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RESUMO: A comunicagdo trata de algumas das diversas formas de
seqiiencialidades na fotografia, a luz da obra de artistas que tém como estimulo
criativo encontrar maneiras para expandir a capacidade discursiva do meio
fotogrdfico através da abordagem explicita da passagem do tempo na imagem.
Além deste fato estabelecemos uma relacdo destas questoes com um movimento
surgido na Inglaterra em 1886 como reagcdo contra a fossilizacdo da Royal
Academy e que teve como um dos seus arautos mais ardentes o escritor Ezra
Pound.

PALAVRAS-CHAVE:
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“Os olhos véem o nome e o verbo como um so:

coisas em movimento, movimento nas coisas

€ assim que a concepgdo chinesa procura representd-los (...)
o nome verdadeiro, a coisa isolada, ndo existem na natureza.”
Ezra Pound

Ezra Pound (1885-1972) sempre manteve um declarado interesse pelas varias
manifestagdes nas artes pldsticas como a pintura , a escultura e o desenho tendo inclusive
atuado como critico de arte apds 1914, além de tecer comparacdes da poesia com outros
campos de expressdo como a musica. Uma maior abrangéncia de sua obra no Brasil deu-se
através, entre outros, de trabalhos e traducdes dos irmaos Haroldo e Augusto de Campos,
Décio Pignatari, além de José Lino Griinewald (que traduziu em 1986 os seus Cantos)
Gracas a uma mente muito alerta para o que ocorria no seu tempo, ao devir das artes em
particular, o escritor estabeleceu contato com os movimentos de vanguarda europeus do
inicio do século — futurismo, cubismo e dadaismo. Estes contatos lhe proporcionaram a
compreensdo de que o espaco circunscrito através da pagina poderia ser explorado como
veiculo para o surgimento de varios outros sentidos no poema.

A partir de escritos de Ernest Fenollosa que ja em 1907 considera o ideograma como uma
espécie de poesia concreta, Pound o interpreta como uma conjuncio entre imagem e texto
composto de uma acumulacio de palavras estilizadas ' As caracteristicas do ideograma tais
como seu carater concreto, sua valoriza¢dao do objeto, assim como a justaposicao de
imagens seriam elementos a serem aproveitados pelo poeta moderno que assim conseguiria
propor através de um método ideogramético uma espacialidade para o poema, ao permitir a
transicdo de uma palavra a outra sem que se faca necessario a recorréncia a métodos

i Maria do Carmo NINO, P6s — Graduagdo em Letras da Universidade Federal de Pernambuco.
carmonino @ibest.com.br




retéricos convencionais, abandonando o sentimentalismo vitoriano que dominava ainda a
poesia. Assim Pound apregoa sua crenga de que a forma poética exige uma sucessao
regular e flexivel, de cardter tdo plastico quanto o préprio pensamento.

Estavam assim langadas as premissas verbais do que se denominaria posteriormente
Vorticismo: organiza-se na Londres de 1913, o Rebel Art Centre, dirigido pelo pintor,
escritor e panfletirio Wyndham Lewis, que juntamente com Etchells, Hamilton,
Wadsworth, Nevinson, Epstein e Gaudier-Brzeska constituiram o ntcleo inicial. Reuniam-
se no clube noturno Cave of the Golden Calf —com o teto sustentado por colunas de
Epstein e grandes pinturas murais de Lewis. Ai, se exibiam dangas inovadoras, de estranhos
ritmos, acompanhadas por sombras geométricas projetadas nas paredes.

Data de 20 de Junho de 1914 o primeiro nimero da revista Blast: Review of the Great
English Vortex, sendo o principal manifesto assinado, significativamente, por varios
membros, entre eles Pound. Blast teve apenas mais uma edicdo em Julho de 1915; eles
perderam alguns membros do grupo na Primeira Grande Guerra, o que coloca o breve
periodo do vorticismo mais como um programa do que como movimento
propriamente dito.

O vorticismo estabelece claramente aos nossos olhos uma interseccao entre pintura,
escultura e literatura além de apresentar indices que apontam para uma influéncia da
estética futurista, principalmente no que concerne o conceito de dinamismo € na
valorizacdo do movimento, apesar das restri¢des apontadas por Pound > Em um texto
denominado Vorticismo, ele percebe o futurismo como decorrente do impressionismo, s
que mais acelerado, mas que se oporia ao vorticismo por que ao invés de enfatizar a
superficie no que concerne a extensao, o vorticismo propde a no¢do mais proxima do que
seria da ordem da intensidade, pura energia ou do vortex.: um ponto maximo de energia a
partir do qual, através do qual e em direcao ao qual as idéias estdo constantemente e
torrencialmente afluindo.’

Por outro lado também, a ignorancia da tradi¢do e o culto sentimental pela maquina ndo
faziam parte do carddpio inglé€s, contrariamente ao que se viu com os futuristas,
preconizados por Boccioni e Marinetti. O fotodinamismo futurista, assim batizado por
Anton Giulio Bragaglia e seu irmao Arturo, surge apés o dinamismo libertador do verso de
Marinetti, do dinamismo pléstico de Boccioni, e do dinamismo musical de Pratella. Ele
constituiu a primeira expressao futurista da fotografia como arte e visava a “fotografia
transcendental do movimento”.*

Havia uma contestagao por parte dos Bragaglia das andlises cronofotogréficas de Etienne-
Jules Marey, que, a partir das experiéncias fotograficas seqiienciais de Eadweard
Muybridge em 1879 observando a posi¢ao respectiva das patas de um cavalo no galope e
no trote, concebeu em 1882 o fuzil fotogréfico, conseguindo uma série de doze vistas em
apenas um segundo.

As pesquisas do fotodinamismo datam desde 1910, mas s6 entre 1911-13, Arturo e Anton
tentam encontrar uma equivaléncia fotogréifica da pintura futurista, porém indo além de
seus predecessores (Marey e Muybridge), tinham como ambi¢ao materializar o invisivel de
um gesto, o desenvolvimento do tempo de uma agdo, onde a fotografia parece querer
colher a pulsdo psiquica que estd na origem da a¢do; diferentemente da andlise
cronofotogréfica, preocupada com a captacdo da mecanica fisioldgica, eles desejavam



alcancgar a figuracao do gesto repentino e stibito, a sua sintese dinamica, sem no entanto
efetiva-la através de etapas sucessivas em um movimento linear e continuo.

Do ponto de vista técnico o fotodinamismo nasce como fotografia super exposta, colocando
uma nitida recusa em relagdo a instantaneidade assim como ao pictorialismo; apontam para
a busca de uma “arte fotografica” (leia-se estritamente fotogréafica) que possuiria suas
proprias regras e teria por tarefa a representacao do invisivel, forcando os limites deste
proprio meio de expressdo fotografico.

Arturo Bragaglia, Violoncelista, 1913

Na revista vorticista Blast, verifica-se que as transformacdes na padgina impressa conferem
um caréter de colagem verbal devido a simultaneidade resultante das justaposicoes
efetivadas no espaco, associada a uma particdo comportando diversos corpos tipograficos.
O que vai se notar € que o desregramento e a conseqiiente fragmentagdo eram mais
devedores das experi€ncias cubistas que passam a serem conhecidas em toda a Europa e
mesmo nos EUA em 1913 através do Armory Show, influenciando varios poetas, entre os
quais Gertrude Stein, assim como e.e. cummings.



No cubismo, os processos criativos, que inclui a repeti¢do, a justaposi¢do, a inser¢do de
elementos da realidade como recortes de jornal, anincios publicitarios, papéis de parede,
partituras musicais, etc, explode a experi€ncia perceptiva baseada na primazia e na
coeréncia do ponto de vista tnico, aludindo as vozes divergentes de uma cultura do
impresso, permitindo que o poeta se confronte criativamente com o caos da vida urbana.
Se a inferéncia do cubismo nota-se na espacializacao da pagina, o espirito de rebeldia
encontra seu eco no dadaismo, tendo o sucesso como foi o do Armory Show possibilitado o
transito nos EUA de artistas europeus como Picabia, Duchamp e Man Ray influenciando a
producdo poética local numa direcdo onde a ousadia e a irreveréncia estdo presentes, ainda
que de forma mais sutil.

Para Pound, nds sempre consideramos de maneira insuficiente o pensamento como
sucessao: o transito sujeito / objeto constitutivo dos fendmenos naturais se da na passagem
do tempo e exige, para sua reproducdo material, a mesma ordem temporal. Imaginemos a
nossa visao da cena de um homem que ao olhar para uma janela, vira a sua cabeca e é
atraido pela presenga de um cavalo. Em termos lingiiisticos, a frase “o homem vé o cavalo”
fraciona a rdpida continuidade da acdo e ndo leva em conta o fato de o termos visto antes
que ele agisse, durante o periodo em que ele agiu e finalmente o objeto que motivou a sua
acgdo.

A mentira da pintura e da fotografia residiria, para o escritor, no fato de que apesar de sua
materialidade, a estas linguagens falta o elemento de sucessao natural, algo que a poesia
chinesa teria a vantagem de combinar exprimindo-se pelo realismo da pintura e pela
mobilidade dos sons. ’

Nos ensaios Affirmations escritos para The New Age a partir de 1915 % Pound colocava
como um dos tépicos do vorticismo a recusa do naturalismo, da imitag¢do e da representacao
de formas naturais, o que conduzia a exaltagdo de uma arte ndo figurativa, focada na
autonomia da forma como principio construtivo. No que concerne a fotografia serd através
de um americano que isto se dara.

Alvin Langdom Coburn (1882-1966) manifesta desde 1912 uma tendéncia para a abstragao
com suas fotografias de topos de arranha céus, que, em plongé eliminam a linha de
horizonte, esmagam a perspectiva, conferindo a imagem uma aparéncia de padrdes
abstratos.

Apenas um ano antes dos ensaios com vortografias entre outubro de 1916 e janeiro de
1917, Coburn publicou um artigo onde incitava aos leitores a uma aplicacao radicalmente
nova da fotografia artistica, algo que ndo pudesse ser classificado ou mesmo pudesse ser
percebido a partir de uma tnica orientagao.

Com as vortografias sdo obtidas as primeiras imagens verdadeiramente abstratas da histéria
da fotografia: foram realizadas em colabora¢do com Pound, através do arranjo triangular de
trés espelhos ao redor da lente da camera, lhes conferindo efeitos caleidoscopicos,
repartindo assim o objeto fotografado em um conjunto de planos ndo representacionais.



D

Alvin Langdon Coburn, vortografia, 1917

Alvin Langdoﬂ Coburn, vortografia de zra Pound, 1917

A certeza de que a fotografia era um meio de expressao que estaria apto a transcender a
simples questdo da observacao direta da realidade, ou melhor dizendo, que a realidade



também compreende a imaginacdo, voz interior, sonhos, emogdes, dores, medos, desejos,
foi para Duane Michals (1932) algo que o colocou na dire¢do de tentar captar
fotograficamente o que era da ordem do invisivel’. A influéncia das pinturas surrealistas de
René Magritte o compeliu a reinventar uma maneira de expressar emog¢do com a camera.
Este fator o levou desde 1966 as seqiiéncias, pois havia entdo um momento anterior, outro
posterior, cuja justaposicao lhe dava o mote para sugerir uma histdria, um enigma
emocional, com a concisdo de um poema haicai.

Alimentado pela literatura, poesia, filosofia, cinema e histéria da arte, nas suas fotos —
mesmo aquelas que se apresentam isoladas - sempre o questionamento do instante esta se
d4 através de jogos de espelhos, duplicagdes de luzes e de sombras, sobreposicoes,
palimpsestos que remetem sobremaneira ao acimulo do tempo ou simplesmente do seu
fluxo continuo.

Duane Michaels, Alice’s Mirror, 1974, seqiiéncia de sete fotografias

A visdo completada apenas pelo recurso da série contraria a idéia do momento perfeito, do
instante Gnico, do momento decisivo como o queria Cartier-Bresson, e enfatiza a idéia da
encenacgdo fotografica, uma tendéncia que vai se propagar nos anos 80 com a p0s-
modernidade.
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Duane Michals, The poet decorates his muse with verse, 2004

Iniciada a partir de 1974 “Textos” pressupde uma certa tautologia texto / imagem, onde
dentro do recorte espacial das proprias imagens sdo incluidos textos manuscritos que lhes
agregam significacio e em algumas ocasides orientam o sentido de leitura da seqiiéncia.

A seqii€ncia gera um tempo interno que tem a ver essencialmente com a sua recepgao por
parte do leitor: ela pede uma atencdo, uma avaliacao sobre os parametros interpretativos a
respeito do que ele entende por realidade até perceber que € a propria impressao de
realidade que estd sendo desconstruida através da linguagem fotografica. Sua narratividade
€ metadiscursiva, pois introduz a auto-referéncia, a reflex@o que incide sobre si mesma
como em uma mise em abime. “Eu sou uma reflexdo fotografando outras reflexoes com
uma reflexdo. Fotografar realidade é fotografar nada." 8

Se, como acreditava Pound, o poder construtivo e inventivo do artista deve estar acima de
toda e qualquer instancia a ponto dele sé dever explicacdes a si proprio, Duane Michals, na
sua carreira tem se mobilizado incansavelmente para libertar a fotografia da pura descri¢ao
das realidades exteriores e com isso desafia os limites comumente estabelecidos para essa
linguagem.

Em um outro tipo de contesta¢do dos limites do médium fotogréfico encontramos o artista
inglés David Hockney (1937): tendo comegado a carreira em 1968, sempre utilizou a
fotografia como auxiliar para sua memoria no exercicio da pintura. Apenas bem mais
adiante, ao comparar as exigéncias do tipo de olhar requerido para a pintura assim como
para a fotografia, percebeu-se insatisfeito com o fato de a fotografia fixar a cada vez apenas
um instante e a partir de um dnico ponto de vista; como conseqiiéncia o fotografo se vé,
contrariamente ao que acontece com o pintor, restrito ao enquadramento. A partir de entao,
nos anos 80, ele vai sistematicamente, em paralelo a sua obra em pintura, questionar os
limites dos recortes espaciais e temporais formatados através do enquadramento
fotografico, o que ndo deixard de trazer conseqiiéncias para o proprio exercicio da sua
pintura que ele mantém ativo até os dias atuais.



Apaixonado pela imagem fixa devido ao que ela denota de memoria €, no entanto a sua
falta de movimento no tempo que vai motiva-lo a buscar referéncias no cubismo, que
introduz a duracao no ato de olhar.

Assim como o queria Pound, a ordem temporal exigida € a da sucessao, e aqui reivindicada
pelo artista britdnico como fiel a sua pratica do olhar’; além de tudo estas fotografias se
aproximam do desenho, j4 que cada detalhe corresponde a uma possibilidade de diversas
escolhas que vao desde a matéria, cor, contorno, profundidade de campo, foco, etc. Se para
cada detalhe da imagem o artista tem trato a visdo monocular da camara, esta situacio se
reverte quando se tem a percep¢ao do conjunto completo das fotografias sobrepostas ou
justapostas, onde se encontra evidenciada e exaltada a visao binocular.

E no processo posterior de montagem e nos seus momentos de sobreposicdes — separadas
ou ndo pela grade visivel formada pelas margens no caso das polaroides — que a visdo
abrangente e multifacetada se impde. Ao explorar criativamente uma maneira alternativa
de conceber o espaco pela combinacdo de fotografias tomadas em diferentes momentos, € a
multiplicidade de pontos de vista que se vé exaltada, além do jogo experimental com as
convencdes perspectivistas se verem nestes casos revisitadas.
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David cey, Pearlblossom Hwy, 11-18 de abril 1986 (sgnda Versao)

A situacdo evocada alia-se aquela que cotidianamente praticamos sem muito prestarmos
aten¢do ao fato: a visdo € flutuante, ndo se detém fixamente muito tempo sobre as coisas,
entdo estas imagens apresentam um nivel de realidade a mais do que as fotografias
instantineas, ou em suas proprias palavras, tinham mais presenga'’, por causa de sua
similaridade com o funcionamento do nosso préprio olhar, embora ndo possam se
confundir com o real jd que sdo apenas representagdes de certas materialidades visiveis.
O cubismo se interessou com a percepg¢ao da realidade a partir do sujeito que olha, ou seja,
como nossos pensamentos, idéias e lembrancas interferem naquilo que cremos ver. Para
além da reivindicacdo fenomenoldgica, isto confere ao leitor desta experiéncia fotografica a
imaginacao das fraturas do tempo necessariamente envolvidas, a dimensao da consciéncia
de uma percepg¢do, em ocorréncia aquela do artista, que ird se aliar a sua, o que requer do
observador um tempo superior ao aquele demandado pelas fotos monoculares. Neste
processo ao utilizar representacdes tanto de tempo quanto de espago, elas sdo alusivas a
noc¢ao de historia, elas ddo um sentido de mapeamento, do processo desencadeado na
sucessiva compreensdo espacial da cena fotografada, equiparando-se a uma narrativa
visual, aparentando-as simultaneamente com o mundo das representagdes espaciais mas
ligando-as também ao ambito da comunicacio.

Tanto Duane Michals quanto David Hockney souberam, cada um a sua maneira, se
inquietarem e ndo se deixaram submeter ao 6bvio, ao desenvolverem plenamente uma
carreira artistica em que a busca de novos parametros para o meio fotogréafico foi
enfrentada coerentemente e em larga escala os coloca como referéncias para uma geragao
de artistas que estdo em busca de novas narrativas capazes de fazer eco a uma consciéncia
critica das implicagdes culturais de nossos dias.
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