acontecimento, sem estar

fisicamente no local onde ele ocorre. As cameras de televisdo captam as imagens que
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sdo transmitidas, por via aérea ou cabo, diretamente para a casa do telespectador, que vé

tudo no mesmo tempo em que estas acontecem pelo aparelho de televiséo.

2.3.1 — Alimagem eletrénica

A transmissdo é feita através de linhas elétricas ou ondas hertzianas, como no
radio. E uma modulacio que pode ser transmitida por fio, cabo, ondas ou registrada em
fita magnética. A sincronizagdo entre as linhas entrelacadas do tubo emissor e do tubo
receptor é assegurada por um sinal elétrico que faz o papel de relégio, isto é feito em
dois tempos. Durante o primeiro, sdo exploradas as linhas impares e durante o segundo,
as linhas pares. (COUCHOT, 2007)

Fotograma Frame
Formacdo da imagem em areas fechadas. Formacédo da imagem em linhas pares e impares.

Figura 26 - Representacao do fotograma e do frame.

A imagem eletronica é a transformacdo de uma imagem para sinais de energia
elétrica através de seu retalhamento em uma série de linhas e reticulas que séo varridas
por um feixe de elétrons. A principal diferenca entre a formagcdo da imagem em
televisdo e o filme, no cinema, é que em televisdo a imagem é apresentada pela
sequéncia de frames formada por linhas de varredura, que correm na tela durante certo
intervalo de tempo, enquanto que na pelicula a imagem se exibe em fotogramas
sequenciais, que sdo quadros fotograficos separados por um intervalo escuro entre eles.
Portanto, o suporte da imagem cinematografica é material, enquanto que o da imagem
televisada é energético. (COUCHOT, 2007)
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Aumont (1995: 177) discorre sobre a dualidade da imagem que tanto pode ser
impressa como projetada. Essa impressdo € transitoria, pois o feixe de elétrons é
constantemente bombardeado, e o resultado é a sua mudanga constante.

A imagem de video é a0 mesmo tempo impressa e projetada — mas
ndo € nem impressa como a imagem fotografica, nem projetada como
a imagem cinematografica. O que vemos resulta de uma projecéo
luminosa, projecdo, contudo, singular: por um lado, provém de tras da
imagem, de um lugar que deve permanecer inacessivel (se o tubo
catddico for aberto ndo ha mais imagem possivel); por outro lado, visa
pontos na tela, atingidos sucessivamente segundo um ritmo periddico
(nada de fluxo luminoso global, nada de feixe, mas um pincel
luminoso muito fino e moével).

A constituicdo das imagens nos aparelhos de televisdo é feita através da
varredura da linhas e reticulas, depois de serem transmitidas e recebidas.

Milton Sogabe (2002: 127) discorre sobre a concep¢do da imagem em Seu
suporte:

Com a televisdo a imagem encontra essa materialidade fluida, onde pode
ser codificada e decodificada, como num teletransportador de imagem,
aparecendo e desaparecendo de um suporte que estd sempre disponivel
para as imagens habita-lo e deixa-lo em seguida. A imagem ndo se
confunde mais com a materialidade do suporte, a destruicdo do suporte
ndo significa a destruicdo da imagem, que esta virtual, vibrando no
espago.

2.3.2— O tempo “ao vivo” na televisio

Edmond Couchot (2003: 82) enfatiza que a sintese da imagem, no caso de uma
emissdo “ao vivo”, ocorre ao mesmo tempo em que € capturada. “Nenhum prazo separa
0 momento da tomada de cena, préprio a imagem cinematografica, e 0 momento de sua
representacdo. [...] existe concomitdncia entre o tempo de gravacdo e o de
representagdo.”

Inversamente a fotografia e ao cinema, a transformacéo da imagem pela camera
de video e sua composi¢cdo no monitor se da de forma simultanea e dispensa o processo
fotoquimico. “O sistema de video funciona como uma espécie de ‘espelho’ eletronico,
as pessoas podendo mirar-se nas telas dos monitores em tempo real, ou seja, no mesmo
momento em que posam para as cameras. (MACHADO, 1995: 67-68)

A televisdo, em sua primeira concepcdo, ndo visava conservar e registrar as

imagens em movimento como 0 cinema, mas possibilitar a transmissao a distancia e,
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consequentemente, a possibilidade de vé-las como se realmente estivéssemos no local,
sem nenhuma diferenca temporal entre a captacéo e a projecao. (COUCHOT, 2007)

Paul Virilio (1993) ressalta que as delimitacGes sofreram modificaces depois da
adocgdo da interface como superficie limite. A televisdo passa a aumentar as distancias
que antes eram limitadas pelo alcance visual. Modificou a noc¢édo do dia, criando uma
versdo eletrénica da passagem de tempo. O dia solar deu lugar as velas e a iluminacao
elétrica, e agora ao componente eletronico. Virilio (1993: 10-11) continua e coloca
como a televisdo, e sua transmissdo ao vivo, contribui para a velocidade da informacéo
e sua efemeridade.

[...] o calendario é composto por "comutacGes” de informacdes sem
qualquer relagdo com o tempo real. [..] Com o0s meios de
comunicacdo instantdnea (satélite, TV, cabos de fibra Otica,
telematica...) a chegada suplanta a partida: tudo "chega" sem que seja
preciso partir. [...] duracdo que contribui para a instauracdo de um
presente permanente cuja intensidade sem futuro destréi os ritmos de
uma sociedade cada vez mais aviltada.

O tempo na televisdo ao vivo é o presente. As transmissdes sdo feitas
diretamente via satélite e mostram os acontecimentos no momento em que eles ocorrem.
Machado (1995: 68) explica:

A televisdo broadcast acrescenta ainda outro dado a essa caracteristica do
video: ela pode transmitir a pessoas situadas em lugares distantes um evento
ou um espetaculo ao vivo, permitindo que o espectador os visualize enquanto
eles ainda estdo sendo tomados. Ora, tornar as mensagens "legiveis" ao
espectador no mesmo momento em gue elas ainda estdo sendo enunciadas
constitui fendbmeno inédito em toda a historia das artes visuais.

Para Couchot (2003: 82), a televisdo “faz ‘mais’ do que representar, ela torna
presente. [...] coloca o observador, instantaneamente e independentemente da distancia,
em contato visual com a realidade.”

A difusdo direta de um jogo de futebol conduz o espectador a dividir sua
temporalidade com a dos participantes em cena, como 0s jogadores, o publico, 0s
operadores de camera e os diretores de TV. O seu presente invade o presente daqueles
que estdo recebendo e assistindo as imagens do sofé de sua casa. (COUCHOT, 2007)

As transmissfes de determinados eventos podem acontecer no mesmo instante
em que sucedem, “ndo ha como suprimir ou estender intervalos de tempo: elas devem,
pelo contrario, submeterem-se ao tempo real do evento, absorvendo inclusive a sua

morosidade e os seus vazios.” (MACHADO, 1995: 70)
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Os momentos mais significativos da televisdo s@o as transmissdes diretas que a
tornam uma testemunha dos acontecimentos inusitados no momento em que eles
ocorrem.

Hervé Fischer (1977) distinguia dois papéis para a camera de video: em tempo
real e em tempo diferenciado. Em tempo real, a camera age como um elemento
essencial da comunicacdo, neste caso a camera cria um ritmo para 0 evento que € o
tempo real. J& o tempo diferenciado significa que as imagens do tempo real,
(re)difundidas para um outro publico, em geral maior, propdem a platéia um tempo
irreal, em que hd uma aceleracdo das imagens que sdo mostradas em ordem para chamar
a atencdo dos telespectadores.

A liberagdo do tempo televisual vem sendo permanentemente domada e
reprimida na tevé comercial e nas estatais que seguem o seu modelo, porque,
para multiplicar o capital investido, o timing dessas emissoras deve ser 0 mais
rapido possivel e a duragdo a mais concentrada. Curiosa contradi¢do essa que
sacode a prética convencional da televisdo: numa midia em que predominam
0s "tempos mortos”, cada segundo vale ouro! (MACHADO, 1995: 7)

“Apenas o critério da manipulacdo aproxima-a nitidamente da imagem
impalpavel, da imagem projetada: para manipular a imagem de video é necessério
intervir no sentido de sua produgéo.” (AUMONT, 1995: 177)

A transmissao direta de TV ndo pode contar com o tempo da manipulacdo, “de
modo que ela deve dar consisténcia ao material no mesmo momento em que esse ma-
terial esta sendo tomado.” (MACHADO, 1995: 68)

Nas transmissdes de TV, que ndo sofrem a interferéncia da montagem, tem-se a
simultaneidade do acontecimento do evento com a recepcdo direta pelo publico.
Todavia certas transmissdes, que sido ditas “ao vivo”, hoje em dia contam com um delay
- que é o atraso no dominio do tempo e refere-se ao recurso dos equipamentos de
televisdo - produzido artificialmente pela producdo do evento, para que se evitem certas
“gafes” que podem ocorrer. Essa precaucao foi devido a um incidente que ocorreu no
EUA, em 2004, durante a transmissdo do maior evento esportivo americano, 0 super
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bowl™ quando a cantora americana Janet Jackson expds 0 seio por meio segundo

durante a performance no intervalo do jogo.

E comum dizer-se que o tempo da transmissdo direta é um tempo
simultaneo. [...] € preciso distinguir dois tipos de coincidéncias que
estdo implicadas nessa simultaneidade que define a transmissdo direta:
a do tempo simbolico com o tempo de exibicdo e a do tempo de
emissdo com o tempo de recep¢do. (MACHADO, 1995: 69 - 70)

% Super Bowl: jogo final da liga de Futebol Americano dos Estados Unidos da América.
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Imagem-duracdo é um termo utilizado por Jacques Aumont (1995: 241) para
definir “a imagem temporalizada na qual se inscreve um registro do fluxo temporal, ndo
provém da sintese temporal.” O cinema representa um acontecimento que ocorre em 22

segundos, quase sempre em um plano de mesma duracgéo.

O tempo é portanto muito pouco representado na imagem-duragdo; é
mais apresentado, tornado presente, reproduzido de forma idéntica.
[...] Essa ideia foi ainda reforcada pela televisdo com a préatica da
retransmissdo direta, na qual o tempo do acontecimento e o da
imagem coincidem absolutamente [...]. No entanto, essa perfeita
representacdo do tempo raramente bastou a arte do filme (e ainda
menos a do video), e cineastas e videomakers ndo param de
retrabalha-la — para fazer dela mais um meio expressivo — pelo
menos em trés diregbes. (AUMONT, 1995: 241)

Machado (1995: 76) relaciona o tempo de emisséo com o de recepgdo e o coloca
como exclusivo da televisdo broadcast e dos circuitos fechados de video, “pois
enquanto a fotografia e o cinema realizam congelamentos, petrificacbes de um tempo
que, uma vez obtido, ja é passado, a tevé e 0 video apresentam o tempo da enunciagao

como um tempo presente ao espectador.”

Figura 27 - Esquema de transmissao ao Vivo.

2.3.3 — A videoarte e o tempo “ao vive”

No inicio da televisdo, todas as transmissdes eram ao vivo, exceto quando

reproduziam a projecdo de um filme, pois ndo havia sido criado um método de
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armazenamento de imagens. Isso mudou, a partir de 1956, com a invencdo do
videoteipe pela Ampex Corporation of America, que utilizava uma fita de duas

polegadas de largura (quadruplex).

Figura 28 - Videotape para fitas quadruplex.

Figura 29 - Fita quadruplex.
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Figura 30 - TV Buda (1974) - Nam June Paik — Circuito fechado de video e escultura de bronze.

Frank Popper (1993) considera que a videoarte comecou com Nam June Paik®”.
No dia 4 de outubro de 1965, Paik adquiriu o0 primeiro equipamento de videoteipe
portéatil lancado pela Sony, o Portapak, nesse dia, ele grava, do interior de um taxi, a
visita do Papa Paulo VI a Nova lorque. A gravacdo, exibida na mesma noite no café Au
Go-go, na Blecker Street, em Greenvich Village, ocorreu no meio de uma série de
atividades organizadas por George Brecht e Robert Watts, do grupo FLUXUS.

Figura 31 - Nam June Paik.

* PAIK, Nam June (1932-2006): misico, escultor e video artista, considerado o fundador da videoarte.
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Segundo Artur Matuck (1995: 158),

N&o sabemos se a gravacao do dia 4 de outubro de 1965, realizada por
Paik, pode ser considerada como uma obra de arte. A gravacdo tem, no
entanto, uma importancia histdrica indiscutivel, porque, pela primeira
vez, um individuo, e ndo uma instituicdo, utilizava-se de um meio de
producdo televisual. Certamente, essa gravacdo adquiriu tanta
importancia, porque Paik continuou produzindo uma obra que viria a
caracteriza-lo como um dos grandes mestres a trabalharem
artisticamente a televiséo e o video.

Arlindo Machado (1995: 9) coloca que foi necessario o surgimento do
videoteipe, do Portapak (figura 32) e do videocassete, “para que as possibilidades da
televisdo, enquanto sistema expressivo, viessem a ser exploradas por uma geracao de
artistas e videomakers disposta a transformar a imagem eletronica num fato da cultura
do nosso tempo”. A videoarte sO foi possivel através desenvolvimento da tecnologia
pois através dela o artista pdde ter acesso a um equipamento que antes nao teria

condicGes de adquirir.

Figura 32 - Portapak da Sony.

Enquanto o menor elemento estrutural da imagem filmica é o fotograma —
uma cristalizacdo de luz permanente, o da imagem eletrénica é a linha — uma modulacéo
energética que se esvanece. Essa particularidade lhe da uma plasticidade Unica que os
artistas do video souberam explorar, aproximando a imagem eletrbnica das artes
plasticas mais do que o cinema. (COUCHOT, 2007)

Zbigniew Rybczynski é um artista polonés que trabalha com a composicao de
imagens ao vivo. Seu filme “A Quarta Dimensdo” usa imagens como camadas
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|

geoldgicas. Para ele, o importante na imagem ndo é o ponto, ou pixel*, mas a linha.

% Pixel: 0 menor componente de uma imagem ou figura reproduzida no monitor ou televisor.
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“Cada linha se torna um sistema que pode ser isolado, da mesma forma que o ge6logo

aborda e analisa cada camada do solo.” ¥ (VIRILIO, 1989)

Figura 33 - A Quarta Dimensao de Zbig Rybczynski (1988).

“A Quarta Dimensdo” mostra um casal e varios objetos em movimento,
simultaneamente, no tempo e no espaco. As imagens séo divididas em linhas, mais
precisamente 480, em que a cada frame é aplicado um delay de uma linha. Assim,
depois de 480, linhas a cabega do personagem estd virada, e seus pés continuam na
posicao original, o que provoca um desdobramento do tempo e do espago. O tempo-
espaco da imagem € modificado com a expansdo do periodo, percebido através do
processo do delay repetitivo das linhas. O presente e o passado ficam representados no

mesmo frame.

Em “Kafka” (1992), usa um sistema de controle da cdmara, que cria a
possibilidade de movimentos infinitos no espaco e no tempo. A
navegacdo da camara pelo espaco é diferente do morphing, transcende
os limites fisicos dos estudios pela sua linearidade infinita. Nasce aqui
uma imagem-fluida que ja nada tem a ver com a representacdo
cléssica. (VIVEIROS)

%" Traducdo livre de: “For him, each line becomes a system that can be isolated, the way a geologist
approaches and analyzes each single stratum.”
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Zbigniew desenvolve tecnologias que possibilitam a inser¢do de elementos que
incorporam 0 movimento, 0 tempo, a geometria e 0 tamanho em uma imagem,
simulando o “ao vivo”. Em “Tango” (1980), trinta e seis personagens, em diferentes
estagios de suas vidas, em um s6 ambiente, sdo observados por uma camera estatica. As
imagens criam movimentos sucessivos, contiguos e circulares, e estabelecem varios
tempos em um sO. (PENZ; THOMAS, 1997)

Venturelli (2004: 46-47) afirma possuir a videoarte quatro interesses que estdo
voltados principalmente para o tempo:

O primeiro interesse leva para uma consciéncia diferente do tempo,
principalmente para o espectador; o segundo esta voltado para a
prépria técnica do video e suas multiplas possibilidades de edi¢do da
imagem, que se complementa com a musica; o terceiro € que o video
facilita a criatividade e a espontaneidade por meio de estimulos
previamente registrados e da observagdo de eventos continuos e,
finalmente, o dltimo interesse é a possibilidade que ele tem para a
criacdo das instalacdes e dos videobjetos, cujo modo de apresentacdo
pode estabelecer a simultaneidade entre o real e o seu simulacro.

Machado (1995: 75) discorre que, “na area da videoarte, a coincidéncia entre o
tempo simbolico e o tempo de exibicdo é quase uma marca registrada. [...] mesmo nos
trabalhos pré-gravados e divulgados em fitas, o material é exibido em estado bruto, sem
[...] edicdo.” O tempo simbolico é o mesmo vivido pelo pablico no seu cotidiano, e a
transmissao direta televisiva é o tempo “ao vivo”.

A televisdo passou a ser mais utilizada como forma de expressao artistica a partir
da criacdo do video, e hoje, através da popularizacdo dos meios digitais, mais
especificamente do computador e de softwares especificos, o video passou a ser
explorado pelos usuarios comuns. Podemos gravar, editar e postar videos na internet,
superando todas as expectativas de utilizagdo desse meio. A mudanga nas relagoes
humanas acontece atraves da tela do computador, que substitui o contato face a face
pelo homem/méaquina. A transmissdo instantanea ocorre na interface da tela,
transformando a casa do espectador em uma central de noticias. A agilidade da
percepcdo e da representacdo € o que estabelece a profundidade de tempo.

Paul Virilio (1993: 27) explica, a respeito da transposi¢do da imagem de suporte
analogico para o digital

Se a transparéncia esta prestes a substituir a aparéncia é porque a
estética do desaparecimento acelerado sucedeu a estética da
emergéncia progressiva das formas, das figuras em seu suporte
material, sua superficie de inscricdo. [...] A estética da aparicdo de
uma imagem estavel (analdgica) presente por sua estética, pela
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persisténcia de seu suporte fisico [...], sucede-se a estética do desa-
parecimento de uma imagem instavel (digital) presente por sua fuga e
Cuja persisténcia é somente retiniana, a do "tempo de sensibilizacdo"
que escapa a nossa consciéncia imediata.

Pode-se dizer que um tipo de hierarquia das midias se estabeleceu no século 20:
0 cinema ocupou o primeiro lugar, seguido pela TV, depois veio o video e,
posteriormente, as imagens transmitidas pelo computador. “Essa hierarquia, entretanto,
vai tendo seus dias contados a medida que todas as midias vdo se fundindo em funcéo
da tecnologia digital.” (VENTURELLI, 2004: 41)

A fibra Optica permitiu que a comunicacdo passasse do suporte material para o
digital, em que as distancias sdo percorridas na velocidade da luz, e a imagem nédo tem

perda de informagcéo.
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CAPITULO 111 - FIBRA OPTICA

A tecnologia pode ser considerada, cada vez mais, um meio de aceleragéo do
tempo e dos processos culturais. A fotografia, o cinema e a televisao estdo evoluindo de
forma mais rapida. Praticamente a cada semestre algo novo é inventado, e algumas
tecnologias se tornam obsoletas quase no mesmo tempo em que sdo lancadas. Como
exemplo, podemos citar a televisdo, que é transmitida em HDTV*® e que muito em
breve serd modificada para o sitema full HD*, a TV em 3D e, ainda, no futuro, poderé
ser substituida pela holografia.

“A acelerago tecnologica modulou também 0 ritmo de nossas vidas, exigindo
atualizacGes mais rapidas, premiando os que se adaptam mais facilmente e descartando
0s que ndo conseguem acompanhar a velocidade das mudangas.” (MACHADO, 2007:
33-34) O artista se apodera das novas tecnologias e desvirtua sua fungdo original,
criando uma nova utilidade para essas técnicas que servem a sua arte. Arlindo Machado
(2007: 9) exemplifica como o pintor Degas utilizou a fotografia para trabalhar suas
pinturas e esculturas.

Edgar Degas, que nasceu quase simultaneamente a invencdo da
fotografia, utilizou extensivamente essa tecnologia ndo apenas para
estudar o comportamento da luz, que ele traduzia em técnica
impressionista, mas também para suas esculturas, ao congelar corpos
em movimento com o mesmo frescor que o fazia o rapidissimo
obturador da camera.

Figura 34 - Bailarina em arabesco, de Edgar Degas (1890).

8 HDTV: High Definition Television - sistema de TV, em alta definic&o, que possui 1080 X 720 linhas.
% Full HD: full High Definition — sistema de TV, em alta definic&o, que possui 1920 X 1080 linhas.
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Figura 35 — Bailarina de catorze anos, de Edgar Degas (1879-1881).

“Sabemos que a arte, por meio de suas inumeras representacdes, em cada
periodo da histdria, inventa e (re)constroi espacos a partir dos dados do mundo que lhe é

contemporaneo, aqueles da ciéncia, da técnica, da sociedade e do pensamento.”

(VENTURELLLI, 2004: 97)

Figura 36 - Fios de Fibra Optica.
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Através do desenvolvimento tecnoldgico, hoje temos a possibilidade de
transmissdes de dados atraves de fibras Opticas. A fibra optica é feita de pequenos fios
de vidro ultrafinos, por onde trafegam sinais de luz codificados. E caracterizada por um
nacleo, por onde transita a luz, uma casca que a confina, e o revestimento primario que
protege o todo. (VIEIRA, 2000: 4)

Figura 37 - Visao lateral e frontal de uma secc¢éo de fibra Optica.

Nesse sistema, os elementos viajam na velocidade da luz e, com isso, as
informagfes chegam com mais rapidez ao seu destino. Com o sistema de TV de alta
definicdo (High Definition), esse tipo de tecnologia tera papel importante para a difusdo
dessas imagens que tém grande quantidade de linhas e, consequentemente, grande

quantidade de informacdo para ser transportada.

3.1 — Histérico

Em 1870 a Sociedade Real Britanica, em Londres, presenciou um experimento
conduzido pelo filésofo John Tyndall (fig. 38). Usando um jato d’agua, que saia de um
container para outro, e um raio de luz, ele demonstrou que este foi refletido pelo interior
do liquido, seguindo um caminho especifico. Enquanto a agua saia através do furo do
primeiro container, Tyndall dirigiu um raio de luz para o jato. A luz seguiu em
ziguezague dentro da curva d’agua. Essa experiéncia simples marcou a primeira
pesquisa na transmissdo gerada pela luz. (GOFF, 1996: 1)

“Os primeiros experimentos utilizando fibra dptica ocorreram em 1930 na
Alemanha, mas as pesquisas sobre suas propriedades e caracteristicas se iniciaram por
volta de 1950.” (BASTOS; CAMPOS; FREITAS; PEREIRA; ROCHA; SANTOS,
2004: 6)
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Figura 38 — Transmissao gerada pela luz - experimento de John Tyndall.

O exército estadunidense foi o primeiro a reconhecer o potencial da fibra optica
aplicado a comunicacdo e a sistemas taticos. No inicio dos anos 1970, a marinha
instalou um telefone conectado por esse meio a bordo do USS Little Rock. A forca aérea
acompanhou a marinha, desenvolvendo seu proprio programa em 1976. (GOFF, 1996: 4)

Aplicagdes comerciais rapidamente seguiram seus antecessores militares. Em
1977, a AT&T e a GTE instalaram o primeiro sistema telefonico em fibra dptica com
sucesso. A informatica, as redes de informacéao e as comunicagdes de dados demoraram
a adotar essa tecnologia, mas também acharam aplicacfes para 0s sistemas de
transmissdo que sdo imunes a raios, carregam mais informacéo em grandes distancias e
utilizam cabos mais leves. (GOFF, 1996: 4-5)

Pode-se transformar a funcdo de um equipamento, que foi criado para facilitar as
comunicagdes e a transmissdo de dados, quando o colocamos sob 0 ponto de vista de

um artista.

3.2 - Principios da transmissao

Arlindo Machado (2010: 10) explica que “Se toda arte ¢ feita com os meios de

seu tempo, as artes midiaticas representam a expressdo mais avancada da criacdo
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artistica atual e aquela que melhor exprime sensibilidades e saberes do homem do inicio
do terceiro milénio.”

Existem, portanto, diferentes maneiras de se lidar com as maquinas
semioticas cada vez mais disponiveis no mercado eletrbnico. A
perspectiva artistica é certamente a mais desviante de todas, uma vez
que ela se afasta em tal intensidade do projeto tecnoldgico
originalmente imprimido as maquinas e programas que equivale a
uma completa reinvencdo dos meios. (MACHADO, 2007: 13)

Componentes em fibra Optica transmitem informacdes através da alteracdo de
sinais eletrbnicos em luz, sendo que a luz se refere a porcdo maior do espectro
eletromagnético que é visivel pelo olho humano. O espectro eletromagnético é
composto de luzes visiveis e infravermelhas que sdo transmitidas pela fibra. (GOFF,
1996: 8)

Figura 39 - Tracado da luz dentro da fibra Optica.

O termo comprimento de onda se refere as propriedades da luz, uma
caracteristica partilnada por todas as formas de radiacdo eletromagnética, € a medida,
em nandmetro ou micron, da distancia que um simples ciclo de onda percorre. A luz
visivel é a definida pelo olho humano e esté entre 400 e 700 nandémetros e tem um uso
muito limitado devido a grande perda optica. O infravermelho esta entre 700 e 2000

nanémetros e é utilizado nos sistemas de fibra optica modernos. (GOFF, 1996: 9)
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Figura 40 - Espectro eletromagnético.

O principio é relativamente simples, ligacdes de fibra dptica tém trés elementos
basicos: o transmissor, que permite a entrada e saida de dados em sinal Optico; a fibra
Optica, que transporta esses dados, e o receptor que codifica o sinal éptico em dados. O
transmissor usa uma interface elétrica, como dados em audio e video, para codificar a
informacdo através da modulagcdo. A saida elétrica do modulador € usualmente
transformada em luz através de um diodo emissor de luz (LED) ou um diodo de laser
(LD). O comprimento de onda dessas luzes varia entre 660 nm e 1550 nm para a

maioria das aplicacdes em fibra dptica. (GOFF, 1996: 9)

Figura 41 - Comprimentos de onda, sua escala aproximada e frequéncia.

O receptor decodifica o sinal de luz para sinais elétricos. Dois tipos de detectores

sdo normalmente usados: o PIN e o APD, ambos sdo tipos de fotodiodos. O sinal
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detectado e ampliado € enviado através de um decodificador de dados que converte 0s
sinais elétricos de volta para video, dudio, dados e outros. (GOFF, 1996)

A fibra é importante porque fornece um canal que carrega uma enorme
quantidade de dados. As alternativas sdo as transmissdes aéreas ou fiacdo de cobre que

carrega elétrons.

Figura 42 - Esquemas de transmisséo de sinal.

Na figura 42, o esquema de numero 1 representa a transmissao metalica que usa
cabos de cobre ou cabos coaxiais para transmitir o sinal elétrico modulado que contém a
informacdo. Esse método permite um ndmero ilimitado de canais privados (supondo que
exista uma grande quantidade de cabos), mas cada canal tem uma capacidade de
informacdo e distancias limitadas, devido a capacidade inerente dos cabos de cobre. O
nimero 2 é a transferéncia de informagdes entre dois locais. E a transmissdo aérea, 0
tipo utilizado pelo réadio e pela TV, e que tem a vantagem de prover uma capacidade
larga e cobrir grandes distancias, mas ndo fornece um canal fechado. Esse tipo de
comunicacdo € finita, limitada e com altos custos, e ndo alcanca o range de dados
necessarios para a comunicacdo em alta velocidade, requerido pelos futuros meios de
difusdo de informacdes. O Ultimo esquema descreve a transmissdo de fibra oOptica, ela
confina uma radiacdo eletromagnética (luz) e a move através de um caminho
determinado, aliando a vantagem das transmissfes por metal e das transmissfes aéreas,

sem a limitacdo do espectro eletromagnético. (GOFF, 1996: 10-11)
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3.3 - O video através da fibra optica

A utilizaco da fibra 6ptica na transmissdo de video transforma a maneira como
esses dados sdo recebidos nos aparelhos, que passam a decodificar um volume de
informacdo muito maior, e isto altera as possibilidades em relacdo ao tamanho e a

resolucdo das imagens que podem ser mais complexas.

Longe de se deixar escravizar pelas normas de trabalho, pelos modos
estandardizados de operar e de se relacionar com as maquinas; longe
ainda de se deixar seduzir pela festa de efeitos e clichés que
atualmente domina o entretenimento de massa, 0 artista digno desse
nome busca se apropriar das tecnologias mecénicas, audiovisuais,
eletrdnicas e digitais numa perspectiva inovadora, fazendo-as trabalhar
em beneficio de suas ideias estéticas. (MACHADO, 2007: 16)

Sinais de video sdo complexos. Eles se codificam continuamente, mudando
imagens e sons. A imagem de video é composta de varias linhas horizontais que se
formam, através da varredura do sinal, uma ap6s outra. O sinal de video determina quais
partes devem ser escuras ou claras e como as cores devem ser dispostas. Outro elemento
é 0 som, que também é codificado nesse sinal. (GOFF, 1996: 105)

Quando testado pelos militares, que substituiram o sistema de cabos metalicos
por transmissdo em fibra Optica, foi constada uma melhora no desempenho de difusdo
de voz em termos de alcance, banda passante e imunidade ao ruido. (BASTOS;
CAMPQOS; FREITAS; PEREIRA; ROCHA; SANTOS, 2004: 69)

Assim, podemos considerar que a transmissdo de dados, convertidos do video,
através de fibra Optica é muito mais rapida do que através de cabos metalicos. As
distancias sdo percorridas na velocidade da luz, a informagdo chega ao seu destino
quase no mesmo momento em que parte.

A medida da extensdo e do movimento é, a partir de agora, quase que
exclusivamente a medida de um vetor técnico, meio de comunicacao
ou de telecomunicacéo que dessincroniza o tempo do espaco do trajeto
[...] E preciso reconhecer que hoje em dia 0s sistemas e instrumentos
de medida sdo menos cronométricos do que cinemomeétricos; ndo é
mais 0 tempo de passagem que serve como padrdo para 0 espaco
percorrido, mas sim a velocidade, a disténcia-velocidade, que tornou-
se a medida, a dimensdo privilegiada tanto do espaco quanto do
tempo. (VIRILIO, 1993: 44)

3.4 - Transmissdo via satélite

Os satelites sdo aparatos feitos pelo homem e colocados em orbita ao

redor da Terra, sendo que os de comunicacdo (comsat) sdo 0s responsaveis pela
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transmissdo de sinais de televisdo, radio, dados e até mesmo telefone. Na sua grande
maioria sdo geoestacionarios, quer dizer, ficam em Orbita sobre o Equador, € 0 seu
periodo de rotacdo € igual ao da Terra, isto €, de 24 horas. “Com isso, a velocidade
angular de rotacdo do satélite se iguala a da Terra, e tudo se passa como se o satélite
estivesse parado no espago em relagdo a um observador na Terra.” (HUGUENEY,
2003: 2)

S&o usados como complemento da transmissdo em fibra Optica e também para a
comunicagdo de navios e avifes que ndo podem utilizar outras tecnologias como 0s
cabos.

A transmissao ¢ feita através de sinais de microondas que sdo emitidos para um
satélite, a uma distancia de 36.000 quilémetros, e que depois sdo transmitidos de volta

para Terra.

Figura 43 — Satélite em 6rbita ao redor da Terra.

3.5 — A analise das duas formas de transmisséo

Partimos da captacdo de imagens de um evento, ou de algum lugar na cidade de
Sdo Paulo, onde o movimento é constante. A transmissdo das imagens é feita para a

cidade do Rio de Janeiro. Duas cameras sdo colocadas no mesmo posicionamento,

76



procurando captar as mesmas imagens. As duas estdo conectadas a um switcher, uma
atraves de cabo de fibra Optica e a outra, via satélite, que esta ligado a um projetor que
envia as imagens a um teldo. As imagens recebidas sdo colocadas em meia fusdo através
do switcher, sobrepondo-as em transparéncia. A diferenca da transmissdo causa um
delay (atraso) de uma das imagens, dando a impressdo de um “fantasma”.

O atraso pode ser calculado, se colocarmos o satélite a, aproximadamente,
36.000 km de distancia da Terra. Como o sinal é emitido e transmitido, para depois ser
recebido, calculamos a distancia em 72.000 km. A luz viaja a 300.000 km/s, portanto,
podemos concluir que o tempo percorrido pela imagem é de 0.24 segundos. O tempo do
sinal percorrido através da fibra Optica pode ser desprezado, uma vez que a distancia
entre S&o Paulo e Rio de Janeiro € de aproximadamente 400 km. Percebemos que o
atraso da imagem sera de aproximadamente sete frames. Uma exibicdo dividida entre o
presente e o passado imediato. A constatacdo desse atraso nos levou a discussdo sobre a

representacdo do tempo nas midias.

\
P

Figura 44 - Transmissdo de um evento via satélite e em fibra optica.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir do estudo da representacdo do tempo através das midias, observou-se
seu desenvolvimento na fotografia, no cinema e na televisdo. A ampliddo desse tema
nos leva a certas consideragdes que ndo sdo definitivas e nem abrangem o todo.
Observou-se um recorte mais amplo, que pode ser estudado através de outros pontos de
vista, e esta pesquisa tem a intencdo de servir como base para estudos futuros.

Verificou-se um delay de sete frames da transmissdo de imagens de um evento,
via satélite e via fibra dptica, quando sdo sobrepostas em transparéncia. O atraso na
transmissédo levou a reflexdo sobre a questdo da representacdo do tempo nas midias.

O tempo sempre foi uma medida dificil de ser abrangida. Vimos que ele pode ser
conectado ao mundo fisico, quando medido em horas, minutos e segundos, e, ainda para
efeito histdrico, pode ser dimensionado em dias, meses, anos e até eras. Outra variavel é
o tempo mental, que € processado internamente pelo individuo e que o leva a diferenciar
0 passado, o presente e o futuro. Sendo que, para analisa-lo, devemos defini-lo como
uma medida universal.

A anélise perante essas diferentes modalidades de observagdo do tempo mostrou
que, nessa nova era de avancos tecnoldgicos, o tempo passou a ser apreendido de forma
mais rapida. O individuo passou a executar um maior numero de atividades na intencéo
de aperfeicoar o aproveitamento do tempo, contudo, é gasto um periodo néo
considerado anteriormente, ocupando mais esse tempo.

Nas artes, desde a pintura nas cavernas e seu desenvolvimento posterior, a
representacdo nas imagens sofreu grandes mudancgas. A mecanizagdo do processo de
captacdo dessas imagens transformou a percepcdo do tempo nas midias e passou a
mudar sua representacdo nesses meios.

Na pintura, o tempo de execucdo do artista pode levar dias até ser concluido e
depende da sua memdria e da sua destreza para retratar o cotidiano. Na fotografia,
temos a captura do instante que o fotografo decide retratar. \erificamos que esse tempo
é 0 passado, pois é necessaria a presenca do objeto e da pose no momento da captacao
da imagem. Nos primérdios do registro fotogréafico, também podemos mencionar o
processo de revelagdo e ampliacdo da imagem que faziam parte do periodo de
realizacdo dessa representacdo. Hoje, a imagem pode ser transferida para a memdria
digital, o que torna seu resultado mais imediato, e ndo mais depende da sua passagem

para a pelicula, mas, mesmo este imediatismo, ainda nos leva a considerar que a
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fotografia se situa no pretérito da agdo, pois o observador se coloca na posi¢do do
fotografo diante da cena, e o tempo do registro fotografico antecede o tempo de ver.

A fotografia cria uma realidade estatica, e o tempo de visualizacdo de uma foto
tanto pode levar minutos como horas, dependendo do repertério do individuo que a
observa.

Quando vemos no cinema a montagem de um filme da década de 1930 e a
transformacdo que essa montagem sofreu nos dias de hoje, podemos imaginar que
alguém daquela época teria muita dificuldade de entender o que se passava na tela.
Antes, as passagens de tempo tinham de ser bem estruturadas através de planos de
imagens que situavam os espectadores para o entendimento da acdo. Hoje podemos
fazer cortes rapidos, suprimindo alguns planos explicativos, e o publico continua a
entender o que se passou durante aquela sequéncia.

No cinema, temos o tempo manipulado pela iluséo de movimento,
proporcionando a representacdo do tempo real que os espectadores vivenciam na sala de
projecdo. Mesmo que o tempo ali apresentado na tela ndo seja o da vida real, uma vez
que foram utilizados os recursos de elaboracdo da edicdo para representa-lo, ali, na sala
escura, ele é percebido pelo publico como verdadeiro. Esse fendbmeno pode ser
verificado através dos neurdnios-espelho, que provocam no cérebro do espectador uma
estimulacdo capaz de transformar em movimento aquilo que foi observado. A plateia
estabelece, dentro da sala de cinema, uma analogia entre o tempo do filme exposto e o
tempo real do espectador, durante esse periodo, assim sendo, cria uma realidade
temporal durante a projecao do filme.

Tanto na fotografia quanto no cinema constata-se que as imagens registradas sdo
Optico-quimicas, porém, no cinema, podemos acrescentar 0 processo mecanico, que
proporciona movimento as imagens €, na televisao, as imagens reproduzidas sdo optico-
eletronicas.

Na televisdo, temos o tempo representado ao vivo, a imagem pode ser
transmitida diretamente para qualquer lugar de forma imediata, enquanto o evento
ocorre, mas este ao vivo também pode ser manipulado através de um atraso gerado na
transmissdo para a supressdo de um contetudo improprio. Na televisdo, o tempo de
registro da imagem coincide com a visualizagdo do espectador, que assiste a ela,
enguanto a acdo acontece. Nesse caso, hd uma sincronizacdo da camera com a tela.

Constatou-se nos trabalhos do artista Zbigniew Rybczynski, referido no capitulo

I1, que a evolucéo da tecnologia televisiva resultou na sua apropriagéo pela arte, quando

79



foi criado o videoteipe, que possibilitou a manipulagdo das imagens atraves da edicao,
ndo sendo mais restrita aos meios de broadcast. Os videoartistas fizeram uso destas
tecnologias criando obras que remetem a manipulacdo do tempo.

As dificuldades presentes na pesquisa foram em relagdo a definicdo dos tempos
a serem analisados. Primeiro, o tempo fisico, que pode ser estudado de diversas
maneiras, e depois a sua representacdo nas midias selecionadas. O passado do instante
fotografico, a percepcao do tempo real na sala de cinema e, finalmente, o tempo ao vivo
da transmissdo televisiva sdo conceitos que foram criados para explicar as
representacfes do tempo nessas midias. No entanto, em todos esses conceitos existem
ainda as variagcdes, como a insercdo do delay, durante a transmissdo ao vivo, que resulta
em outra forma de tempo. Também a fotografia ndo depende mais dos processos de
revelagdo, o que tornou seu tempo mais imediato. No cinema, as montagens sdo mais
alucinantes, o que muda a percepgdo visual e sensorial em relacdo ao tempo das
imagens. Tudo isso contribuiu para gerar reflexdes agucadas sobre o fenémeno,
contudo, deixou este estudo mais interessante, e que se propde a ser desenvolvido por
outros que tenham interesse pelo tema.

Podemos imaginar quais serdo as proximas mudangas da representacao do tempo

nessas midias e das outras que irdo surgir.
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