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RESUMO

Essa dissertacdo intitulada O CINEMA EXPERIMENTAL DE PROCESSO,
DISCUTIDO A PARTIR DE UMA PERSPECTIVA COMPARATIVA AOS MODOS DE
CRIAGAO DO PINTOR: ESTUDO DE CASO SOBRE CEZANNE’S EYE (1982) DE
MICHAEL MAZIERE tem por objetivo refletir sobre processos de criagdo no cinema
sob as lentes da pintura tentando estabelecer algumas pontes conectivas com um
possivel conceito de dispositivo que permeia ambas as linguagens. De que forma e
com que meios a linguagem cinematografica se torna uma extensao da linguagem
pictorica, indo além, em sua busca da imagem em movimento, mas sem deixar que
sua matriz, em muitos casos, ainda apresente uma vigorosa reminiscéncia
proveniente dos postulados da pintura? A partir desta questdo norteadora, a pesquisa
de ordem qualitativa, aqui empreendida, encontra-se ancorada em uma meticulosa
Revisdo de Literatura Narrativa (RLN). A opg¢do por este tipo de abordagem
metodoldgica possibilita o recorte e acesso especifico a produ¢do de conhecimento
de autores/as que ja se debrugcaram sobre o tema. A discussao tedrica ancora-se em
questdes formais como os conceitos de figuracado, mise-en-scéne e dispositivo. Além
disso, coloca-se em pauta o pensamento ou raciocinio de Paul Cézanne que
contribuiu para a evolugao da representagdo na pintura argumentando-se que este
fator pode ter influenciado o desenvolvimento do olhar cinematografico, aproximando
ainda mais o cinema das artes visuais e vice-versa, contribuindo, desta maneira, para
o surgimento da estética de fluxo e do cinema de dispositivo. Para dar conta de tecer
algumas aproximagdes com o que denominamos de cinema de processo, optamos
pelo método de analise filmica de excertos do filme Cezanne’s Eye (1982) de Michael
Maziére que se constitui em nosso objeto empirico de investigagdo, dando especial
atencdo aos aspectos da mise-en-scéne. E no entre-lugar de campos
interdisciplinares, portanto, que esta dissertagdo se situa ao trazer para o dialogo
tedricos do cinema e da pintura.

Palavras-chave: Cinema de processo; Pintura; Paul Cézanne; Michael Maziére;
processos artisticos.



ABSTRACT

This dissertation entitled Processes of creation in cinema from the perspective of
painting: a case study about Michael Maziére's Cezanne's Eye (1982) aims to reflect
on processes of creation in cinema under the lens of painting, trying to establish some
connective bridges with a possible concept of device that permeates both languages.
In what way and with what means does cinematographic language become an
extension of pictorial language, going further, in its search for the moving image, but
without letting its matrix, in many cases, still present a vigorous reminiscence from the
postulates of painting? Based on this guiding question, the qualitative research
undertaken here is anchored in a meticulous Narrative Literature Review (RLN). The
option for this type of methodological approach allows for the clipping and specific
access to the production of knowledge by authors who have already dealt with the
topic. The theoretical discussion is based on formal issues such as the concepts of
figuration, mise-en-scene and device. In addition, the thinking or reasoning of Paul
Cézanne, who contributed to the evolution of representation in painting, argues that
this factor may have influenced the development of the cinematographic gaze, bringing
cinema closer to the visual arts and vice-versa, thus contributing to the emergence of
flow aesthetics and device cinema. To manage to weave some approximations with
what we call painter cinema, we opted for the method of film analysis of excerpts from
the film Cezanne's Eye (1982) by Michael Maziére, which constitutes our empirical
object of investigation, paying special attention to aspects of mise-en-scéne. ltis in the
inter-place of interdisciplinary fields, therefore, that this dissertation is situated by
bringing theoretical dialogues of cinema and painting to the dialogue.

Keywords: Cinema; Painting; Language; Paul Cézanne; Michael Maziere; Artistic
process.
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PREFACIO

Niteroi, 23 de junho de 2021.

Prezado Francisco Benvenuto Gusso,

Em primeiro lugar, gostaria de te dizer que fiquei muito honrado quando fui
convidado para participar da banca de qualificagdo do seu projeto de pesquisa
‘Processos de Criagdo no Cinema sob a Perspectiva da Pintura: Estudos de Caso
sobre Cézanne’s Eye (1982), de Michael Maziere’, que esta sendo desenvolvido no
Programa de Pos-graduacéo — Mestrado Académico em Cinema e Artes do Video
(PPG-CINEAV) da Faculdade de Artes do Parana na Universidade Estadual do
Parana.

Acredito que vocé descobriu um veio muito interessante ao comparar a pintura
impressionista com o chamado “cinema de fluxo”, estabelecendo relagbes de atrito da
primeira com uma estética figurativa e do seqgundo com uma dramaturgia filmica mais
organica, mais amarrada sob o ponto de vista narrativo, tendo Paul Cézanne como
uma espécie de divisor de aguas na trajetoria das artes visuais. “De que forma e com
que meios a linguagem cinematografica se torna uma extensdo da linguagem
pictorica, indo além, em sua busca da imagem em movimento, mas sem deixar que
sua matriz, em muitos casos, ainda apresente uma vigorosa reminiscéncia
proveniente dos postulados da pintura?”; esse é um dos questionamentos mais
potentes, sob o ponto de vista ensaistico, que vislumbro no seu projeto de pesquisa.

Os proximos passos para aprofundar ainda mais a sua genuina, sincera e até
mesmo romantica inquietagcdo académica, sobretudo a analise do seu estudo de caso,
o filme Cézanne’s Eye, de Michael Maziere, me parece ser uma investigagdo mais
minuciosa das especificidades da linguagem do cinema, e logicamente também da
pintura, caminho que vocé ja esbogca com muita propriedade ao resgatar palavras
clarividentes do grande critico André Bazin: “o0 quadro [da pintura] polariza o espa¢o
em diregdo ao seu interior; tudo aquilo que a tela [do cinema] nos mostra,
contrariamente, pode se prolongar indefinidamente no universo. O quadro é
centripeto, a tela é centrifuga”. Esse ponto de partida me parece muito apropriado
para esse aprofundamento das diferengas entre as duas linguagens, que estdo
hibridadas de uma maneira muito interessante no seu objeto de estudo, o curta
Cézanne’s Eye.

Mas quais séo as especificidades da linguagem do cinema que se aproximam
e que também tanto se diferenciam da linguagem da pintura? Varios artistas e criticos
como André Bazin encaram o recorte da cdmera de cinema (e logicamente a imagem
projetada na tela) como uma espécie de “mascara”, um recorte que mais esconde do
que propriamente revela com essa sua tendéncia “centrifuga”, tentando resolver ou
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problematizar ainda mais um dos maiores paradoxos da linguagem do cinema, que
tanto estimulou artistas como Robert Bresson e realizadores e criticos como Jean-
Louis Comolli: como sugerir a invisibilidade, o imponderavel, o impalpavel, o inefavel,
a transcendéncia, a imanéncia de todas as coisas, 0 cosmos, a genética, a ontologia
intraduzivel do nosso proprio ser em uma linguagem tao visual como o cinema? A
pintura talvez mostre e revele mais do que o cinema, que, para vislumbrar em suas
telas a epifania dos seres e de todas as coisas, precisa recortar, fragmentar, montar,
editar, estabelecer relagbes de comunhdo e de atrito entre as imagens, também
esconder e, principalmente, sugerir o que ndo pode ser mostrado explicitamente pela
aparéncia ontologicamente realista dos enquadramentos filmicos. E o cinema ainda
tem um poderoso elemento de linguagem que é muito mais potente, sob o ponto de
vista da sugestéo, do que a nitidez e a visibilidade explicita dos planos da chamada
sétima arte: o SOM. Ndo podemos jamais esquecer que a poténcia maxima de uma
obra de arte costuma estar diretamente ligada a sua capacidade de sugerir 0s
mistérios que rondam as inquietagbes existenciais da condi¢do, ou melhor, da
natureza humana.

Como nos ensina o mestre francés Robert Bresson, guru de tantas geragées, o
ouvido cria no campo da visdo, enquanto o olho ndo cria no campo da audicdo, ou
seja, o som nos filmes nos faz imaginar, aciona uma miriade de imagens na tela
mental de cada espectador, o que me parece fundamental a ser investigado em uma
das vertentes principais do seu projeto de pesquisa, que € o que vocé chama de
“cinema de dispositivo”, capaz de ‘promover possiveis interagbes entre a obra e o
observador, acionando suas pecas para construir a experiéncia do espetaculo”, nas
suas proprias palavras.

Vou colocar abaixo alguns aforismos extraidos do seminal livro de Robert
Bresson, Notas sobre o Cinematoégrafo, coletdnea de frases clarividentes que eram
escritas por ele no set de filmagem tentando fazer de si mesmo um instrumento de
precisdo, ou melhor, tentando tornar o seu processo de criagdo o0 mais rigoroso
possivel. Inicialmente, alguns aforismos sobre a importancia do SOM nos filmes:

O olho (em geral) superficial, o ouvido profundo e inventivo. O apito de uma
locomotiva imprime em nos a visdo de toda uma estagéo de trem.

Um grito, um ruido. Sua ressonéncia nos faz adivinhar uma casa, uma floresta,
uma planicie, uma montanha. Seu eco nos indica as distancias.

Estou ressaltando a importéancia do som na realizacdo, analise e fruicdo dos
filmes porque ha uma espécie de “deficiéncia auditiva” generalizada principalmente
no que diz respeito aos estudiosos das teorias do cinema, para quem a imagem é
sempre soberana em detrimento das multiplas possibilidades de linguagem que o som
oferece, criando até mesmo (e talvez principalmente) no campo da imagem, como nos
ensina Robert Bresson.

Jacques Aumont, um dos grandes mentores do nosso querido grupo de
estudos CineCriare, me parece sofrer desse problema, pois, em seu livro Teorias dos
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Cineastas, ele simplesmente estuda apenas os trabalhos tedricos sob o ponto de vista
da imagem, somente se prontificando a falar do som quando analisa a palavra nos
filmes da escritora Marguerite Duras, que promove uma espécie de “assassinato” do
cinema, segundo ele, para preservar a combustéo imageética sugestiva das palavras.

Talvez por isso a analise de Jacques Aumont do sistema artistico de Robert
Bresson em seu livro seja tao rasa, para néo dizer pifia, pois o mestre francés criou
um método de elaboragdo das especificidades do cinema que privilegiava muito o
SOM, trabalhando com ag¢des nas bordas do quadro ou fora dele e, ao mesmo tempo,
utilizando paisagens sonoras para que nos pudéssemos imaginar o que estava
acontecendo no extracampo, ainda utilizando elipses abruptas em suas narrativas
para que também pudéssemos pensar e recriar as historias que estavam sendo
contadas, mostrando as consequéncias das agdes dos personagens para nos instigar
a imaginar as causas que ndo eram necessariamente focalizadas.

Logicamente estou sendo um pouco cruel em demasia com Jacques Aumont,
pois ele tem analises belissimas e brilhantes das teorias de nhomes como Pasolini,
Tarkovski, a ja citada Marguerite Duras e Nicholas Ray, entre outros, mas a sua
reflexdo e os seus questionamentos nesse livro s tém a imagem em foco, e o SOM,
como ja comentei, é muito poderoso como elemento de linguagem. Confesso que
estou sendo um pouco implicante com Jacques Aumont porque acho que, como
francés, ele tinha obrigagdo de ser um pouco mais profundo com o pensamento e a
obra de Robert Bresson, que, para Jean-Luc Godard, esta para o cinema francés
assim como Dostoievski esta para o romance russo e Mozart, para a musica alema.

Ao ler o relatério da sua dissertacdo de mestrado, senti necessidade de
enfatizar essa importancia do SOM, ainda mais porque vocé esta estudando a relagdo
do cinema com a pintura, mas precisa estar atento o tempo todo a importancia do
SOM nos filmes, sobretudo a construgdo das paisagens sonoras no seu objeto de
estudo, o curta Cezanne’s Eye.

Mas vamos resgatar mais alguns aforismos de Robert Bresson agora sobre a
imagem, que ele via também muito associada a pintura, mas, clarividente como todo
mestre que pensa as especificidades da sua arte, jamais virou as costas para as
possibilidades do SOM, muito pelo contrario:

Tenha o olho do pintor. O pintor cria olhando.

O olho do pintor é um tiro que desloca o real. Em seguida, o pintor o remonta e
0 organiza nesse mesmo olho, sequndo seu gosto, seus métodos, seu ideal de beleza.

Construa seu filme sobre o branco, sobre o siléncio e sobre a imobilidade.

Eu sonhei com meu filme se fazendo pouco a pouco sob o olhar, como uma tela
de pintor eternamente fresca.

Veja seu filme como uma combinagéo de linhas e de volumes em movimento
fora do que ele representa e significa.
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A cor da forga a suas imagens. Ela é o meio de tornar mais verdadeiro o real.
Mas caso esse real ndo o seja totalmente (real), ela acusa sua inverossimilhanga (sua
inexisténcia).

Leonardo da Vinci foi uma grande influéncia de Bresson. Vejamos mais algumas
frases do mestre francés:

Leonardo recomenda (Anotagbes) pensar bem no final, pensar antes de tudo
no final. O final é a tela que é apenas uma superficie. Submeta seu filme a realidade
da tela, como um pintor submete seu quadro a realidade da propria tela e das cores
aplicadas sobre ela, o escultor, suas formas a realidade do marmore ou do bronze.

Dez propriedades de um objeto, segundo Leonardo: claridade e escurid&o, cor
e substancia, forma e posicdo, afastamento e aproximagdo, movimento e imobilidade.

Mais algumas frases de Bresson sobre as relagées do cinema com a pintura:

Como dissimular para vocé mesmo que tudo termina sobre um retangulo de tela
branca, suspenso numa parede? (Veja o seu filme como uma superficie a cobrir.)

O que nenhum olho humano é capaz de captar, nenhum lapis, pincel, caneta,
de reter, sua cadmera capta sem saber o que é e retém com a indiferenga escrupulosa
de uma maquina.

E preciso que uma imagem se transforme no contato com outras imagens, como
uma cor no contato com outras cores. Um azul ndo é o mesmo azul ao lado de um
verde, de um amarelo, de um vermelho. Nao ha arte sem transformacgéo.

Com as artes plasticas nenhuma concorréncia.

Paul Cézanne também foi uma grande influéncia de Bresson. Vejamos mais
algumas frases em que o mestre francés cita o pintor pos-impressionista:

Montagem. Fosforescéncia que emana de repente de seus modelos, paira ao
redor deles e os liga aos objetos (azul de Cézanne, cinza de Greco).

Igualdade de todas as coisas. Cézanne pintando com o mesmo olho e a mesma
alma uma fruteira, seu filho, a montanha Sainte-Victoire.

Cézanne: “A cada toque, eu arrisco a minha vida”.

Mas, voltando a questdo do som, ndo podemos esquecer jamais que a edi¢g&o
das paisagens sonoras e a mixagem tém uma importancia fundamental nas
atmosferas sensoriais do chamado “cinema de fluxo”, outra vertente principal do seu
projeto de pesquisa. Na cadéncia e na textura centrifuga da linguagem do cinema, a
imagem quase sempre nos remete ao exterior, a visibilidade de todas as coisas,
enquanto o som é capaz de nos conduzir a camadas mais profundas dos seres e das
coisas, criando, em muitos momentos, paisagens subjetivas (engendradas com a
nossa propria memoria afetiva) que nos levam para dentro dos corpos dos
personagens, ambientes sinestesicamente sensorialissimos, e para dimensées
escavadas, recuadas, longinquas do ‘real”. Para se criar atmosferas sensoriais no
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cinema, uma das estratégias possiveis é fustigar a imagem, desfoca-la, texturiza-la,
para que possam irromper outros ambientes subjetivos sugeridos através do som e
imaginados por cada espectador.

A pintura costuma ser vista e analisada como uma arte do espago, enquanto o
cinema é uma arte do tempo, mas também do espago, com sua cadéncia e textura de
imagens e SONS em movimento. Eu me lembro agora de Eric Rohmer e de Jean-Luc
Godard, para quem o cinema é também uma “pintura movente”.

O critico de cinema portugués Jodo Bénard da Costa, que, entre novembro de
2001 a setembro de 2002, organizou no Saldo Foz da Cinemateca Portuguesa um
ciclo de debates sobre as relagbes do cinema com a pintura, depois coordenando a
edicdo de um suntuoso livro sobre o assunto, escreveu o seguinte na publicagdo:
‘Havera um espago cinematografico, um campo cinematografico, que existindo
apenas em fung¢éo do tempo, possa ser concebivel sem ele? Havera um tempo na
pintura que, existindo em fungdo do espaco, possa ser concebivel fora dele?”. No
mesmo livro, o critico de arte francés Jean-Louis Schefer afirma que “a luz é a mais
real das fatalidades”.

Talvez o cinema, através da montagem, tenha conseguido realizar uma das
grandes utopias da pintura durante tantos séculos, que foi a construgdo do que
poderia ser chamado de imagem-narrativa, uma imagem que é uma espécie de ponta
de um iceberg dramaturgico, sugerindo as diversas etapas de uma longa histéria por
tras do seu quadro unico. Lembro de mais uma frase de Robert Bresson sobre as
relagbes do cinema com a pintura:

Filmes em estado de pintura épica. SIEGE DE PARIS de Bouguereau, em que
acreditamos ver soldados numa agdo cinematografica que eles aprenderam.

Na ja citada publicacdo da Cinemateca Portuguesa, Cinema e Pintura, o critico
de arte belga Eric de Kuyper escreveu o sequinte: “A procura de uma forma de
transcender a mera imagem fotografica, essa realidade fotografica, desenvolvendo
aquilo a que podemos chamar uma linguagem abstrata, € um estranho método que o
cinema arranjou para encontrar algum tipo de afinidade com a pintura, esta muito perto
do conceito de pintura abstrata”.

Ao ler o relatério do seu projeto de pesquisa, pensei imediatamente no célebre
texto do critico e também realizador Alexandre Astruc, La Caméra-stylo, publicado nos
anos 1950, em que ele afirma o seguinte: “Havera cinemas como hoje ha literaturas,
pois o cinema, como a literatura, antes de ser uma arte particular, € uma arte que pode
exprimir qualquer setor do pensamento”. Mais: “A expressdo do pensamento € o
problema fundamental do cinema”.

Fiquei pensando na “cdmera-pincel” do seu projeto de pesquisa, com rastros
com texturas de pinceladas, tentando cinzelar e esculpir no cinema com a matéria da
realidade, ou melhor, com os vestigios do “real”. Em seus primordios, o cinema se
aproximou da pintura através do teatro e esse filme que é seu objeto de estudo,
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Cezanne’s Eye, parece eliminar esse elo perdido, buscando uma relagéo direta da
sétima arte com a criag&o pictorica.

Neste curta do videoartista e curador Michael Maziére, de 1982, os movimentos
de cédmera (e também o encadeamento dos planos na montagem) me parecem
pinceladas, costurando toda a estética do filme. Ha uma busca na imagem por uma
textura pos-impressionista, proveniente do estilo e da linguagem do pintor francés
Paul Cézanne, com uma trilha muito elaborada e intrigante assinada por Stuart Jones,
misturando musica com paisagens sonoras do campo, como a ruidagem de insetos,
por exemplo, com progressées maquinais.

Os rastros na imagem sé&o pinceladas que por vezes me revelam vestigios do
proprio processo, desnudando e esgarcando o suporte das figuragées em movimento
dentro do préprio quadro. A montagem do filme é incrivel, misturando o arfar do artista
com os borrbes dos retoques da pincelagem e me sugerindo a materializacdo do
processo da luz no olho humano e no orificio negro da lente da cdmera.

A pulsagdo e o batimento da luz se materializando em multiplas texturas e
formas. Fotografias e, ao mesmo tempo, pinturas. Siléncios e sons da natureza. As
varreduras do olhar ciclopico da maquina transformadas em movimentos de uma
cédmera-pincel tentando encarnar o olhar inquieto e rigoroso de Paul Cézanne,
desbastando as camadas da natureza. No final, o batimento da luz como pulsagdo do
real. A imagem de um avigo vira um risco no quadro e tudo desemboca no black final.
Na internet, encontrei um depoimento atribuido ao cineasta Stan Brakhage, uma das
referéncias teodricas para o seu projeto de pesquisa, sobre Cezanne’s Eye: “a cdmera
mais significativa como filme pincel na historia do cinema”.

Para finalizar, gostaria de resgatar algumas reflexées do cineasta soviético
Sergei Eisenstein, para quem o cinema ja existia na pintura (nas vistas de Toledo
feitas por El Greco, no retrato de Cissy Loftus feito por Toulouse Lautrec e no retrato
do ator Tomisaburo Nakayama feito por Toshusai Sharaku), no teatro (nas solugbes
de cena e na maneira de interpretar do teatro kabuki), na musica (nos experimentos
de Debussy e em Alexander Scriabin, compositor e pianista russo), na prosa de Gorki,
Tolstoi e Dickens, e na poesia de Maiakovski.

Em O Sentido do Filme, Eisenstein discorre sobre o que ele chama de ‘linhas
puras”, que s&o construidas conceitualmente em suas obras por artistas como
Rembrandt, Delacroix, Van Gogh e Cézanne, entre outros: “o esbogo especificamente
‘grafico’ de uma composigéo € apenas ‘um dos muitos’ meios de se visualizar o carater
de um movimento”, em suas proprias palavras, relacionando o cinema com a pintura.
Ele lembra que, na pintura, a forma nasce dos elementos abstratos de linha e cor,
enquanto no cinema a “concretude” material da imagem dentro do quadro apresenta
— como um elemento — a maior dificuldade de manipulagdo. Eisenstein chegou a
escrever em seus ensaios que o plano é mais rigido do que o granito.
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Prezado Francisco, espero que todas essas reflexées e referéncias te ajudem
e te estimulem na redacéo final do seu projeto de pesquisa. Abrago grande e boa
sorte!

Evaldo Mocarzel

P.S. Estou lendo textos da cineasta, coredgrafa e ensaista Maya Deren e lembrei do
seu projeto de pesquisa no ensaio ‘Cinema: o uso criativo da realidade’. O trecho é o
seqguinte:

“Um pintor, confiando principalmente na aparéncia como meio de comunicar seu
proposito, tomaria um enorme cuidado na organizagdo de cada detalhe de, por
exemplo, uma cena de praia. O cineasta, por outro lado, tendo selecionado uma praia
a qual, em geral, tem o aspecto desejado — seja ela triste ou alegre, vazia ou cheia —
deve, pelo contrario, abster-se de controlar demais seu aspecto, se pretende manter
a autoridade da realidade. A filmagem de uma cena assim deveria ser planejada e
enquadrada de forma a criar um contexto de limites, dentro do qual qualquer coisa
que acontecga seja compativel com a intengdo da cena.”
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1 INTRODUGAO

Essa dissertagcao tem por objetivo refletir sobre processos de criagdo no cinema
comparados ao ponto-de-vista da pintura, em especial ao pintor impressionista Paul
Cézanne, tentando estabelecer algumas pontes conectivas com um possivel conceito
de cinema de dispositivo e os processos artisticos que permeiam ambas as
linguagens artisticas.

Parte-se da seguinte questdo/problema: de que forma e com que meios a
linguagem cinematografica pode se desenvolver como extensdo da linguagem
pictdrica, indo além, em sua busca da imagem em movimento, mas sem deixar que
sua matriz, em muitos casos, ainda apresente uma vigorosa reminiscéncia
proveniente dos postulados da pintura?

A pesquisa de ordem qualitativa e indutiva, aqui empreendida, encontra-se
ancorada em uma meticulosa Reviséo de Literatura Narrativa (RLN). A opgao por este
tipo de abordagem metodoldgica possibilita o recorte e acesso especifico a produgao
de conhecimento de autores/as que ja se debrugaram sobre o tema. Segundo Gilberto
de Andrade Martins e Ricardo Lopes Pinto (2001) a condensacao de conhecimentos
a partir de temas centrais a investigacdo permite localizar possiveis espagos de
pesquisa ainda inexplorados. De acordo com a (RLN) ndo é necessaria a utilizagao
de critérios explicitos e sistematicos para a busca e analise critica da literatura aqui
colocada em dialogo. Na busca por trabalhos ja publicados sobre o
assunto/tema/objeto, estamos cientes de que ndo esgotamos as diversas fontes de
informacgdes, visto que nao pretendemos utilizar estratégias de busca exaustivas.

A discussdo tedrica ancora-se em questdes formais como os conceitos de
imagem-percepgao, figuragdo, mise-en-scene e dispositivo. Além disso, coloca-se em
pauta o pensamento ou raciocinio de Paul Cézanne que contribuiu para a evolugao e
libertacdo da representacdo pictorica argumentando-se que este fator pode ter
influenciado o desenvolvimento do olhar cinematografico, aproximando ainda mais o
cinema das artes visuais e vice-versa, em direcdo do encontro de sua linguagem
prépria, contribuindo, desta maneira, para o surgimento da estética de diversos
géneros como o cinema experimental, cinema de fluxo e do cinema de dispositivo.

E a partir da revisdo de literatura que poderemos refletir e embasar o segundo
aspecto metodologico envolvido na pesquisa: a analise filmica de excertos do filme
Cezanne’s Eye (1982) de Michael Maziére — um curta-metragem com 23 minutos de
duracdo — enfatizando nesta analise os aspectos inerentes a mise-en-scene do
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enquadramento e dos processos dentro do cinema autoral independente. E no entre-
lugar dos campos interdisciplinares, portanto, que esta dissertacao se situa ao trazer
para o dialogo tedricos do cinema e da pintura.

Para alicercar a metodologia analitica proposta nesta pesquisa, foram
selecionadas obras de pesquisadores que se aprofundaram na construgdo da
linguagem cinematografica e das artes visuais. Pesquisadores que abordaram o tema
da relacéo da pintura dentro do cinema, da evolugcédo do conceito de mise-en-scene,
representacdo e montagem. Serdo mencionadas as etapas de evolugao do cinema
em sentido a uma liberdade de expresséao visual, partindo do pré-cinema dos irmaos
Lumiére, passando pelas primeiras vanguardas até o cinema experimental da
atualidade.

No capitulo 2 desta dissertagao, a proposta é fazer uma breve analise sobre a
evolucdo do olhar pictérico na pintura a partir do movimento Impressionista e suas
mudangas apos o advento do cinema. Como sua forma mudou e se desconstruiu até
romper totalmente com suas regras classicas, desenvolvendo seu olhar e a forma
como entendemos a pintura e o objeto pictorico no espaco, libertando-se totalmente
do quadro para o surgimento de novas formas de ver e se expressar como a pintura
abstrata e a pintura expandida de Hélio Oiticica, por exemplo. Estabelece-se uma
relagdo entre a trajetdria evolutiva da pintura com a do olhar cinematografico, que
também caminha para uma desconstru¢do a fim de se libertar dos dogmas criados
por anos de cinema industrial ocidental. Levantam-se questbes sobre a relacdo e a
influéncia da mise-en-scéne na pintura e no cinema, as relagdes entre tela plana,
fundamental na constru¢ao das duas formas de arte além de uma breve apresentacao
sobre a questao dos dispositivos cinematograficos a partir de textos basais de Gilles
Deleuze, Giorgio Agamben, além de Edgar Morin. Também foram selecionados
trechos de livros e de artigos tedricos que tratem do processo de criagdo para
encontrar um norte para a pesquisa, além de sugerir algumas pistas em entrevistas e
palestras com cineastas que trabalham com cinema de processo e questionam as
técnicas da linguagem como Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet, Pedro Costa e Cao
Guimaraes.

No capitulo 3, sera efetuada uma analise sobre como as teorias desenvolvidas
pelo pintor francés Paul Cézanne podem influenciar alguns artistas cineastas com sua
maneira de enxergar e representar o mundo a sua volta, abordando o processo de

desenvolvimento da visao sensorial de Cézanne e sua relacdo como um olhar da
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natureza, suas semelhangas com aparato cinematografico e como suas técnicas
podem ser aplicas durante a filmagem, por exemplo nos trabalhos de cineastas como
Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet e Pedro Costa, dando énfase em como pode afetar
o0 meios de produgéo e a maneira como utilizamos as ferramentas do cinema.

A sequir, discute-se a linguagem propria do cinema comparando-a a linguagem
prépria da pintura, evidenciando suas semelhangas e encontrando o que cada um tem
de unico e especial, partindo das ideias apresentas pelo diretor russo Andrei
Tarkovsky para refletir sobre o cinema ndao como uma linguagem da imagem ou do
movimento, mas como uma linguagem do tempo. Assim como a pintura teve que
mergulhar em sua prépria esséncia para virar linguagem de si mesma e como o
cinema pode caminhar para a mesma diregao.

Na ultima etapa da investigagéo o capitulo 4 intenta trazer para o centro do
debate uma analise filmica mais detalhada e aprofundada do filme Cézanne’s Eye
(1982) do artista inglés Michael Maziére, com o objetivo de demonstrar de forma
pratica muitas das hipoteses levantadas durante o percurso da dissertagao, fazendo
uma comparagao, com os devidos cuidados, entre o cinema e a pintura de Paul
Cézanne criando uma espécie de pintura cinematografica. Aspectos da mise-en-
scene do filme séo analisados plano-a-plano, com seu conceito narrativo, referéncias,
trilha sonora e montagem.

O cinema é uma arte relativamente nova e ainda em expansao. Enquanto o
cinema tem pouco mais de cem anos, a arte pictorica existe ha milénios e ja passou
por inumeras crises e reestruturagcdes conceituais e formais. Talvez esteja na hora
que nos livrarmos dos dogmas que carregamos desde o inicio do século para que
possamos compreender a esséncia de sua arte, aprender a ler sua linguagem e novos
modos de ver, assimilar e produzir cinema com a liberdade de verdadeiros artistas e
nao meras peg¢as numa engrenagem industrial.

Esta dissertacdo nao pretende trazer respostas para as questdes dos
processos de produgédo, mas sim levantar questionamentos sobre um dialogo acerca
do nosso tempo, como podemos pensar cinema fora da caixa, como um pintor que
aprendeu com sua obra um meio para se relacionar e desbravar o mundo em que
habita.
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1.1 MEMORIAL ARTISTICO REFLEXIVO: A TRAJETORIA DO ARTISTA
PESQUISADOR E O ENCONTRO COM SEU OBJETO DE PESQUISA

A linguagem cinematografica vem constantemente se adaptando e dialogando
com as novas midias digitais predominantes no século XXI, globalizando cada vez
mais seus modos de produgao e distribui¢ao sugeridos pela industria cultural. Foi no
inicio do século XX que o cinema parece ter inaugurado uma era em que o predominio
do discurso das imagens tomou forma e constancia (COSTA, 2006). Anos mais tarde,
a forma e o estilo se tornaram essenciais para pensar um percurso histérico do/no
cinema, concebido e anunciado como uma nova arte ou forma de expressao.

Em Sobre a historia do estilo cinematografico (2013), David Bordwell
argumenta em prol de uma histéria estética do cinema e destaca que muitos
historiadores que se dedicam ao estudo do estilo, se propondo pensar as mudancas
historicas do cinema em relagao as demais midias audiovisuais, destacando que nao
se pode deixar de lado também as praticas nao artisticas como as mudangas sociais.
“O cinema, muitos pensavam, seria a arte definidora do novo século. Ele langou um
encantamento sobre romancistas, compositores, pintores e poetas de vanguarda”
(BORDWELL, 2013, p. 29 — grifo nosso).

Porém, se comparamos a grande maioria dos filmes realizados atualmente com
as primeiras producdes no inicio da sua histdria com diretores como F. W. Murnau, D.
W. Griffith, Serguei Eisenstein, entre outros, pouca coisa de fato mudou quanto ao
modo de pensar, organizar ou articular o espago-tempo (BURCH, 2011) e fazer
cinema. As mudancas perceptiveis sdo encontradas nos campos estilisticos relativos
a cada pais, género cinematografico e aspectos inerentes a dramaturgia ou narrativa,
mas de um ponto de vista da forma de pensar a linguagem artistica propriamente dita,
pouca coisa realmente mudou.

Quando iniciei esta pesquisa, minha intengdo conseguir comprovar como,
desde o seu surgimento, cinema vinha sendo influenciado pela pintura para criar sua
prépria linguagem e como ambas as formas artisticas poderiam se relacionar entre
si. Minha intencdo era explorar um tipo de cinema que fosse em direcao das artes
visuais € menos apegado as normas classicas do cinema, ditadas por grandes
producdes ‘comerciais’. Para isso eu deveria desenvolver e sustentar alguns

argumentos para formulacao de uma hipétese, sobre criar algo que se assemelhasse
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a experiéncia da pintura pelo ato de fazer cinema pelo uso dos aparatos
cinematografico.

Como um artista-pesquisador que iniciou sua investigagao e praxis no desenho
e na pintura anos atras, antes mesmo de pensar cinema, foi dificil inicialmente separar
uma linguagem da outra. Ingenuamente, pensei ser possivel mostrar com esta
dissertacdo que nao havia grandes diferencas entre as duas linguagens, quando o
intuido principal era fazer artistico. O primeiro contato tedrico que tive de fato, para
me aprofundar nesta questao, foi com o livro O Olho Interminavel — Cinema e Pintura
(AUMONT, 2004). Tao 6bvio quanto a escolha deste livro para iniciar meus estudos
foi o ‘tombo’ que sofri ao constatar, logo nos primeiros capitulos do livro de Aumont,
que a tentativa de relacionar cinema e pintura soava como algo inconsistente, fragil e
sem futuro, uma vez que era vazio e irrelevante a ideia de tentar reproduzir, ou fazer
“pinturas” através do cinema. A tentativa de substituir uma linguagem pela outra dentro
de cada forma especifica de arte ja havia se provado insatisfatéria em diversas
ocasides pelas maos de inumeros artistas e diretores.

Admito que a principio foi um baque, ndo quis aceitar os argumentos descritos
por Aumont, tentando argumentar que faltava algo nas teorias que ha anos tanto
cineastas e pensadores, muito mais experientes, ja teriam realizado, chegando a
resultados exaustivos neste campo. Intimamente sentia que meu percurso inicial ainda
era defensavel. O que faltava para encontrar o caminho da questdo nao estava
exatamente na comparacao literal entre a pintura e o cinema, mas na influéncia de
carater mais filosofico que uma linguagem poderia exercer sobre a outra. Eu percebia
cada vez mais a quantidade cineastas que vieram da pintura, principalmente durante
as primeiras vanguardas européias e norte americana, que posteriormente
encontravam o caminho para suas artes dentro do cinema.

A pintura e o cinema sao linguagens distintas, cada uma carregando codigos
especificos. Ao tentar reproduzir uma forma de arte através da outra sem cuidado, a
tendéncia é que elas subtraiam o que cada uma tem de melhor, deturpando a
linguagem especifica de cada uma, correndo o risco de se tornar apenas uma releitura
rasa e mediocre. Como fugir dessa ideia reducionista, sem perder o potencial artistico
das poéticas visuais? A arte deveria ser algo a mais, algo superior acima das ditaduras
da forma. Quanto mais eu pesquisava, mais confusas pareciam minhas ideias para

qguem eu tentava justifica-las. Assim crescia o medo de abrir mao de tudo o que ja

20



havia feito e ter que recomegar do zero a busca de um novo objeto de estudo, de um
tema e de uma metodologia.

Bom, é nesse jogo de tudo ou nada, de erros e acertos que se encontra a beleza
da ciéncia, ndo € mesmo? Quantos cientistas ja tiveram que abandonar suas
pesquisas depois de toda uma vida dedicadas a elas, por descobrir na reta final que
estavam equivocados na formulagdo da pergunta norteadora? Durante mais algum
tempo, continuei buscando me aprofundar em outras leituras, tentei de diversas
maneiras me fazer entender, cheguei até a criar uma expressao — espécie de termo
designativo — para explicar minhas ideias, chamando de “cinema de pintor”’, mas
frequentemente eu percebia a dificuldade de meus interlocutores — colegas no referido
Mestrado, docentes do Programa e até mesmo minha orientadora —, na compreensao
do que eu propunha, com o termo e com meus argumentos comparativos entre o
cinema e a pintura. Por mais que eu me esforgasse para explicar meus rumos, minhas
leituras, meus credos. Cada vez mais parecia que estava sozinho, dando ‘murros em
ponta de faca’. Cinema de Pintor? Pintar com a cdmera de video? Camera-pincel?
Pintura com projetor? Por qué? Como?

Depois de muito tempo refletindo sobre o sentido desta pesquisa e muito
esforco para me fazer entender nas disciplinas cursadas, nos trabalhos avaliativos ao
término de cada mddulo do curso, depois das devolutivas e criticas construtivas nos
Seminarios de Pesquisa, cheguei a conclusao de que o foco da pesquisa néo era a
pintura, mas sim o cinema. Nao se tratava de pintar com filmes, mas sim de se
relacionar com o processo de criacdo no cinema como um pintor se relacionava com
as suas obras. Era isso que eu queria dizer, investigar, analisar. Nessa época, uma
questao levantada pelo professor Dr. Fabio Jabur de Noronha, durante a minha banca
de pré-qualificacao, foi fundamental para que eu pudesse me situar novamente em
minha pesquisa: De que pintura eu queria falar? E principalmente, de que cinema?

Como um artista visual que saiu da solitude do atelié para os sets de filmagem,
sempre senti um certo desconforto ao ter que me adaptar aos métodos de produgao
industriais que pareciam engessar a criatividade, devido as burocracias e constantes
interferéncias externas. O que eu queria era sentir o mesmo prazer de fazer cinema
gue eu encontrava quando estava trabalhando em meu proprio atelié/estudio. Nao era
a experiéncia da pintura em si que eu buscava com o cinema, mas encontrar a
liberdade do pintor dentro do meu processo como cineasta experimental. Um cinema

voltado ao processo, que possibilitasse uma relagdo mais intima do artista e a obra,
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algo que até entao me parecia improvavel quando comparado aos moldes de trabalho
que vivenciei dentro de sets de filmagens comerciais, sempre tdo dependentes de
orgcamentos limitantes, produtores fiscais e cargas horarios a serem cumpridas, como
se a criatividade fosse algo que tem hora marcada para acontecer, para comegar e
terminar.

Frequentemente eu lembrava das palavras do diretor portugués Pedro Costa,
quando recriminava o processo industrial alegando que Pablo Picasso ndo dependia
de um orgcamento para trabalhar, nem uma carga horaria de 12 horas por dia durante
5 semanas pontualmente (COSTA, 2006). Se ndo era desta forma que os grandes
artistas da pintura trabalhavam, por que tinha que ser assim com os cineastas?

Enfim, encontrei ali o mote da minha pesquisa. Nado apenas falar sobre um
“cinema de pintor” no sentido literal da palavra, mas de um cinema que reflita sobre
como um cineasta pode, e deve, pensar seu trabalho do ponto-de-vista de um artista.
Um cinema voltado ao processo de criagao, livre das amarras convencionais do
mercado, das narrativas intrusas provenientes da literatura ou da dramaturgia, da
montagem classica. Um cinema que busca a liberdade para atingir novos niveis da
percepcao pela pura expressao artistica.

A partir dai passei a enxergar as coisas de uma nova maneira. Percebi que
muitos dos cineastas que me interessavam estudar partiihavam da mesma busca,
pensavam o cinema como linguagem, ousavam experimentar e desafiar o status quo
da produc¢ao industrial para criar suas obras. E por incrivel que parecga, muitos deles
se diziam inspirados pelos pensamentos de pintores para desenvolver suas pesquisar
e fundamentacoes tedricas.

Por ser um cineasta saido das artes visuais, ja trazia comigo o interesse pela
videoarte e o cinema experimental, antes mesmo de iniciar esta pesquisa. Mas foi
quando entrei em contato com os filmes dos cineastas franceses Jean-Marie Straub
e Daniéle Huillet, que as ‘coisas’ comegaram parecer fazer algum sentido para mim,
mais especificamente, depois de ver seus dois filmes sobre o pintor Paul Cézanne;
Visita ao Louvre (2004) que encena um dialogo do pintor com um colega durante a
uma visita ao museu, local onde discutem sobre as obras expostas que estdo vendo,
e também o curta-metragem Cézanne (1990), que reproduz os escritos do artistas
retirados de suas correspondéncias e diarios pessoais, aonde ele explana sobre sua

teoria pictdrica.
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A principio nao foram os filmes em si que chamaram a atencdo para minha
pesquisa, mas o porqué do interesse de Straub e Huillet pelo pintor francés. Nesta
mesma época comecei a me aproximar da obra do cineasta portugués Pedro Costa,
que havia feito o documentario Onde jaz o teu sorriso? (2001) sobre o casal de
cineastas, Jean-Marrie e Daniéle, o que me levou a ler e ouvir uma série de entrevistas
com ele, em que, para minha surpresa, descobri sobre sua admiragao por Cézanne.
O que havia em Cézanne afinal, que esses cineastas de épocas e paises diferentes
gostavam tanto? Como ele influenciava seus filmes e 0os seus processos de criagao?
Eu sabia que havia algo muito profundo ali que deveria ser investigado. As pistas me
levavam, com grande frequéncia, a pintura de Cézanne. Sempre Cézanne.

Desde cedo fui um apreciador da pintura, mas dentre todos os pintores
classicos — daqueles destacados nos livros de Histéria —, Cézanne, era um dos que
menos chamavam a minha atengdo. O que as pessoas viam naquelas cestas tortas
de magas pintadas, naturezas mortas e Paisagens? Assim como os contemporaneos
de Cézanne, o incompreendido, eu também era muito imaturo para entender toda a
genialidade de sua obra. Devido a minha prépria ignorancia, ndo conseguia assimilar
que por tras de suas pinturas estava escondido umas das maiores revolugdes
artisticas em séculos. O germe que daria origem a todo 0 modernismo nas artes, o
primeiro passo para a libertagdo da arte como forma de olhar e expressar o mundo
além dos limites da visao.

Gracas as pistas dadas por Straub, Huillet e Costa, entrei em contato com a
biografia e com a teoria desenvolvida por Paul Cézanne e encontrei a chave
necessaria para abrir a porta dos mistérios. Jean-Marie Straub defende que Cézanne
foi o primeiro cineasta. Ele mesmo, um pintor! Sem provavelmente nunca ter
encostado numa camera. Nem mesmo sabemos se ele chegou a ir alguma vez em
sua vida a uma exibicdo de cinema. Straub alega que ele foi o primeiro a enxergar o
mundo de forma objetiva como uma camera fazia, ao se propor a retratar o que estava
a sua frente sem preconceitos e sem distingdes, sem se apegar a uma figuragao
narrativa ou a uma representacao forcada. Cézanne chegava a pintar dezenas de
vezes um mesmo tema, de pontos de vistas diferentes, como se fossem diferentes
planos filmados. O realismo que ele buscava através de suas “lentes”, ndo era o
realismo natural ao olho humano, mas um realismo ligado a matéria, desprendido de
qualquer instrucao pré-estabelecida. Na pintura e nas artes visuais isso abriu

precedentes para o surgimento do modernismo, para o ‘fim’ da pintura tematica
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classica e figurativa, dando espaco para o surgimento das futuras vanguardas, como
o cubismo e a arte abstrata.

Mas o cinema, que na época de Cézanne tinha apenas acabado de nascer,
ainda engatinhava sem nem reconhecer sua propria natureza. A meu ver, ainda hoje
a maioria dos cineastas parece néo ter captado a mensagem daquele momento. A
grande maioria mantém sua caminhada por uma via paralela, ndo a mesma por onde
trilhava a arte, mas seguindo pela estrada do entretenimento e das (r)evolugbes
tecnologicas.

No inicio de sua histoéria, o cinema estava mais proximo dos espetaculos de
atracdes que se encaixavam em ambientes como circos e teatros de variedades. Os
cineastas pertencentes ao periodo histérico do Primeiro Cinema apostavam em
estratégias “apresentativas” de interpelacao direta com o espectador, com o objetivo
de surpreender” (COSTA, 2006, p. 26). Nesse tempo eles ainda ndo eram
considerados artistas, eram em sua maioria cientistas, inventores, ou até mesmo
magicos ilusionistas como Méliés. Os aparatos e as salas de exibicdo eram os palcos
e os filmes eram seus ‘coelhos tirados das cartolas’. Depois de mais de um século
desde seu surgimento, parece que até hoje muitos relutam em abandonar esses
coelhos e essas cartolas para arriscar novos truques.

Muitos cineastas e pensadores discutem sobre a vontade de fazer um cinema
sem dogmas, ou como diria Brakhage, um cinema “sem catedrais”. Vejo no cinema
experimental um caminho para fugir destes dogmas e reconhego que meu percurso
como artista audiovisual experimental, mais do que o meu passado com a pintura, foi
o responsavel pela escolha do tema a ser desenvolvido nesta investigacdo em nivel
de Mestrado. A principio, achei que era na pintura que iria encontrar a verdade
artistica que tanto procurava e mais tarde, na pintura como forma de ensinar a fazer
cinema. Depois de toda essa jornada, descobri que é a partir do cinema que desejo
aprender a ver, trabalhando como Cézanne, tirando, extraindo e separando minhas
visdbes do mundo para entdo reunir, mantendo apenas o que convém, para assim
tornar visivel o que antes era invisivel.

O objetivo pessoal ao empreender a pesquisa que sustenta esta dissertagéo,
apods o longo percurso de instabilidades conceituais € tentar encontrar um caminho,
nao o unico, mas algum caminho que possa nos apontar uma possivel direcédo para a
libertacao do cinema de suas amarras convencionais. Aprender com Cézanne e seus

seguidores uma nova forma de olhar o mundo e mergulhar na propria linguagem do
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cinema até que ela se torne uma linguagem de si mesma. Utilizar os aparatos como
uma maneira de olhar o mundo através desse novo olho cada vez mais inserido em
nossa vida, a camera-olho, ja tdo discutida desde o surgimento do cinema, mas téao
pouco utilizada de forma legitima e refletida. Intento voltar o olhar e inquerir o processo
de criacdo em cinema — a partir do curta Cézanne’s Eye (Maziére, 1982), e relacionar
a obra como um casamento alquimico entre o artista, 0 mundo que observa e o tema
em que trabalha. Um cinema livre para fluir como uma ferramenta poderosa de
representacdo visual, independente de mise-en-scene, dramaturgia, montagem
classica e principalmente se libertando dos meios de producéo industrial. A busca por
um modo de pensar cinema como Cézanne pensava a pintura, um artista como um
ser integrado a natureza.

A escolha do tema desta dissertagdo surgiu a partir de uma necessidade
pessoal de encontrar um caminho dentro de minha propria criacdo artistica, que
pudesse servir de base tedrica para utilizagdo em futuras produgdes. Farei aqui uma
breve retrospectiva de minha trajetéria como artista pesquisador para melhor
compressao da escolha do tema desta pesquisa.

Realizei meus primeiros exercicios de video e proto-animagdes em 2008,
durante a faculdade de Design, e em 2011 iniciei meu segundo bacharelado, dessa
vez em gravura pela Escola de Belas Artes do Parana, periodo em que pude me
dedicar as artes da pintura, gravura e outras linguagens plasticas. Em 2013 comecei
a fazer meu primeiro filme Parque Pesadelo (2015), langado dois anos depois, um
curta-metragem infantil de animacéao, fotografado em stop-motion com bonecos e
cenarios de papel. Em 2014 iniciei a direcdo de uma nova animagao, desta vez com
uma premissa mais artistica € menos comercial, com um roteiro original escrito por
mim inspirado nas artes de pintores do século XV, como Hieronymus Bosch e Pieter
Bruegel. Finalizada em 2016, este segundo filme Tango (2016), foi feito na mesma
técnica do filme anterior. Nas duas produg¢des assumi a direcdo, a animagao, criagao
dos personagens, os desenhos, a trilha sonora, desenho de som, dublagem, etc, tudo
foi feito de maneira artesanal com o auxilio de uma pequena equipe com menos de
10 pessoas. Considero estes dois trabalhos como minhas primeiras escolas de
cinema.

Desde meus trabalhos com gravura, pintura, e continuando mais tarde no
cinema de animagao, sempre estive muito ligado ao processo de criagédo presente em

todas as etapas, trabalhando de maneira artesanal e com muita liberdade. Durante
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meus anos na Escola de Belas Artes tive o primeiro contato com o cinema de pelicula,
filmando alguns curtas em super-8mm. Este formato, por remeter a filmes mais
caseiros, raramente exige uma estrutura de produgdo muito grande e sofisticada, o
que para mim era recompensado por uma sensac¢ao de liberdade que me parecia
inatingivel quando comparado a um set de filmagem comercial. Foi gragas ao super-
8 que me aproximei dos aparatos e da experiencia fotoquimica da imagem. Comecei
a pensar em maneiras de fazer filmes que me dessem mais espago para criar e
interagir com os materiais que utilizava. Essa busca por liberdade artistica me
incentivou a fazer alguns experimentos misturando técnicas de animagdo com
desenhos feitos a partir do fluxo de consciéncia.

Em 2018 decidi juntar todas as linguagens que eu trabalhava na época, pintura
e animacgao, criando uma série de pequenos filmes de 30 segundos cada. Essas
pequenas animagdes ndo seguiam um roteiro prévio; eram apenas linhas e formas
abstratas que surgiam espontaneamente e que, quando trabalhadas frame-a-frame
adquiriam ritmos proprios. Chamei a esses trabalhos de “motion paintings” sem saber
que algo muito parecido ja havia sido feito por Oskar Fischinger cem anos antes. A
partir dai passei a aprofundar minha pesquisa no cinema experimental e nos

processos artisticos de criagdo dentro desta linguagem.

1.2 O ESTADO DA ARTE SOBRE O OBJETO DA PESQUISA

O presente trabalho tem como objeto de investigagao os processos de criagao
no cinema sob o viés da pintura, tentando elucidar algumas aproximagdes entre os
conceitos de dispositivo e mise-en-scene presentes em ambas as linguagens. Trata-
se de um estudo de caso acerca de um filme, curta-metragem especifico — Cézanne’s
Eye (1982) do cineasta inglés Michael Maziére. Contudo, antes de serem
apresentadas algumas consideragbes sobre esse tipo de aproximagdo, aqui
pretendida, torna-se necessario tecer alguns apontamentos sobre a ampla categoria
de dispositivo, para que seja possivel expor um conjunto de produgdes, pesquisas,
teses, dissertagdes e publicagbes em Periddicos Qualis/Capes, com o intuito de
levantar um possivel estado da arte do objeto de pesquisa.

A ideia de dispositivo esta presente em diferentes areas do conhecimento:
Direito, Informatica, Artes da Cena [Teatro e Danca], no Cinema, Aeronautica,
Matematica, Educacao, Sociologia, Filosofia, Medicina e até nas For¢cas Armadas. A
abrangéncia da categoria e os diferentes usos e significados inerentes a cada uma
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dessas areas, justificam os riscos de se elaborar uma unica definicdo ao ‘aparato ou
aparelho simbdlico’ aqui investigado.

Ao se partir para a busca deste elemento descritor associado as palavras
cinema e pintura na base de artigos cientificos SciELO Citation Index e Web of
Science', obtivemos, para o periodo investigado dos Ultimos dez anos (2011-2021),
85 ocorréncias de artigos indexados, sendo que a maioria destas ocorréncias eram
vinculadas as areas da Linguagem/Literatura, Comunicag¢ao, Semiotica e Sociologia.
Apenas 6 titulos estavam associados ao Cinema e as Artes do Video. Destes,
destacam-se pela aproximagcdo com o tema desenvolvido nesta dissertacéo, trés
trabalhos: Mas afinal, o que sobrou do cinema? A querela dos dispositivos e o eterno
retorno do fim (2016) de Ferndo Pessoa Ramos, publicado na Revista Galaxia e que
traz uma discussao sobre o dispositivo cinematografico relacionando-o a questao do
tempo, além de fazer algumas breves analises comparativas sobre o cinema em
relacédo a linguagem da pintura.

Ja em Leitura de Imagens: a subjetividade em questdo (2012), publicado na
Revista Signética, o autor Agostinho Potenciano Souza intenta trazer uma perspectiva
de leitura de imagens em variados suportes como fotografia, pintura e cinema com a
finalidade de realizar uma comparagao entre processos de significagdo mediados por
aparatos e dispositivos proprios as linguagens em questao.

O texto Continuidades y discuntinuidades estetico politicas del video expandido
— analisis de mudanzas de Maria Teresa Ponce (2019) de autoria de Miguel Alfonso
Bouhaben e publicado na Chasqui: Revista Lationamericana de Comunicacion
fundamenta seu foco de interesse no video e no cinema expandido de uma autora
especifica, mas traz para o debate as diferencas epistémicas e espaciais ao discutir
a nocgao de dispositivo cinematografico e videografico.

Em uma consulta as teses e dissertagbes dos programas de pds-graduagao
das universidades brasileiras, consultadas no banco de teses e dissertacbes da
Fundacdo da Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior

(Capes)?, optamos por adotar os descritores combinados: cinema + pintura e a

" Web of Science (WoS) é uma plataforma online que fornece acesso a bancos de dados cientificos.
Dentre eles, buscamos a SciELO Brasil. Disponivel em: <http://www-periodicos-capes-gov-
br.ezl.periodicos.capes.gov.br/index.php?>. Acesso em: 24 nov. 2021.

2 Para maiores informagdes veja o Catalogo de Teses e Dissertagdes da CAPES/MEC, disponivel em:
https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/. Acesso em: 28 jan. 2021.
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ocorréncia de titulos/material publicado (desde 2011 até 2021) foi de mais de 11.000.
Em seguida, ao utilizarmos os refinadores de filtros, optamos por destacar as teses
de doutorado defendidas em Programas das areas de Artes ou Comunicagéo e o
resultado foi de 56 resultados. Destes materiais, procuramos realizar a leitura dos
resumos e destacar os mais proximos a tematica da dissertacdo em questdo e o
resultado, apods a leitura inicial, foi o mapeamento de 56 teses, das quais destacamos
as seguintes: Dispositivo e Processo de Criagdo: Estratégias Narrativas no
Audiovisual (2014) de Georgia da Cruz Pereira que discute o processo de criagdo das
obras artisticas, seu modos de estudos e analises, bem como as relagdes entre os
dispositivos filmicos utilizados como estratégias narrativas e a questdo do processo
de criacdo no cinema documentario contemporaneo. Esta tese interessa a pesquisa,
visto que traz muitas informacgdes sobre o que se denomina de filmes-dispositivo.

Em Cinemas Fluidos: Analise das Interrelagcbes entre Cinema Independente
Experimental Brasileiro a Arte Contemporanea no Contexto Pés-Cinema (2014) de
lomana Rocha de Araujo Silva, a discussao parte do contexto atual da produgéao do
cinema independente experimental no Brasil, identificando elementos articuladores
entre o cinema e alguns elementos da arte contemporéanea. A autora empreende a
busca por argumentos que defendem um contexto caracterizado pela expansao dos
conceitos do que se entende por cinema, estéticas cinematograficas, dispositivos no
cinema e nas artes.

Ao aplicar os descritores para a busca de dissertacdes de mestrado, obtivemos
30.000 ocorréncias no periodo compreendido entre 2011 e 2021. Acrescentamos mais
um descritor: ‘dispositivo’ e selecionamos as areas de Ciéncias Sociais, Letras,
Linguistica e Artes, além de Comunicagdo e Artes, a seguir. O resultado, a partir
destes refinadores/filtros foi 90 dissertagbes. Para a leitura de resumos, optamos por
admitir somente a relagdo direta com cinema e pintura no mesmo objeto de
investigacao e o resultado para os destaques se deram ao enumerar os seguintes
trabalhos: Do Plano-Sequéncia ao Fluxo: Aspectos Temporais, Narrativos e
Estilisticos no Plano de Longa Duragcdo no Cinema Contemporédneo (2017) de Gian
Filipe Rodrigues Orsini. O assunto principal € a nogédo de cinema de fluxo a partir do
uso de plano sequéncia, elementos como elipses, fracdo de cena, dispositivos e teoria
advinda de André Bazin.

Continuidade Cinematografica e Narrativas Contemporéaneas (2019) de Adelina

Pontual Ferreira traz o estudo comparativo sobre o sistema de continuidade surgido
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junto com as bases que sedimentaram o paradigma do cinema classico e, de acordo
com a autora, ainda presente em dispositivos estéticos realizados em filmes atuais.

Raquel Assuncao Oliveira em Entretempos: a Experiéncia Sensivel de Duracdo
que Atravessa e Aproxima Imagens Fixas e em Movimento (2018), se propde a
investigar que tipo de experiéncia sensivel as imagens fixas (como fotografias e
pinturas) e as imagens em movimento (como a videoarte e o cinema) proporcionam
ao borrarem as fronteiras que tradicionalmente as separam. Nesta dissertacdo a
nocao de mise-en-scene dos elementos constituintes das diferentes linguagens,
assim como a nog¢ao de dispositivo atravessam a escrita tedrica.

ApoOs estas buscas, leituras e mapeamentos, supomos que se tratou de uma
contextualizacdo relevante e que nos permite entrar em contato com a realidade
atualizada — se levarmos em consideragao o recorte aqui realizado entre os anos de
2011 e 2021 — atuais acerca do objeto empirico de investigagédo, o que nos possibilita
“‘uma nogao abrangente do nivel de interesse académico e direcionando, com mais
exatidao, para itens a ser explorados — refor¢o de resultados encontrados ou criacdo
de novos angulos para o tema de estudo — abrindo assim, inumeras oportunidades de
enriquecimento do estudo” (MOROSINI; FERNANDES, 2014, p. 158).

A partir destas pesquisas em bancos de dados, consideramos que foi possivel
ampliar uma visdo panoramica das pesquisas relacionadas ao nosso objeto de

investigagao.



2 ENSAIOS SOBRE CINEMA E PINTURA: CONTEXTOS HISTORICOS

Este capitulo pretende refletir e abordar alguns aspectos contextuais e
histéricos no que concerne a histéria do cinema e da pintura no Ocidente.

A discussdo tedrica ancora-se em questdes formais como os conceitos de
narragao, figuragdo, mise-en-scéne e dispositivo. Além disso, coloca-se em pauta o
pensamento ou raciocinio do artista Paul Cézanne (1839-1903), pintor francés
representante do movimento pds-impressionista e que contribuiu para a evolugao da
representacdo na pintura argumentando-se que este fator pode ter influenciado o
desenvolvimento do olhar cinematografico, aproximando ainda mais o cinema das
artes visuais, contribuindo, desta maneira, para o surgimento da estética de fluxo e do
cinema de dispositivo.

Iniciamos o percurso desta interlocugdo entre a pintura e o cinema trazendo
para a pauta a obra O olho interminavel de Jacques Aumont (2004). Em uma leitura
atenta de determinado trecho da obra, somos informados sobre um fato curioso: em
1986 o diretor de cinema Martin Scorcese disse em uma entrevista ao jornal francés
Liberation que, para ele “O importante seria [...] fazer flmes como se vocé fosse um
pintor.” (AUMONT, 2004, p. 241).

Mas como isso seria possivel? De que forma e com que meios as linguagens
do cinema e da pintura poderiam se encontrar, dialogar e até mesmo se originar de
um mesmo principio? Seria inutil tentar recriar uma pintura através de um filme, ou
fazer um filme através de uma pintura. Mas esta n&o era a discussao levada a termo
por Scorcese no excerto da obra de Aumont.

Aumont (2004) é bastante direto e elucidativo quando demostra seu
desinteresse pela simples referéncia pictorica que alguns filmes fazem inspirados em
pinturas. Para ele nada poderia ser mais tedioso no cinema do que isso. Nao era
nesse sentido que as duas linguagens tendiam a estabelecer dialogos e
avizinhamentos conceituais e criativos. Elas podiam sim coexistir, mas talvez néo da
forma mais Odbvia como poderiamos pensar, mas antes, por meio de conceitos mais
abstratos, mais conectadas ao fazer artistico do que a simples consideragdo da
superficie da obra como objeto.

Na referida entrevista a revista francesa, Scorcese expds seu desejo de fazer
um cinema como se fosse um pintor. De ‘pintar’ um filme, ndo pensando a camera
como pincel, mas sentindo fisicamente a presenca do filme como um material artistico
sendo moldado em suas maos, etapa por etapa, camada por camada, como uma tela
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se apresenta diante de seu criador e suas “tintas”. Sua vontade, deixa evidente, era
poder criar de forma livre e individualmente. E dificil imaginar esse processo, ainda
mais se tratando de um diretor como Scorcese, acostumado a super-producées em
grandes estudios aonde realizou a maioria de seus filmes. Mesmo assim o artista
revela seu desejo de fazer filmes sem ser incomodado por ninguém, de ter a liberdade
artistica para poder comecgar uma obra, abandona-la por um tempo, comegar uma
nova, retomar a anterior. A vontade de trabalhar em seus filmes com a proximidade e
flexibilidade que um pintor trabalha sobre suas telas. Esse é o cinema de pintor que
Martin Scorcese parece idealizar ou almejar. Os sentimentos deste cineasta em
relacéo a pintura se devem mais ao seu processo de criagao e sua relagao quase
organica entre autor-obra do que apenas por meras questdes estéticas e de
linguagem e composigdo. E antes de mais nada, a busca por uma forma de realizar
um cinema de forma livre como faria um cineasta-pintor.

Ao longo de sua historia, a pintura abriu diversas janelas pictoricas para o
mundo revelando diferentes formas de olhar, porém mantendo sempre um mesmo
sentido de imagem estatica sobre um plano.

No terreno (im)preciso da representag¢ao, o cinema também compartilha do fato
de ser constituido de imagens projetadas sobre um plano bidimensional. Ele
apreendeu essa forma de ver/olhar e olhar-se pela pintura, assim como a fotografia,
se utilizou de alguns de seus conceitos formais, multiplicou as janelas abertas pela
pintura e as atravessou, fazendo delas novas realidades plasticas a serem sentidas e
vividas. O cinema alcangou a pintura na linha evolutiva do olhar, porém, ao invés de
substitui-la, ele a prolongou (AUMONT, 2004, p 63).

Este capitulo, portanto, visa refletir sobre a evolugéo desse olhar e alguns dos
prolongamentos possiveis quando pensamos em um cinema que se faz também na

base filosofica da pintura, como ferramenta/dispositivo de pensar a imagem.

2.1 APINTURA IMPRESSIONISTA: INFLUENCIAS NO PRIMEIRO CINEMA

No documentario Le Scandale Impressionniste (2010), o realizador Frangois
Lévi-Kuentz nos traz um panorama do que foi a revolugao impressionista iniciada por
Claude Monet e seus amigos partir dos anos de 1860, na Franca. Monet s6 foi
reconhecido depois de uma vida de trabalho e luta, apés anos de desprezo. Foi o
primeiro dos impressionistas a chegar e o ultimo sobrevivente da revolugdo que

ajudou a organizar.
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Durante o século XVIIl a arte francesa era dominada por um academicismo
classico e os grandes saldes de pintura eram acessiveis apenas aos artistas aceitos
pelas classes burguesas. Para um pintor sobreviver de sua arte, era obrigatorio sua
aceitagao pela critica e pelo juri dos saldes. Em 1863 em Paris, o entdo imperador
Napoledo lll, pressionado pelo enorme numero de artistas que nao haviam sido
aceitos no Saldao Oficial de Pintura promovido pela corte francesa, decidiu criar um
outro saldao apenas com as obras recusadas. Entre as mais de quatro mil obras
recusadas, se encontravam quadros de artistas até entdo desconhecidos, como
Monet. Na época, apenas os temas ligados a Historia e mitologia podiam justificar a
presenga de nudez nas pinturas e Monet sabia muito bem disso. Mesmo assim ele
arriscou ao inscrever no saldo seu quadro Déjeuner sur I’'Herbe (trad.: O Almogo na
Relva), um quadro que retratava de maneira vulgar para os padrbes aceitos pela
academia, dois homens sentados na grama junto de duas mulheres nuas, durante um
piquenique em uma agradavel tarde de verdo. Uma pintura que desprezava todas as
convengdes morais e pictoricas vigentes na época. O quadro foi considerado um
escandalo imediato para a academia que ditava as regras, defensora da beleza e do
bom gosto nas artes. Para eles a boa arte imitava os grandes mestres antigos e
privilegiava o trabalho feito dentro dos ateli€s e nunca a pintura feita ao ar livre.
Contrariando a vontade dos académicos, Monet sabia que tudo que se pintava fora
do atelié carregava uma forga impossivel de se atingir na pintura feita dentro dos
estudios.

Na capital Paris, os aspirantes a artistas lutavam para conseguir ingressar na
academia Suica. Claude Monet havia se ligado a um pintor dez anos mais velho que
ele, Camille Pissarro e também a Paul Cézanne, um jovem artista temperamental da
provincia de Aix. Todos estavam em busca de gloria e se tornaram amigos proximos,
incluindo outros futuros grandes nomes da pintura como Pierre-Auguste Renoir. Foi
no atelié coletivo desses artistas que surgiu o germe que viria a se tornar o
impressionismo, porem no inicio, as primeiras escolas desse grupo de artistas
marginais foram as obras dos grandes mestres que ocupavam as galerias do Louvre,
entre eles muitos dos classicos italianos.

Foi inspirado nas obras de Degas, um jovem pintor que recém conhecera e que
gostava de pintar as coisas que via em sua memoéria, que Edouard Manet, outro pintor
do grupo, decidiu trazer a tona a questdo: “Nada de grandes temas da Histodria.

Dediqguem-se a pintar a vida!” (KUENTZ, 2010). Assim o grupo de artistas comegou
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sair dos ateliés estabelecidos em Paris para ir se aventurar na paisagem, incentivados
pelas inovagdes técnicas como os cavaletes portateis e as tintas em tubo, que
facilitavam muito as campanhas fora dos estudios. O desejo desses artistas era de
captar o instante da luz, como se fazia na fotografia. E importante ressaltar que na
época a fotografia ainda n&o era considerada arte. Diante dessa revolugao se iniciava
uma nova discussao sobre a representacdao do mundo. Era preciso encontrar um novo
modo de pintar, mostrar aquilo que nao se vé. Apesar das diferengas pessoais entre
os integrantes do grupo, todos eles carregavam em si a vontade fiel de exprimir suas
impressdes, representar o que ndo sabem, mas que percebem existir na intensidade
da luz. Buscavam um realismo poético que so6 poderia ser obtido a partir da natureza.

Em 1865, uma nova edi¢cdo do Saldo Oficial de Pintura € inaugurada em Paris.
Entre mais de trés mil artistas selecionados, se encontra Manet, aceito pela primeira
vez no saldo. Sua obra Olimpia é o quadro mais comentado do saldo. A Vénus semi-
mundana é considerada pelo juri um elogio a depravagao e Manet um perigo para a
moral francesa. Montada em todos seus preconceitos, a academia declara que Manet
é um péssimo pintor. Porém com este quadro ele ganha um novo defensor, Emilie
Zola, um jornalista e futura celebridade literaria de Paris, amigo de inféncia de
Cézanne, que sempre estava disposto a se opor contra a ordem estabelecida pelos
poderes contra os oprimidos. Zola escreveu diversos artigos nos jornais em que
trabalhava, atacando os juris e a critica do saldo e defendendo seus amigos
impressionistas. Existia uma grande avers&o contra o grupo ja naquele tempo. Eram
frequentemente tratados como loucos pela critica, pelos jurados e pelo publico em
geral. Tentaram de todas as maneiras boicotar suas obras para que nao fossem vistas
por ninguém nas exposi¢des, sendo que a grande maioria era rejeitada antes mesmo
de entrar nos saldes. Como poderiam enfrentar o academicismo?

No verdo de 1869, Monet decide se afastar de Paris, a fim de fugir das
influéncias da pintura que via nos circuitos oficiais da arte. Ele parte para Grenouillere
nos bragos do Sena, onde comeca a pintar algo que nao se parecia com nada visto
antes. Inspirado apenas por suas proprias impressdes, aquilo que sentia em seu
intimo quando estava em contato com a natureza que buscava retratar. Logo seu
amigo Pierre-Auguste Renoir e mais tarde Degas e Sisley, se juntaram a ele para
pintar as abstrac¢des refletidas na superficie do rio e os graos de luz sobre as aguas e
as arvores. Aos poucos, o toque e 0 gesto comegaram a substituir o trago e o desenho

na pintura. Até hoje a estancia de Grenouillére é indissociavel aos nomes de de Renoir
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e Monet, porque foi ali nas margens do Sena que a “nova pintura”, que ainda nao se
chamava impressionismo, iniciou sua trajetéria (PRIETO, 2007, p. 48).

Em 1870, o juri do saldo aceita enfim uma tela de Renoir e de Degas, porém
com a chegada da guerra no mesmo ano, o grupo logo teve que se dividir, se
espalhando por outros paises da Europa, oque veio a modificar substancialmente os
olhares individuais de cada um deles, influenciados pelas tendencias de cada pais
onde foram viver e pelos novos tempos que comegavam a surgir. A agua, todavia,
continuava a ser retratada em grande parte dos quadros do movimento, tornando-se
cada vez mais um elemento quase ideal a proposta impressionista, em perpétua
metamorfose, que varia conforme os reflexos da luz sobre sua superficie, um
verdadeiro desafio para os pintores. Monet se aproxima tanto do tema que chega a
construir um atelié flutuante em formato de barco para que pudesse pintar mais
préximo das ondulagdes da agua. Nesse periodo, os principios do que viria a ser o
impressionismo se pronunciavam cada vez mais nas obras dos artistas do grupo.

Em 1873 o saldo de pintura de Paris abre suas portas hovamente, mais uma
vez rejeitando todos eles. O juri declara que ja era hora de salvar a grande arte das
influéncias destes artistas degenerados, antes que fosse tarde demais.

No ano seguinte, os pintores se reuniram com o objetivo de criar sua propria
exposicao, totalmente livre e sem jurados. Entre as obras expostas havia um quadro
de Monet, intitulado “Impressao”, uma obra que demostra sua vontade de refletir a
fugacidade do momento numa paisagem do sol nascente sobre o mar. De acordo com
Antdnio Gonzales Prieto, foi essa vontade representada na pintura de Monet que levou
os integrantes do grupo impressionista a se reunirem, emprestando deste quadro o
nome que identificaria 0 movimento dali em diante (PRIETO, 2007, p. 7). Porém
exposicao de 1874 foi um enorme fracasso e nenhum quadro foi vendido. Manet que
era o unico dos impressionistas a ser aceito pela critica, decide abandonar o grupo
depois do episddio para evitar de ter sua imagem ligada a eles, devido as criticas
ferozes feitas aos seus colegas.

Os artigos virulentos do jornal Le Figaro traziam criticas pesadas como: “a
impressao causada pelos impressionistas € a de um gato andando num teclado de
piano, ou de um macaco com uma caixa de lapis” (KUENTZ, 2010). Eram ataques
baixos que desmoralizavam os artistas, em especial a Cézanne que sempre foi o mais
incompreendido entre eles. Mesmo assim, longe dos ataques da critica, os artistas

continuavam sua ‘missdo’ de captar as vibragdes das coisas, aquilo que cintila na
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natureza, com o objetivo de fixar a fugacidade nem ideal de vibragdo pura através da
pintura em suas praticas ao ar livre, moldando suas cores conforme seus sentimentos.

Com o passar do tempo e a urbanizagdo de uma Paris reconstruida apos a
qgueda de Napoleao lll, os impressionistas foram se fazendo presentes e insistindo
com suas obras nesta sociedade. A ideia revolucionaria de pintar o belo a partir de
temas do cotidiano, finalmente comecgou a tomar conta da arte parisiense, nos retratos
da cidade e das recém chegadas ferrovias, como a retratada por Monet em A estagéo
de Saint-Lazare, considerada pelo artista como as “catedrais” de uma nova
humanidade industrial (KUENTZ, 2010).

Apesar da midia continuar a atacar os artistas impressionistas, alguns de seus
defensores, como o escritor Emile Zola que comecava a gozar de uma popularidade
cada vez maior, fazia com que o grande publico comecasse a desconfiar da opinido
dos juris e criticos. Contrariando os ataques a obra A Estagédo de Saint-Lazare de
Monet publicada no Le Figaro, Zola escreveu no Sémaphore de Marseille: “Ouve-se
os estrondos dos trens que se precipitam, vé-se a profusao da fumaca que inunda os
enormes alpendres. Ali € onde hoje esta a pintura, nesses marcos modernos tao belos
e grandes. Nossos artistas tém de encontrar a poesia nas estagbes como seus pais a
encontraram nos bosques e nas flores” (PRIETO, 2007, p. 78).

Uma mistura entre tendéncias impressionistas e o realismo comecgou a
aproximar a pintura dos enquadramentos tipicos da fotografia. Em 1882 aconteceu a
sétima exposicdo impressionista e pela primeira vez parte da critica € favoravel a
modernidade artistica trazida pelos sobreviventes do grupo. A partir dai cada um deles
passou a seguir seu proprio caminho em busca de uma linguagem pessoal e do
aperfeicoamento da sua prépria obra. Cézanne foi quem abriu caminho para toda a
arte moderna.

Apesar das resisténcias, a revolucido impressionista acabou sendo aceita pelo
olho modernista. A grande vitéria do movimento foi conseguir provar que era possivel
um sistema em que os artistas sdo donos de seus proprios destinos, enquanto a critica
perdeu boa parte de seu prestigio e de credibilidade (KUENTZ, 2010).

A partir do enunciado anterior contextualizando o periodo da arte
impressionista, destaca-se, a seguir, que em Lumiere: o ultimo pintor impressionista
(2004, p. 25-46), Aumont se refere aos pais do cinema, como conhecemos hoje, como

pintores. Se observarmos atentamente o periodo ao qual ele se refere no inicio dos
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anos 1900, antes do surgimento do cinema, os artistas responsaveis por ‘criar
imagens’ ainda eram todos pintores.

O conceito pictérico de imagem que se conhecia na época seguia a heranga
da linguagem da pintura. Sendo assim, como poderia Lumiére criar imagens que nao
fossem influenciadas pela pintura?

Louis Lumiére observava as obras dos artistas impressionistas, que era o que
estava mais em voga em seu tempo. Seu olhar era, portanto, descendente do olhar
apresentado pelos artistas do inicio do século XX, tais como: Gustave Flaubert (1821-
1880), Edouard Manet (1832-1883), Stendhal (1783-1842). E importante lembrar que
o um dos objetivos mais proeminentes dos pintores impressionistas era encontrar uma
representacao fiel da natureza, principalmente na tentativa de captar o invisivel no
mundo visivel, os aspectos da luz, do ar e da atmosfera que nos rodeia, abrindo mao
do virtuosismo do desenho da forma para dar mais atencéo aos aspectos da cor e das
sensacoes.

Aumont (2004) salienta que nao foi a toa que depois de Lumiére e a invengao
do cinematégrafo, ndo existiu mais nenhum pintor impressionista. O desejo dos
pintores de retratar a sensagao do real (diferente dos pintores realistas que se
preocupavam especialmente com a representacao fiel do objeto, mais do que das
sensagbes ao redor dele), foi conquistado através do cinema e do surgimento da
imagem em movimento.

O movimento do filme era algo que nem os mais virtuosos pintores realistas
poderiam criar. A sensacao de deslumbramento técnico de rara perfeicao vinha de
uma realidade acidental captada pela camera, com possibilidades infinitas, aliada a
sensacao de profundidade e a questdo temporal trazida pelo surgimento do cinema.
Depois de Lumiére, a pintura teve que se desconstruir e nunca mais foi a mesma.

A partir dai, apesar do primeiro cinema estar ligado tao intimamente ao olhar
desenvolvido pela pintura, cada linguagem continuou a seguir em seu proprio
percurso, criando gramaticas proprias, com dispositivos distintos. Ainda assim, os
dialogos paralelos entre estas duas formas de linguagem, aparentemente nunca
parou de ocorrer. Existem alguns avizinhamentos estruturais e estéticos onde é mais
facil de visualizar esses dialogos interdisciplinares, por exemplo na mise-en-scéne e

na redescoberta do dispositivo no cinema.
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2.2 O SURGIMENTO DO CINEMA E AS PRIMEIRAS ESCOLAS

Onde e quando comegou o cinema? Se considerarmos apenas o dispositivo
‘projecdo’ como um evento em sessao publica, entdo o ano de 1895, quando os
irmaos Louis e Auguste Lumiére projetaram uma coletanea de imagens fotograficas
em movimento no Grand-Café de Paris, pode ser considerado o marco do nascimento
do cinema, como afirma Flavia Cesarino Costa (2005; 2006).

Embora costume se afirmar que a primeira exibigdo publica de cinema foi
realizada pelos irmaos Lumiére, € preciso reconhecer a contribuicao da exibicao de
imagens filmicas, por meio de um aparelho denominado bioscopio. Esta exibigdo, em
1895, teria sido feita quase um més antes da exibi¢gdo dos Lumiére. Os irmaos Max e
Emil Skladanowsky, inventores alemaes, teriam, segundo o critico de cinema Joao
Batista de Brito (2013), exibido em Berlim, no teatro Wintergarten, oito pequenos
filmes em um total de quinze minutos de projecao.

Entretanto, esta data pode retroceder, e muito, se considerarmos, assim como
menciona Arlindo Machado (1997), qualquer tentativa de mapear o marco inicial do
cinema nos remete ha muito tempo atrds, cada vez mais, até chegarmos aos
primordios ritos e mitos, visto que a humanidade sempre esteve imbuida de tentativas
de proje¢des artesanais de imagens. Assim, a historia da invengao técnica do cinema
em seus brinquedos 6pticos do século XIX, os panoramas, os dioramas, as lanternas
magicas e tantos artefatos e maquinarias de projegcao nao terdo lugar aqui.

Partiremos, antes, num breve percurso pelos movimentos da histéria do estilo
cinematografico e, para isso, Bordwell pode ser nosso condutor ao explicar e abordar
padrdes relevantes e identificaveis esteticamente na histéria do cinema.

Segundo o autor “no decorrer dos anos 1910 a 1920, foram elaboradas técnicas
cinematograficas especificas que tornaram o cinema antes um meio distinto de
expressao artistica que um meio de puro registro” (BORDWELL, 2013, p. 30).

Depois dos registros de Edison, dos Lumiére e dos irmaos Skladanowsky,
Georges Mélies inaugura uma demanda fantasiosa, manipulando a sequencialidade,
parando a camera, rearranjando figuras, espacos, partes do corpo, criando efeitos de

ilusdo. Segundo a historia basica/padrao:

‘as cenas artificialmente arranjadas’ de Méliés langaram o espetaculo
verdadeiramente cinematografico, um espetaculo baseado no uso
criativo do potencial da cAmera. Tomar o seu trabalho como ponto de
partida pode ter inclinado os cinéphiles a tratar o filme narrativo
ficcional como protétipo para todo o cinema, além de supor que a arte
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do cinema deve transformar o acontecimento filmado em algo
imaginario e irreal (BORDWELL, 2013, p. 30).

Em seus primeiros tempos, portanto, é valido afirmar que o cinema apresentava
uma clara capacidade de subversao das leis fisicas de causa e efeito, de acéo e
consequéncia, da linearizagao/continuidade do tempo. E o que Ronald Bergan (2010)
descreve como o periodo do ilusionismo fantasioso e que inclui exibicdes nao-
roteirizadas, tramas e truques fotograficos.

Apos os experimentos de Méliés, podemos creditar aos filmes de Edwin Porter
-como O Grande Roubo do Trem (1903) —, um avang¢o em termos de técnica narrativa,
pelo corte de trechos/pedacos de filmes, combinados, dando a sensag¢ao de acgdes
narrativas simultdneas como a ‘montagem paralela’. Mas € a partir de A.D.W. Giriffith
e de seus filmes que a histéria do cinema considera ndo apenas o0 nascimento da
gramatica/linguagem cinematografica, como também o aperfeicoamento da nocao
das acobes paralelas. Bordwell ainda acrescenta que apds a Primeira Guerra Mundial
e apos Griffith ter “refinado a atuacao e desenvolvido novos dispositivos de montagem,
diretores europeus criaram estilos nacionais distintos” (BORDWELL, 2013, p. 33). A
partir de um modelo sintatico, o cinema avangava mundialmente e em cada contexto
cultural, em cada pais, movimentos artisticos — na maioria advindos das artes visuais
—, também impregnavam e influenciavam a estética cinematografica.

Neste sentido, tragcamos aqui um paralelo com este periodo em que florescia o
movimento Impressionista na pintura, enquanto os cineastas franceses, apds as
inovagoes trazidas pela linguagem proposta por Griffith e seus sucessores, apostavam
experiéncias em um movimento/escola também denominado impressionista — espécie
de vanguarda cinematografica que € predominantemente visual. Estas propostas
cinematograficas ja traziam “imagens estilizadas e subjetivas, como ocorria nos
trabalhos de Abel Gance, Marcel L’'Herbier e Jean Epstein” (BORDWELL, 2013, p.
33).

Fernanda A. C. Martins em seu texto Impressionismo Francés (2006) parece
confirmar as assertivas de Bordwell ao destacar que em face da hegemonia
estadunidense em termos de estilo e escola cinematografica realista, a Franga e um
grupo de artistas unicos, tentam imprimir ao cinema impressionista “um poder de
expressao que so se realizara na forma de uma arte [...] o cinema deveria adquirir um
novo estatuto, o de uma arte tdo legitima quanto a literatura, o teatro, a pintura, a
musica” (MARTINS, 2006, p. 89 — grifo nosso).
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Ha historiadores como Henri Langlois, Gerges Sadoul e Barthélémy
Amengual, que, ao qualificar como impressionistas certos filmes de
Gance, Delluc, L'Herbier, Dulac e Epstein, apontam para uma
afinidade estética na producao desses diretores. De fato, seus filmes
buscavam chegar ao que havia de mais especifico no cinema (n&o
redutivel ao verbo). Para tanto era preciso contar uma histéria por
meio da linguagem universal das imagens, mesclando narragdo e
visualidade (MARTINS, 2006, p. 93 — grifo nosso).

A escola impressionista segundo Bordwell e Thompson em A Arte do Cinema:
uma Introdugédo (2013) recebe esta denominagao em virtude de seu interesse em
“‘desenvolver uma narragdo que explorasse profundezas psicolégicas, revelando o
funcionamento da consciéncia da personagem. O interesse ndo esta no
comportamento externo, mas na agéo interna” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p.
703).

Pode-se afirmar que os filmes da vanguarda impressionista da década de 1920
apostavam na tendéncia — visto que nao faziam uso da linguagem sonora —, para o
protagonismo do valor simbdlico das imagens mentais, das sensagdes dos
personagens.

No percurso histérico da arte cinematografica, ndo se pode deixar de citar os
movimentos estéticos do surrealismo, do expressionismo germanico e o0 apogeu da
montagem, ilustrado pela escola soviética. Dos experimentos de Kuleshov a
Eisenstein, Paulo Emilio Sales Gomes em O Cinema no Século (2015, p. 147) afirma
que “a primeira metade da década dos anos 1920 foi a idade de ouro para os
movimentos de vanguarda artistica na Unido Soviética.”

No inicio da década de 1910, a Russia era fortemente influenciada por
movimentos estéticos provenientes das artes visuais. As ideias do movimento
Futurista do artista italiano Marinetti claramente enunciava os valores estéticos da
urbanidade, da velocidade, da aceleracao, das maquinas. O Futurismo como um todo
langava as bases de uma vanguarda estética. Neste sentido, segundo Leandro
Saraiva (2006, p. 110) “Malevich é especialmente significativo nessa historia. Tendo
dominado as técnicas cubistas da colagem e da sobreposi¢cdo dinamica de pontos de
vista, ele elaborou sua propria resposta a poderosa influéncia futurista.”

Malevich e seu legado ‘cubofuturista’ influenciaram toda a vanguarda russa nos

anos 1910 e 1920. E importante citar também o legado de Kandinsky — que na década
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de 1910 ja havia produzido a retrospectiva Primeira Aquarela Abstrata “buscando uma
expressividade emocional e uma sugestéo espiritual” (SARAIVA, 2006, p. 111).

Assim, o legado e as experiéncias propositivas de Malevich e Kandinsky, a
poesia de Maiakovski — com suas metaforas concretas — e a dramaturgia teatral de
Meyerhold — que se afastava do ‘realismo’ proposto por Stanislavski e se aproximava
de um método reconhecido como ‘biomecéanica’ — apontavam “uma nova trajetéria
para as artes “exposta como linguagem, e ndo como mimese que oculta sua
construcao” (SARAIVA, 2006, p. 114).

Eisenstein foi aluno de Meyerhold. E o construtivismo foi a resposta estética

que impregnou varios setores na Russia.

O construtivismo, expressao de uma revolugado que quer refazer o
mundo e encerrar toda a alienagdo humana, trabalha expondo o modo
como as coisas sdo feitas. Os objetos construtivistas ndo sao
organicos: eles séo feitos de fragmentos justapostos, pedagos do
mundo que compdem um novo objeto. No limite, o construtivismo nega
mesmo a fungéo de representacdo do mundo — ou seja, nega a mais
tradicional das fung¢des definidoras da arte. O objeto construtivista
sugere, em sua ‘fatura’, que, ja que tudo é construgao, tudo poderia
ser diferente (SARAIVA, 2016, p. 115).

E neste contexto ‘construtivista’ que a plataforma de muitos cineastas nos anos
1920 se fez presente e notavel. A partir da Escola Nacional de Cinema, onde Kulechov
lecionara, passaram Pudovkin e Eisenstein. Kulechov via o cinema como linguagem
e seu legado foi propor outras formar de (re)ver a linguagem e em especifico a
montagem que admitia ser “o principio de constru¢ao do cinema” (SARAIVA, 2016, p.
118).

Eisenstein n&o operava com os principios da montagem do cinema classico
narrativo, da transparéncia e da continuidade ‘encadeada’ dos planos. Segundo

Xavier (2012), Eisenstein propbe uma montagem figurativa:

Uma montagem que segue o raciocinio, que compara e define
significagbes claras. Uma montagem que interrompe o fluxo de
acontecimentos e marca a intervengao do sujeito do discurso através
da inser¢cdao de planos que destroem a continuidade do espaco
diegético, que se transforma em parte integrante da exposi¢do de uma
ideia. No seu cinema a sucessdo de eventos ndo obedece a uma
escrita causalidade linear e ndo encontramos uma evolugao dramatica
do tipo psicolégico. Eisenstein prefere falar em ‘justaposicdo de
planos’, ao invés de encadeamento (XAVIER, 2012, p. 130).
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O cinema de Eisenstein, segundo Francgois Albera (2002) é reconhecidamente
admitido como um cinema intelectual, um cinema-discurso coroado por metaforas e
que produziu obras como: A Greve (1924/1925), O Encouragado Potemkin (1925),
Outubro (1927) e Alexandre Nevski (1938).

Diziga Vertov, aparentemente, foi o cineasta que mais mergulhou no manifesto
construtivista para as artes em geral, tendo experimentado, no plano estético, uma
série de recursos de montagem em seus filmes que estavam inseridos em um método
denominado ‘cine-olho’. Entre os anos de 1922 e 1925 editou o Kino-Pravda (cinema-
verdade) e Kino-Glaz (cinema-olho) que sdo “uma série de documentarios criados a
partir de cinejornais, aos quais acrescentou cenas em movimento lento, acelerado e
invertido, telas divididas, quadros de animagao, texto e fotografias” (BERGAN, 2010,
p. 29). Todos estes pressupostos técnicos foram usados em sua obra O Homem da
Cémera (1920) considerado por muitos criticos como um poema construtivista de
celuloide com altos niveis de formalizagdo. Para Vertov (1929; 2018) “todo filme do
‘Cine-Olho’ esta em montagem desde o momento em que se escolhe o tema até a
edicdo definitiva do material, isto €, ele € montagem durante todo o processo de
fabricagdo” (VERTOV 1920 apud XAVIER, 2018). Falaremos mais sobre o cine-olho
em capitulos mais adiante.

Com a configuragdo do stalinismo na Russia, o cinema de vanguarda foi
desmembrado. Apenas Eisenstein continuou atuando, fora da Russia. Entretanto, a
geracgao dos revolucionarios construtivistas russos ainda iria influenciar os caminhos

da pratica e da critica cinematografica por muitos anos.

2.2.1 Cinemas de Avang-Garde, Experimental e Underground: apontamentos

O primeiro periodo classificado de avant-garde no cinema teve inicio na década
de 1920 na Europa. Fruto dos movimentos surgidos da arte moderna, em especial do
Dada e do Surrealismo, tanto os filmes quanto as obras de arte da época foram
chamados de avant-garde, ou como como sdo mais conhecidos hoje em dia, de
vanguarda. Era chamados assim porque traziam o que havia de mais novo no sentido
de arte na época.

A historia do cinema avant-garde comecga na Franga com as inovagoes trazidas
pelo entdo ‘magico profissional’ George Mélies (1861-1938). Até aquele momento o
cinema se preocupava basicamente com a funcdo de reproduzir o movimento e a

realidade como um espelho do que se passava diante das lentes de uma camera. Isso
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comecgou a mudar quando Méliés descobriu, por acidente, possibilidades de truques
de montagem capazes de manipular essa realidade, transformando para sempre o
veiculo filmico.

Anos mais tarde, segundo Bergan (2010, p. 32) surgiu uma nova fase do avant-
garde francés, quando cineastas que se alternavam entre produgbes comerciais e
filme puramente experimentais e artisticos, sem vinculo comercial nenhum, passaram
a expandir suas produgdes. Esses cineastas eram em sua maioria pintores e
fotégrafos que carregavam ambigdes menos comerciais em seus filmes. Entre esses
artistas encontravam-se nomes como Fernand Léger, Man Ray e Marcel Duchamp
qgue se interessavam apenas em estender aos meios filmicos suas idéias. Nas
primeiras décadas do século XX, seguindo as descobertas apresentadas pela pintura,
surgiram uma série de movimentos nao-narrativos e nao-representativos “que traziam
ao cinema evocacgdes da arte abstrata, revelando uma tendéncia de filmes centrados
na especificidade do proéprio meio cinematografico para demonstrar suas
potencialidades visuais unicas.” (BRANCO, 2010, p. 2).

Apods o fim da primeira guerra mundial, os artistas modernos passaram a se
interessar mais pelas possibilidades do cinematdgrafo e suas inovagdes tecnologicas.
O cineasta Hans Richter escreveu, no catalogo Art in Cinema de 19473, que durante
a segunda década do século XX, um movimento independente de cineastas se
desenvolveu na Europa, ficando conhecido como avant-garde. Este movimento deu-
se paralelamente em outros movimentos artisticos da época como o Expressionismo,
o Futurismo, o Cubismo e do Dadaismo. N&o se tratava ainda de um movimento de
grande relevancia comercial, porém teve muita importancia internacionalmente.
Richter era um artista alemao que trabalhava em parceria com outros dois pintores,
Viking Eggeling e Walter Ruttmann. Eles foram os responsaveis pelos primeiros filmes
que podemos classificar hoje em dia como ‘experimentais’. Eggeling e Richter
moravam juntos e tinham estilos de trabalho muito parecidos. Trabalharam em
parceria durante trés anos, criando pinturas em série que, quando colocadas em
sequéncia, funcionavam como um tipo de animacgao. Em 1920, a dupla foi contratada
para trabalhar juntos pela UFA, a principal produtora cinematografia da Alemanha.
De acordo com Renan (1970), nessa época Richter passou a desenvolver cenarios

feitos em papel para serem utilizados durante as produc¢des, e foi onde realizou seus

3 Informag&o extraida de: Hans Richter, catalogo Art in Cinema, Museu de Arte de S&o Francisco, 1947.
42



primeiros filmes Rhythmus 23 (1923), 25 (1925) e Film Study (1926) em que se utilizou
de formas abstratas para compor e transformar os objetos de cena.

Durante esse tempo também realizou alguns documentarios e filmes de
propaganda continuando a desenvolver paralelamente sua cinematografia pessoal
com o filme Ghosts Before breakfast (1927-28) ate ser obrigado a se refugiar nos
Estados Unidos, fugindo das ameacgas nazistas na Europa. Mesmo em exilio
continuou a produzir e entre os anos de 1944 e 1957 realizou mais dois filmes, Dreams
that Money Can Buy e 8x8. Enquanto isso, seu companheiro de trabalho Viking
Eggeling permaneceu com a dificil tarefa de animar pinturas, porem sua morte
prematura em 1925 pés fim a sua producao, dando-lhe tempo de realizar apenas trés
filmes, Diagonal Symphony (1921), Parallele (1924) e Horizontale (1925). Walter
Ruttmann que trabalhava independente de seus colegas, produziu uma série de filmes
feitos a partir da manipulagdo de formas geométricas animadas, algumas delas
coloridas a mao. Em 1924, Ruttmann fez uma sequéncia de animacgdes para o filme
Die Nibelungen do diretor Fritz Lang, mas foi com seu documentario experimental
Berlin, Symphony of a Great City (1927) que ganhou a atencdo do publico que
comegava a valorizar as inovagdes dos filmes avant-garde com suas técnicas
sofisticadas de dominio plastico, ritmico e com perspectivas abstratas. Ruttmann
ainda produziu mais alguns filmes em que explorava as relagbes da montagem sonora
de imagens de estilo impressionista que elevaram sua popularidade, fazendo com que
ele se direcionasse para produgdes de documentarios cada vez mais comerciais.

Seu filme Melody of the World (1929) apresentava sequéncias de formas
animadas como ilustracbes de musicas classicas e modernas feitas por Oskar
Fischinger, um pintor que mais tarde traria importantes inovagbes para o cinema se
tornando influéncia ate mesmo para Walt Disney. Fischinger comegou a animar filmes
abstratos para pecas de Shakespeare em 1929. Realizou uma série de filmes
animados ‘absolutos’, “em que animava acompanhando os ritmos de uma trilha
sonora. Posteriormente passou a trabalhar com cores ate deixar a Alemanha e ir para
os Estados Unidos em 1933” (RENAN, 1970, p. 27).

Quando Oskar Fischinger chegou na América, continuou com sua produgéo de
cinema absoluto, animados por musicas. Em 1937 produziu o filme Optical Poem para
a empresa MGM e mais tarde o filme que seria considerado sua obra prima Motion

Paiting N.1 (1949), uma pintura a 6leo animada sobre placas de vidro.
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Desde os primeiros filmes da escola francesa de artistas como Man Ray, até
os documentarios mais comerciais feitos por Ruttmann, segundo Renan (1970), a
maioria dos filmes avant-garde se preocupavam mais com o material pictérico que
traziam e como eles podiam se submeter a seus caracteres plasticos e ritmicos, do
que com questdes de mise-en-scéne, decupagem ou dramaturgia. A atengao a técnica
de fotografia ndo era uma preocupacao principal, mas sim o significado filosofico por
tras de elementos como a luz e o movimento. Esse agregado de valores abstratos se
tornaram os conteudos centrais destes filmes.

Bergan (2010, p. 100) atesta que o experimentalismo pode ser reconhecido,
justamente, a partir destas caracteristicas: “auséncia de narrativa, pelo uso de
técnicas como falta de foco, pintura ou arranhdes na pelicula, cortes bruscos e som
assincrono.” Devido a énfase dada a esses valores plasticos e ritmicos, esses filmes
avant-garde passaram ser reconhecidos como “cinema absoluto” ou ainda “cinema
puro” (RENAN, 1970, p. 32).

A presenca de artistas vindos da Europa para os EUA e as referéncias, trazidas
das vanguardas europeias depois da Segunda Guerra Mundial, serviram de estimulos
para estabelecer o segundo avant-garde e o surgimento da primeira fase do que viria
a ser conhecido como cinema experimental norte-americano. Originalmente, na
década de vinte, a palavra “experimental” era uma usada para descrever os filmes de
montagem dos russos. Contudo, por volta dos anos quarenta, passou a ser
empregada para se referir a filmes como Meshes of Afternoon (1943) de Maya Deren
e Alexander Hammid, uma das principais, sendo a principal obra dessa etapa/fase
experimentalista. Estes filmes foram denominados experimentais por tentarem fazer
0 que nunca havia sido proposto antes. Muitos deles foram inspirados em filmes
surrealistas de Bufuel, em que os artistas buscavam representar estados alterados
de consciéncia com personagens e psicodramas encenados.

Joao Luiz Vieira (2012) afirma que, no inicio dos anos 1940, as tendéncias
cinematograficas ainda repercutiam o impacto da vanguarda europeia dos anos 1920,

sobretudo as contribui¢cdes trazidas pelo dadaismo e surrealismo.

Essas e outras expressbes artisticas chamavam atengido pelas
qualidades oniricas e pelos deslocamentos de nosso sentido normal
de espaco e tempo, caracteristicas muito bem vindas para quem intuia
e buscava o potencial poético de um cinema mais livre das amarras
narrativas tradicionais e lineares (VIEIRA, 2012, p. 19).
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Porém, muito anos antes de Deren e Hammid criarem Meshes of the Afternoon,
uma escola de cineastas abstratos ja comecava a se formar na costa Oeste dos
Estados Unidos com artistas como Len Lye, Harry Smith, James e seu irmao John
Whitney. Muitos deles eram pintores abstratos, figuras que nao se preocupavam tanto
com os aspectos narrativos e representativos da arte e que procuravam, antes,
realizar um cinema voltado a exploracdo grafica. Estes artistas adotaram os
pensamentos de Eggeling, Richter e Fischinger como ponto de partida e continuaram
a desenvolver novas técnicas e experiéncias com formas filmicas abstratas.

Enquanto os irméos Whitney trabalhavam em Los Angeles, Harry Smith
reinventava em Sao Francisco o processo de pintar diretamente sobre a pelicula
cinematografica. Em 1947 a exibicdo da série “Art in Cinema”, em Sao Francisco
reuniu os filmes dos Whitney, de Richter e de Fischinger em um evento importante
que ajudou a introduzir novos artistas como Jordan Belson, outro pintor da época, a
iniciar suas pesquisar no cinema abstrato e experimental.

O terceiro periodo do avant-garde no cinema iniciou durante a segunda metade
da década de 1950 e era composta essencialmente de filmes independentes — leia-
se: independente dos canones de Hollywood — e da industria cinematografica
dominante. Quando a segunda fase do avant-garde chegou ao fim, um grupo
totalmente novo de pessoas estava comegando a fazer filmes. A maioria delas
espalhadas pelos grandes centros urbanos e culturais como Paris, Nova York e Sao
Francisco. Diferentes tipos de artistas dos mais variados contextos comegaram a se
interessar pelos meios cinematograficos como forma de expressdo. Muitos deles
trabalhavam individualmente, com equipamentos caseiros e improvisados.

Dentre os artistas representativos desta ‘nova geragao’, estavam Jonas Mekas,
Stan Brakhage, Larry Jordan, Ken Jacobs, Jack Smith, e alguns outros que estao entre
0s homes mais cultuados e relevantes do cinema experimental até hoje. Tido como o
segundo marco histérico do cinema experimental americano no pos-Guerra, esse
movimento esta muito relacionado aos pensamentos da geragado Beat de 68. Estes
artistas, juntamente com importantes egressos dos periodos anteriores, tais como
Jordan Belson, criaram a primeira geragao do que viria a ser conhecido como ‘cinema
underground’.

O cinema underground nada mais € do que uma explosao de estilos e diretrizes

cinematograficas. Um certo tipo de filme que é concebido e elaborado essencialmente
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por uma pessoa, ou um pequeno coletivo representando uma forma de expressao
pessoal dos integrantes.

De acordo com Renan (1970, p. 53), nesse periodo, a formalidade e o terror da
guerra que haviam se infiltrado nos psicodramas experimentais deram espago para
trabalhos que buscavam novos caminhos pelo fluxo e o lirismo, possibilitando a
criacdo de novas teorias, técnicas e filosofias dentro do cinema. Foi nessa época que
Stan Brakhage retomou e expandiu o pensamento da ‘caméra-olho’ de Vertov. Essa
transicdo é visivel nos fiimes de Brakhage, quando comparamos o terror de
Reflections on Black (1955) com a beleza e liberdade de The Wonder Ring (1955),
ambos feitos no mesmo ano. As preocupagdes com o mito e o arquétipo foram
substituidas pela preocupagédo com coisas mais abstratas como a luz e a visao.

Os filmes de Brakhage “trazem uma consciéncia de filme como material
palpavel e arbitrador da luz, utilizam de arranhdes sobre a pelicula e evidenciam as
divisbes entre-frames sem esconder a montagem presente” (RENAN, 1970, p. 53).
Assim como em Vertov, existe uma identificacdo incomum entre o olho do artista e o
olho da camera, quase como se os dois fossem uma coisa s, como se a camera
fosse um ente vivo, revelando uma vitalidade contida no aparato.

Os filmes deste terceiro periodo de avant-garde tinham por caracteristica serem
muito intrincados, com cortes rapidos e continuidade irregular. A maioria deles eram
feitos com a cAmera ndo mao e sem nenhum suporte. Assim como na arte moderna,
nos filmes underground os processos de criagdo e os materiais utilizados tornaram-
se parte centrais das obras. Nao importava tanto o que se dizia, mas como se dizia.
O desejo dos cineastas do terceiro periodo de avant-garde era principalmente
manipular a realidade através dos recursos mecanicos da camera e técnicos da
montagem, para poder reproduzir, por seu intermédio, uma nova realidade carregada
de um novo sentido. Estes cineastas “revelaram suas preferéncias em se utilizar do
meio como principal modo de expressao” (RENAN, 1970, p. 59), da mesma maneira
como um pintor pintava seus quadros, fazendo seus filmes em busca de um cinema

reduzido a sua ultima esséncia.

2.3 A QUESTAO DA MISE-EN-SCENE NA PINTURA E NO CINEMA

Na concluséo do livro A mise en scene no cinema - do classico ao cinema de
fluxo (2013), Luis Carlos de Oliveira Jr. declara que se fosse possivel, definiria o termo
‘mise en scene’em uma unica frase: dar ordem necessaria para se contemplar o caos.
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Para os criticos e redatores dos Cahiers du Cinéma, tratava-se da
quintesséncia do cinema, o passaporte para o mundo do filme. A maior ferramenta
tedrica e critica em fungéo do autor, que esta por tras da criacdo do universo do diretor.

Esta é, portanto, uma expressao idiomatica francesa que se relaciona
com encenacado ou com O posicionamento de uma cena e, muitas vezes, com a
direcao ou a produgao de um filme ou peca de teatro.

No cinema a mise-en-scene engloba todos os elementos que aparecem no
enquadramento: atores/atrizes, posicionamentos coreograficos/trajetdrias,
iluminagdo, decoracao/cenografia, aderegcos da cena, figurino, entre outros
elementos. E a mise-en-scéne que expressa a atitude, as escolhas e a identidade
do(a) diretor(a) sobre todas as questdes que aparecem na tela em seu estagio final

de acabamento.

Como seria esperado mise-en-scéne inclui os aspectos do cinema que
coincidem com a arte do teatro: cenario, iluminagado, figurino e
comportamento das personagens. No controle da mise-en-scene, o
diretor encena o evento para a camera. A mise-en-scene geralmente
envolve algum planejamento, mas o cineasta pode também estar
aberto a eventos nao planejados (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p.
205).

E importante pensarmos como a mise-en-scéne no cinema pode estar ligada
originalmente ao pensamento de composigao em pintura. E claro que quando falamos
de pintura, estamos falando do ato de transformar um material para fazer dele uma
matéria pictérica, dotada de valor. Tanto no cinema quanto na pintura, quando nos
referimos a este termo estamos significando o ato de levar algo para dentro de uma
cena, para mostra-la. Nao é dificil de notar as semelhancas entre a mis-en-scéne no
cinema e na pintura, quando comparamos, por exemplo, 0os elementos que compdem
um enquadramento do filme ou um plano de um quadro classico e figurativo. Ambos
possuem uma espécie de composicao cenografica; a diferenga € que no cinema essa
cenografia leva a uma cena, enquanto na pintura ela se limita a essa etapa anterior,
criando uma cenografia sem cena.

Poderiamos nos arriscar a afirmar que a mise-en-scene surgiria a partir da
dialética entre a histéria da pintura com a utilizagao dos aparatos cinematrograficos?

Oliveira Jr. (2013) apresenta o dualismo plano-fluxo / desenho-cor, existente

na mise-en-scéne no cinema, fazendo uma comparagao légica com a pintura.
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Segundo o autor o desenho faz um paralelo cinematografico através da estética do
plano, enquanto a arte da cor corresponderia a uma estética ligada ao fluxo.

Segundo Oliveira Jr.:

A estética do plano pressupde a possibilidade de uma ordem
transcendente. Um cinema que reside nos poderes organizadores da
abstragao racional e que tem seu passado ligado a Hitchcock, Lang e
outros. A mise en scene, na estética do plano, consiste em organizar
o inorganizado, estruturar o que por natureza é inestruturado, para no
fim construir um sentido ou uma emocgéao. Os cineastas do plano estao
do lado da razéo, eles praticam uma arte racional, uma arte em que
algo se da a ver, algo a que Poussin chamava 'as belas ideias’,
ecoando. Os cineastas do fluxo (Hou Hsiao-hisien, Clair Denis, Wong
Kar-Wai, Gus van Sant, Tsui Hark), diferentemente, nao captam ou
recriam o mundo segundo articulagbes do pensamento que se fariam
legiveis nos filmes. Eles realizam um cinema de imagens que valem
mais por suas modulagdes do que por seus significados. A tarefa do
cineasta do fluxo consistiria ndo em organizar uma forma discursiva,
mas em 'intensificar zonas do real’. O que importa ndo é conceber um
sentido, mas um ritmo. O fluxo é questdo, portanto ‘menos de
colocagao em cena’ [mise en scene] que de colocacao em movimento
[mise en mouvement] ou em continuidade (OLIVEIRA JR., 2018, p.
144).

Parece-nos clara essa comparagao quando pensamos em pintura figurativa /
pintura abstrata e cinema narrativo / cinema de fluxo. Como mencionamos
anteriormente sobre a pintura, ndo se trata mais de ‘o que’ filmar, e sim de ‘como
filmar'. Podemos ir ainda mais longe se compararmos a linha da evolugao da mise-
en-scene cinematografica em relacdo a evolugao da representagdo da imagem no
espaco pictorico na pintura.

Assim como o olhar evoluiu na pintura até chegar ao ponto da abstracdo total,
e para alguns mais radicais, a destruicdo do quadro em troca de sua insergdo no
ambiente, no cinema a mise-en-scéne nao parou de acompanhar as mudangas de
pensamento e se manteve em constante evolugao, passando de um cinema classico
e formalista, para um cinema moderno, bifurcando-se para um cinema de fluxo até
atingir os limites da forma com o cinema de dispositivo.

Entende-se ‘limite’ aqui, ao chegarmos ao ponto de um limiar entre o cinema e
as artes visuais. A partir daqui € dificil separar ou classificar o que é cinema
experimental e o que é videoarte, o que é obra e o que é dispositivo.

Assim como aconteceu anteriormente com a pintura, ao voltar-se para si
mesmo, 0 cinema parece também escoar no sentido de uma relagdo com o absoluto

na arte, expandindo-se a partir de sua forma original para fora no espago, em busca
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da sensacao universal causada pela criagao de novas realidades através da obra de

arte.

2.4 CINEMA E PINTURA: SOBRE FLUXO E DISPOSITIVO

2.4.1 Breves Consideragdes Acerca Da Arte Abstrata

A pintura classica e figurativa reinou absoluta durante milhares de anos, até o
surgimento da arte abstrata em meados do século XX. Essa pode ser considerada a
grande ‘virada’ na histéria da arte, que culminou no desenvolvimento de movimentos
como o modernismo. Ha muito tempo a arte se preocupa mais em produzir um
equivalente plastico centrado na esséncia da obra, do que em apenas reproduzir as
caracteristicas especificas de determinados objetos. A partir dos anos 1970 a
prioridade na arte ndo estava tanto na representacdo da figura, mas na proépria
imagem da obra de arte em si. Os artistas naquela época comegavam a assumir que
suas percepg¢oes individuais do mundo podiam ser muito limitantes se comparadas as
possibilidades oferecidas pela realidade, que apresenta infinita variedade de
elementos figurativos. O objeto de arte comegou a ser compreendido cada vez mais
como uma realidade autbnoma.

Os autores Paulo Roberto de Carvalho e Sonia Regina Vargas Mansano em
seu artigo “Da arte figurativa a arte abstrata: uma analise psicolégica” (2020),
mencionam esta realidade autbnoma e atestam que os modernistas, sobretudo o
movimento do abstracionismo ja estava em busca da desterritorializagdo de uma arte

calcada unicamente na representacéo. De acordo com Carvalho e Mansano:

A ruptura radical que a producéo artistica experimenta desde o inicio
do século XX pode ser descrita como um deslocamento, uma
desterritorializacdo da arte-representacdo até entdo vigente. Um
movimento pelo qual o vinculo imemoravel entre a arte e a
representacao se rompe criando as condicbes para emergéncia de
uma producgéo inusitada que questiona mais a condigdo humana do
que reconforta o observador, tal como acontece na representacao da
figura conhecida. Uma subversao da forma, bem como das técnicas
utilizadas para expressa-la, ganha corpo na vida e na obra de diversos
pintores e seus efeitos repercutem em toda producao artistica do
periodo (CARVALHO; MANSANO, 2020, p. 34).

O modernismo, em si, foi um movimento que influenciou diferentes linguagens
artisticas, como a dancga, o teatro, a musica e nao foi diferente na pintura. As

interferéncias da presenga performativa do artista nas obras se mostravam cada vez

mais relevantes e, as vezes, até mais importantes do que a pintura em si. Com o
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surgimento da arte abstrata, as experiéncias estéticas ganharam uma nova aura de
mistério que as vezes podiam até lembrar experiéncias religiosas. Os artistas visuais
propunham meios de criar de forma cada vez mais livre, buscando seu material
artistico no campo das sensagdes.

Talvez o abstracionismo tenha sido a mudanga mais significativa na arte
durante muitos séculos.

Enquanto a arte figurativa ja existia ha milhares de anos, a arte abstrata surgiu
ha menos de um século. Ela carrega a caracteristica de colocar o espectador em uma
relacdo incomum com suas emocgdes, capaz de transmitir um aspecto da experiéncia
humana que a arte figurativa nao consegue. O sentido da arte ja ndo esta apenas no
que o artista propositor da obra representava por meio dela, mas principalmente como
ele o faz.

Desde as proposi¢coes da Jackson Pollock, por exemplo, variadas tendéncias
e experimentacgdes se fizeram presente na arte pés-moderna ou contemporanea. “A
arte contemporanea, herdeira dessa transformagao radical, agora se vé diante de
novos problemas decorrentes do completo abandono dos procedimentos objetivos”
(CARVALHO; MANSANO, 2020, p. 37).

O mais importante n&o seria mais o que um artista pinta, mas ‘como’ o artista
pinta, ou seja, a maneira como as obras sao feitas € que prevaleceriam sobre todas
as outras questdes que envolvem a criacdo artistica.

Ao interromper a questdo de somente retratar a realidade exterior, a pintura
abstrata se fez linguagem de si mesma. Passou a ser a linguagem da linha e da cor.
A producao artistica abstrata em si encontra-se inscrita no campo das intensidades.
O mesmo fendbmeno ocorreu nas mais diversas linguagens como a escultura, a musica

e mais tarde com o video.

O campo das intensidades no qual a produgao artistica abstrata
inscreve-se, percorrendo-o incessantemente, distingue- se do campo
figurativo representacional, com suas imagens carregadas de signos
distintivos capazes de operar a identificagao diferencial dos objetos
retratados. Cabe considerar que o campo intensivo envolve uma
abordagem diversa na qual as intensidades entram em ressonancia:
uma cor comporta um registro intensivo que se conecta a uma
sonoridade (CARVALHO; MANSANO, 2020, p. 42).

A partir dos movimentos modernistas, a arte passaria a procurar sua realizacao

pela unificacdo das linguagens, por exemplo da pintura, da escultura e da arquitetura,
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para que uma nova realidade plastica fosse criada, ndo mais como objetos separados,
mas como parte de uma coisa s0, criando uma nova realidade da obra de arte. Qiticica,
por sua vez, foi ainda mais adiante ao antecipar que o problema da pintura se
resolveria com a destruicdo do quadro em troca de sua incorporagao no espago e no
tempo. O que passava a importar ja ndo era mais a tela em si, mas a sua génese. O
problema estaria na integragdo com o espaco e o tempo na génese da obra. Essa
integragéo, por si so, ja condenaria o quadro ao desaparecimento, trazendo-o ao
espaco tridimensional.

Depois da pintura moderna e seu desenvolvimento com a pintura
contemporanea, a sensacao que fica € de que ela parece nao suportar mais seu
préprio dispositivo cénico de centralizagao representativa. Antes de ser um retrato,
uma paisagem, ou um impressionismo abstrato, a pintura € essencialmente uma
superficie plana coberta por cores organizadas de uma determinada maneira.
Destaca-se aqui que esta assertiva ndo € muito diferente de como poderiamos
descrever friamente o que € cinema. Talvez no cinema, a pintura encontre o espaco
que lhe resta para expressar sua representacdo, num campo aberto e ainda muito

inexplorado, onde sua voz ainda possa vibrar com algum frescor.

2.4.2 Dispositivo, Fluxo e Processo

A verdade é que tanto o cinema quanto a pintura possuem seus dispositivos
préprios, responsaveis por seu funcionamento e que estao diretamente vinculados ao
impacto que a obra causa sobre o espectador. Diferente do que ocorre com a
realizacdo da mise-en-scene, no dispositivo 0 que importa ndo € a cena representada
em si ou 0 que a camera capta, mas sim a tentativa de promover possiveis interacoes
entre a obra e o observador, acionando suas pecas para construir a experiéncia do
espetaculo.

Antes de discutirmos sobre os supostos dispositivos no cinema e na pintura,
vamos atentar e estabelecer alguns conceitos provenientes da questao dispositivo
para os pensadores Gilles Deleuze (1996) e para Giorgio Agamben (2005). Para isso,
devemos antes de tudo tentar defini-lo da forma mais simples possivel. Sendo assim,
0 que é que um dispositivo?

No dicionario On-line de Portugués encontramos diversas definicdes para a
palavra, dentre elas a que mais se aproxima do interesse desta pesquisa seria a que

explica de forma geral que, um dispositivo poderia ser classificado como um aparelho
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ligado ou adaptado a algum instrumento, que se destina a alguma fungao, capaz de
acionar uma acao. Mas para alem do dispositivo como objeto, ou ferramenta
tecnoldgica, os dispositivos podem estar distribuidos em praticamente todos setores
da nossa vida, até mesmo nos habitos mais naturais que podemos imaginar.

Deleuze (1996) descreve um dispositivo com sendo, antes de mais anda, um
conjunto multilinear, compostos de coisas de linhas e naturezas diferentes, que
quando combinadas encontram um novo propésito funcional para existir. Todo
dispositivo se define, segundo o autor, por sua capacidade de transformar a si mesmo
e a realidade vivida por quem o utiliza. E uma questdo de subjetividade resultante da
relagcado entre o dispositivo e o sujeito.

Ao tentarmos analisar os dispositivos que utilizamos em nossa rotina comum,
iremos encontra-los em todos os lugares, desde a cama em que nos deitamos para
dormir a noite, no travesseiro, no despertador, em uma xicara de porcelana pela
manha, o préprio café quente que se encontra contido pela referida xicara, a escova
de dentes, a pia do banheiro, o ‘bom dia’ que gentilmente ou ‘civilizadamente’ damos
para o vizinho, s&o alguns dos incontaveis dispositivos que utilizamos diariamente de
maneira tao naturalizada que nem percebemos.

Os dispositivos podem estar presentes em praticamente todos os momentos
da nossa vida. Eles acompanham nossa evolugdo e se adaptam as novas
necessidades que surgem pelo caminho dos costumes e da cultura. A partir dos
dispositivos que utilizamos quotidianamente, podemos distinguir aquilo que somos e
aquilo que passamos a ser, antes e apos utiliza-los; dessa forma os dispositivos tém
o poder de nos auxiliar exercendo medidas de controles que nos ajudam em nossa
evolucdo de gradual, liberando-nos das necessidades de trabalhar a partir de uma
disciplina rigida em troca de uma seguranca controlada pelos mecanismos dos
dispositivos que utilizamos. Para Deleuze, o ser-humano, o ser atual, ndo € aquilo que
somos, mas sim aquilo que vamos nos tornando com o passar do tempo. Nas palavras
do autor: “o actual ndo é o que somos, mas aquilo em que nos vamos tornando, aquilo
gue somos em devir, quer dizer, o Outro, o nosso devir-outro” (DELEUZE, 1996, p.
94).

Os dispositivos ajudam as pessoas a lidarem com sua propria existéncia,
podendo funcionar como 6timos auxiliadores em nossos processos de auto-
conhecimento. O dispositivo existe ainda na constante transformacao e adaptagao as

novas tendéncias e subjetividades de quem se utiliza dele. Os mecanismos podem
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variar em seus niveis de complexidade, utilizando-se desde recursos extremamente
simples como os encontrados nas pinturas rupestres feitas com as maos nas paredes
do interior de uma caverna em Lascaux até na complexidade que envolve uma sala
de cinema 4D do IMAX em um shopping center no centro da cidade de Tokyo ou
ainda, num smartphone nas maos de um adolescente dentro de um metro em Sao
Paulo.

Os dispositivos estdo em todo lugar. Eles carregam uma fungao estratégica
concreta que se inscreve em uma relagao de poder entre ele e seu usuario. Segundo
a linha de pensamento de Foucault, dispositivo seria o termo que se utiliza para definir
a rede que se estabelece entre diferentes elementos de praticas e mecanismos
(linguisticos, juridicos, técnicos, etc..) que tenham como fung&o cumprir um objetivo
frente a uma necessidade a fim de se conseguir algum efeito. Agamben (2005) explica

os dispositivos foucautianos da seguinte maneira:

Chamarei integralmente de dispositivo qualquer cosa que tenha de
algum modo a capacidade de capturar, determinar, interceptar,
modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e
os discursos dos seres viventes. Nao somente, portanto, as prisoes,
0s manicdmios, o panoptico, as escolas, as confissdes, as fabricas, as
disciplinas, as médias juridicas, etc, cuja conexao com o poder € em
certa medida evidente, mas também a caneta, a escritura, a literatura,
a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacgao, os comutadores, os
telefones celulares e — por que ndo — a linguagem mesma, que é talvez
0 mais antigo dos dispositivos (AGAMBEN, 2005, p. 9).

Agamben vislumbra um mundo que pode ser dividido em duas grandes classes,
a dos seres vivos e substancias e do outro lado a classe dos dispositivos. Entre esses
dois polos existe o sujeito, 0 corpo que habita entre os seres-viventes e o0s
dispositivos. Esse sujeito, esse individuo, ou até mesmo essa substéncia, sdo os
lugares onde acontecem os processos de subjetivagdo resultantes pelo elo entre as
duas classes unidas. Por exemplo um usuario de um telefone celular, um artista pintor
de quadros ou um cinéfilo assistindo uma projegéao de um filme.

Para Agamben a quantidade de variagdes de dispositivos relacionado a cada
atividade humana ¢ ilimitada e tem a tendéncia de acompanhar a velocidade da fase
presente do capitalismo em que vivemos, gerando variagdes igualmente ilimitadas de
formas de subjetivacdo a que somos sujeitos diariamente em nossa sociedade. Neste

caso, o dispositivo pode ser visto como uma maquina e gerar subjetivagdes que cada
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vez mais se infundem e disseminam seu poder e influéncia em cada ambito da nossa
vida.

Quando pensamos em cinema e seguimos a légica trazida por Agamben e
Deleuze e a relacionamos com os pensamentos de Edgar Morin, por exemplo
percebemos que, uma vez que os dispositivos sdo maquinas de gerar subjetivacoes,
entdo seria na concretizagao dessa subjetividade que poderemos encontrar a ‘magia’
do cinema. Essa magia nédo deve ser vista como as crengas supersticiosas do
passado, mas como um sentimento concreto que corresponde a uma visao pré-
objetiva do mundo.

De acordo com Morin (2008, p. 147), “quando nossos sonhos — nossos estados
subjetivos — se desligam de nés para fazerem corpo com o mundo, da-se a magia.”

Podemos adaptar essa assertiva de Morin a nossa experiéncia quando vamos
assistir a uma sessao no cinema desta forma: os nossos sonhos, citados pelo autor,
seriam comparaveis aos estados de subjetividade e passividade que nos encontramos
quando estamos compenetrados pelos efeitos ativados sobre nds, gracas aos
dispositivos cinematograficos. O mundo que ele cita mais adiante em sua frase
assertiva pode ser equivalente a realidade em que o sujeito que esta assistindo ao
filme habita no momento da acéo, imerso no interior — escuro — da sala de cinema,
sentado diante da tela branca e tendo ao fundo a sala de projecdo. Quando o/a
espectador/a passivo deixa sua imaginagao fluir ativada por estes dispositivos, ele
tende a esquecer do mundo ao seu redor, a sala de cinema onde ele se encontra,
naquele momento, parece desaparecer de sua visdo, ele abandona a sua realidade
para fazer parte do evento temporal que se passa na tela a sua frente, vivenciando a
sua e a realidade do filme, ao mesmo tempo, sincronicamente, como se fossem uma
coisa una, em um fendmeno que Morin denominou de ‘antropo-cosmomorfismo’. Para
o autor, estes fendmenos sao causados por mecanismos de excitagao existentes nos
dispositivos do cinema.

Podemos citar resumidamente alguns dos efeitos dos principais mecanismos
que compdem este dispositivo, como por exemplo a musica, a trilha sonora e os ruidos
que acompanham os filmes e que podem ser utilizados como ferramenta para criar os
picos climaticos necessario para cada cena. Podemos mencionar também os efeitos
causados pela extrema imobilidade do espectador acrescentada a mobilidade da
imagem, ou ainda a obscuridade da sala de exibi¢ado, organizada de forma que possa

isolar o espectador do mundo ao seu redor, ‘embrulhando em negro’ qualquer
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distracdo externa ao filme. Estes sdo alguns dos mecanismos utilizados para levar o
espectador ao nivel de passividade necessaria para que aconteca a unido magica
entre sujeito e obra. O que importa ndo é a imagem que esta sendo projetada. Ela é
apenas mais um dos acessorios do filme. O mais importante em termos de dispositivo
cinematografico € quando aquilo que ha de mais subjetivo no espectador, ou seja, o
seu sentimento, entra em contato e se mistura de forma satisfatéria ao que ha de mais
objetivo, a imagem projetada, gragas a uma relagcdo de unido entre o homem e a
maquina ativada pelo dispositivo de cinema.

Dessa forma, poderiamos afirmar, de forma simplista, que o dispositivo de
cinema se da através de uma projegcao, uma area de luz projetada, no interior de uma
sala escura preparada para tal evento sinestésico.

Thomas Elsaesser em O dispositif cinematografico - entre a teoria do
dispositivo e o cinema de artistas (2018), também parece corroborar Deleuze e
Agamben ao salientar que “convém lembrar que este arranjo oculocéntrico da tela, do
projetor e do publico [..] €& conhecido como dispositivo cinematografico”
(ELSAESSER, 2018, p. 109).

Elsaesser, ao se referir aos postulados da Historia do Cinema e ndo endossar
0 que grande parte dos teéricos anuncia como a “morte do cinema — que considera a
ruptura entre cinema fotografico e pds-fotografico como fundamental” (ELSAESSER,
2018, p. 106), assevera que as novas tecnologias — consideremos aqui também o
dispositivo digital — introduzidas em diferentes areas do cinema, acabam por se tornar,
elas mesmas, também uma espécie de dispositivos sobrepostos sobre o dispositivo
cinematografico em si.

Historicamente as teorias sobre o dispositivo cinematografico tém origem a
partir das reflexdes de Jean-Louis Baudry*, para o qual o cinema se constituiria em
postulados como a camera escura, as teorias da fisica/optica e também o estudo
fundamentado na perspectiva da pintura renascentista. Elsaesser destaca que Baudry
se preocupava em entender como o dispositivo operava: o que poderia constituir o
aparato cinema para torna-lo um fenémeno discursivo e que poderia gerar sentido aos
espectadores. Trata-se aqui, da experiéncia de ‘imersao’ na sala escura do cinema
produzindo no sujeito uma sensagéo, uma “impressao da realidade” (ELSAESSER,

2018, p. 14). Neste tipo de raciocinio e constituigdo do dispositivo, a nogdo de

4 Baudry (1930-2015). Editor literario da Revista Tel Quel e vinculado aos estudos sobre o dispositivo
como uma espécie de ‘aparelho cinematografico a produzir efeitos ideoldgicos’.
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aparelho (pelo viés de Freud e posteriormente Lacan), como afirma Elsaesser ¢ vital
para se aperceber dos sentidos gerados a partir da experiéncia.

Na pintura a ideia de dispositivo estaria vinculada mais a relacdo quadro-cor-
arquitetura. Novamente, se colocarmos ambas as situagbes - dispositivo
cinematografico e dispositivo pictérico —, lado a lado, € possivel perceber certas
semelhancgas entre eles. A diferenga maior se encontra em questdes pontuais, como
no quadro ou no caso da imagem atemporal da pintura em comparagao ao aspecto
temporal, de duracao do filme.

O quadro filmico, no cinema é por si s6 centrifugo, partindo do centro para fora,
levando o observador para além das bordas do quadro. Ele carrega o fora-de-campo,
a temporalidade aquilo que nao é visto. Neste sentido, citamos André Bazin (1960) e
sua analise comparativa e diferencial entre as delimitagbes impostas ao
quadro/pintura e ao enquadramento/cinema. Declara Bazin: “0 quadro [da pintura]
polariza o espago em diregdo ao seu interior; tudo aquilo que a tela [do cinema] nos
mostra, contrariamente, pode se prolongar indefinidamente no universo. O quadro é
centripeto, a tela é centrifuga” (BAZIN, 1960, p. 128). A partir destes esclarecimentos,
podemos admitir que na pintura o quadro pictorico é, por natureza, centripeto. Ele
encerra a tela pintada sobre seu préprio suporte, nos obriga a olhar para dentro do
quadro, dando énfase no objeto em si.

Os efeitos que atingimos com o quadro podem ser os mesmos tanto na pintura
quanto no cinema. Porém os meios utilizados para atingir esses efeitos € que s&o
pensados de forma diferente de acordo com os dispositivos de cada um, alem é claro,
dos contextos estilisticos que carregam.

O quadro em pintura, por se tratar de um objeto, carrega consigo o seu entorno.
Seu ‘sucesso’ esta vinculado a mobilizagao possivel da imagem, gragas a sua
natureza de objeto, em decorréncia da facilidade de seu transporte e até de sua
comercializagao.

No cinema n&o encontramos essa mobilidade ligada ao objeto devido ao seu
dispositivo. Devemos olhar para dentro desse dispositivo se quisermos encontrar um
equivalente ao quadro-objeto. Porém, em cinema os dispositivos podem ser um tanto
mais abstratos. O escuro da sala de cinema, por exemplo, é antes de tudo, o escuro
em torno da imagem. E um elemento ativo na construgdo da obra, sendo essencial

para tornar visivel aimagem da forma desejada. No cinema deve-se pensar com ainda
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mais cuidado o dispositivo utilizado para exibicdo da obra se quisermos aproveitar ao
maximos seus efeitos.

Se pensarmos na imagem projetada como uma das engrenagens do dispositivo
de cinema, podemos novamente lembrar que um dos lemas do pensamento de
Cézanne, em relacéo as vanguardas abstratas, era a ideia de que a superficie da tela
era algo vivo, um organismo dotado de vida propria. Por isso era mais dificil conseguir
atingir uma ligacdo ao quadro-objeto quando ele carregava e si uma imagem
representativa em sua superficie.

Ao abandonar a representacido seria muito mais facil investir sobre o quadro
como uma realidade autdnoma presente no espaco. O cinema parece se apoiar nessa
ideia para alcangar o grau de abstragdo necessario para se libertar da narragdo. Nao
€ necessario encontrar no mundo uma ideia, pode-se partir da ideia ou do conceito
para chegar-se até o mundo.

O esquema grafico — de autoria propria — a seguir, explora imageticamente esta
relacdo (figura 1).

Com o alcance dessa ideia, o termo mise-en-scéne se tornou tado obsoleto no
cinema quanto o termo arte figurativa havia se tornado para a pintura 50 anos atras.
A partir dos anos 90, alguns cineastas que comegaram a fazer o chamado ‘cinema de
fluxo’ passaram a desenvolver uma mudanca no olhar comparavel a realizada pelos

pintores impressionistas.
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1.

Figura 01 — DIAGRAMA - dispositivo de exibigao cinematografica
FONTE: Arte elaborada pelo autor.

Ao abandonar o olhar da narrativa, a estrutura do quadro se evidenciou e se
aproximou de sua matéria-prima, da luz e da cor. Com foco em planos sensoriais,
estes cineastas do fluxo tentaram captar a atmosfera da cena em movimento através
de planos hiper-fluidos, mais preocupados com a busca dessas sensacdes do que
com um roteiro pré-estabelecido. Os eventos narrativos muitas vezes brotam de sua
propria duragdo no plano. O que passa a importar mais nesses filmes é o
comportamento dos fenébmenos captados, como a atmosfera da cena, a captagao e
ritmos dos movimentos, do que a histéria em si, fazendo com que a narrativa do filme

acabe ficando em segundo plano.
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No cinema do fluxo, o observador ‘se perde’ na matéria sensorial do mundo
criado pelo diretor, ndo importando tanto o drama como plano de fundo quanto a
experiéncia sensorial da luz, do som e do movimento. Nao importa o que se filma, mas
como se filma. Basta um olhar e a agao de filmar torna-se maior do que o filme em si.

Se nos anos 50 o foco de interesse da critica cinematografica era a mise-en-
scene, a partir dos anos 2000 o conceito de dispositivo ganhou relevancia e ares de
protagonismo. Nos filmes de dispositivo ndo ha propriamente uma mis-en-scéne, se
considerarmos o sentido tradicional da palavra. Em vez disso temos uma estratégia
visual elaborada e estabelecida a partir do dispositivo em um processo de narragao
que se faz reconhecer. O artista ativa esses dispositivos e permite que o mundo se
encarregue do resto. Trata-se de fazer surgir um mundo velado através do olhar do
diretor, instalando novas ambiéncias, provocando novas realidades.

De maneira similar ao que ocorreu com os pintores do periodo modernista, os
cineastas do fluxo e do dispositivo comegcaram a entender que suas percepgdes
individuais do mundo podiam ser muito limitantes se comparadas a infinita variedade
de percepgdes proporcionadas pela realidade. Seguindo o exemplo dos artistas
plasticos que trabalham com instalagdes, os cineastas-artistas passaram a conceber
cada vez mais seus filmes como obras atmosféricas sensoriais.

O filme instalagao ou filme-dispositivo, Blue do autor Derek Jarman, nao busca
apenas refletir o mundo, mas isola-lo na forma de obra de arte, aonde possa
experienciar suas sensagdes com o maximo de intensidade desejada.

Blue nao é apenas um filme a ser assistido, mas também um dispositivo de
cinema a ser habitado. O espectador ndao precisa concordar ou compreender
plenamente o que vé, restando a ele habitar um espaco criado para a convivéncia
entre corpos e imagens. “O mundo cenografico dos cineastas-artistas € um espaco
museologico que ha de se construir com os materiais que cada um escolhe’
(OLIVEIRA JR., 2018, p. 139).

A historia do cinema — a ‘sétima arte’ — permanece intimamente conectada a
trajetdria das artes visuais. Em muitos aspectos temos a sensacgao de que o filme, em
si, sempre procurou absorver algo da esséncia existente na imagem pictérica. O
cinema nos apresenta um material que carrega a representacao e a significacéo da
imagem fotografica do real. A imagem filmica ja & por si s6 uma imagem pronta.

Um dos possiveis caminhos para capturar a esséncia material nos filmes pode

ser a criacao de trabalhos ndo narrativos que busquem mais uma cinetizacdo da
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pintura, através de ferramentas formais puramente plasticas. Assim como a pintura
teve que se objetivar sobre si mesma buscando uma resposta através da cor e da
linha, no cinema ¢é preciso voltar para a esséncia de seu dispositivo, o principio da
temporalidade capturada pela camera, da tela projetada, voltar-se para a luz, seja por
seu viés simbalico, dramatico ou atmosférico dentro do filme.

Se na pintura falamos da tela-tinta, tela-cor, em cinema podemos dizer tela-
luminosa, ou a tela-luz. E nesta relacdo com a luz que encontramos mais facilmente
a esséncia plastica do cinema. Na pintura, esse fazer da luz um material plastico é
uma necessidade e os tratamentos de efeitos para retratar essa realidade podem ser
infinitos. Ja no filme, é de sua natureza captar muito bem a luz, as vezes até bem
demais. Ja quando falamos de cor no cinema, Aumont (2004) explica que ela sé pode
funcionar como forma de expressao. O que o cinema herdou da pintura é esse retorno
a cor que abre caminhos para a fruicao.

Com o cinema, o mundo real se tornou muito claro, representado de modo
imageticamente fidedigno, fazendo se perder a sensagdo pura, ou como diria
Cézanne, ‘a sensacao do pré-objeto’. Desde o surgimento do cinema, a pintura se
encontra em busca dessa sensacio, para fazer de si seu universo, sua realidade. O
cinema narrativo esta muito distante de sua prépria matéria filmica; ele ndo conhece
essa informalidade que podemos encontrar na pintura. No cinema narrativo sua
matéria esta contida na representacio. Ja no cinema experimental, ao se desprender
na narragdo, o cinema encontra a liberdade necessaria para explorar sua forma
puramente visual e temporal, podendo assim escapar das amarras da linguagem para
produzir imagens que nos elevam ao maximo da esfera da visualidade e da sensacao.

Os cineasta-artistas preferem primeiro ver para depois falar. Para eles, € mais
importante primeiramente ver o mundo para depois escrever sobre ele. E um cinema
principalmente feito de imagens e nédo de palavras. O objetivo seria pictorializar o
cinema, usa-lo como ferramenta para tentar resolver problemas questionados também
na pintura. Para fazer esse cinema € preciso voltar a solidao criativa do pintor, trazer
a ambicao de um artista que mergulha em sua técnica e seu material de trabalho.

Se a pintura esta no cinema até hoje, ela se encontra na apropriagéo, nos
desvios das problematicas pictoricas. Assim como na pintura, € preciso questionar
tudo, quando se fala em cinema, isto também acontece: € preciso questionar a forma,
questionar o dispositivo, questionar o sistema, aprofundando-se nas relagbes de

representacdo com o mundo visivel. Ja ndo importa o que se representa, mas como
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se representa, qual € a matéria que se utiliza para criagdo de imagem, o pigmento, o
grao.
Este € o percurso que precisamos mirar se quisermos nos arriscar a fazer

cinema como se faz pintura.
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3 PAUL CEZANNE, A CAMERA-OLHO E O MUNDO PRE-OBJETAL

Neste capitulo explanaremos sobre como o pensamento filoséfico da pintura
de Paul Cézanne pode influenciar diversos cineastas na criagdo de processos
imersivos e alternativos de filmagem, buscando no estilo individual e solitario do pintor
um novo modo de ver o mundo e pensar cinema. Sao citados alguns artistas, em
especial o diretor portugués Pedro Costa, o brasileiro Cao Guimaréaes e os franceses
Jean-Marie Straub e Daniele Huillet em cotejamento com o raciocinio empreendido na
escrita do capitulo.

Reflete-se, secundariamente, sobre diferentes formas de produgéo, ou como o
diretor pode se adaptar as limitagdes financeiras e transforma-las em oportunidade,
para mergulhar numa experiéncia totalmente livre para imergir na criagao de seu filme.

Ao final do capitulo, vamos abordar temas mais filosoficos da linguagem do
cinema, tratando ndo apenas da imagem em movimento, mas também do cinema
como uma arte do tempo, com base nos escritos dos diretores Andrei Tarkovsky e
Victor Erice. A intengao é que nos aprofundemos nos questionamentos levantados por
Dziga Vertov e Stan Brakhage a respeito da camera-olho e as relagdes possiveis da
maquina como extensdo do corpo humano, na complexa funcao de descortinar um
novo mundo de percepgdes visiveis através da criacdo cinematografica, voltada a
matéria, chegando assim mais proximo daquilo que Cézanne chamava de um ‘mundo

pré-objetal’.

3.1. O SER ACRESCENTADO A NATUREZA

Paul Cézanne nasceu no dia 19 de janeiro de 1839, na provincia de Aix, na
Franga. Sua familia enriqueceu depois de seu nascimento quando seu pai deixou de
ser uma fabricante de chapéus e abriu um banco em sua regido. A fortuna adquirida
pela familia e sua ascensao social em direcao a burguesia francesa possibilitou que
Paul pudesse dedicar a sua vida a pintura sem se preocupar com o dia de amanha ou
gue necessitasse vender seus quadros para sobreviver. Nem por isso a vida foi facil
para Cézanne. Louis-Auguste, seu pai, era extremamente critico com o filho e o
oprimia com desprezo e desgosto. Ele queria que Paul seguisse com os negdécios da
familia e nunca apoiou a carreira de artista. Mesmo sendo herdeiro de uma fortuna,
quando adulto, Cezanne levou uma vida pobre e sem luxos, muito devido a sua

personalidade quanto ao seu orgulho. Ele n&o foi um artista aceito e bem-sucedido
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até proximo do fim de sua vida. Pelo contrario, ele era incompreendido e passou toda
a vida adulta sendo excluido e ridicularizado pela sociedade e os centros artisticos da
época. Apenas poucos artistas, os com uma visdo mais desenvolvida, enxergavam
em Cézanne o potencial que sua pintura carregava.

Segundo Bernard Falconnier (2009), Cézanne reinventou a pintura por que
tecnicamente, os artistas que ele mais admirava |lhe eram inacessiveis. Para a arte
vigente em seu tempo, ele ndo era considerado nem um bom pintor, nem um bom
desenhista. Sua técnica nao veio de um talento nato, mas de uma ardua jornada e o
trabalho de toda uma vida, para tirar da natureza a matéria de sua obra.

Quando jovem se mudou de Aix para Paris com seu melhor amigo de infancia,
o escritor Emile Zola, onde viveram o surgimento do movimento impressionista em
uma Paris borbulhante de revolugdes culturais. Foi nesse periodo que se aproximou
de pintores como Monet, Manet, Pissarro e todo o grupo de pintores do Café Guerbois
que causariam transformacgdes na arte francesa durante os proximos anos.

Durante a primeira edicdo do famoso sal&o dos rejeitados ele teve seu primeiro
contato com a obra de Manet. Cézanne via ali uma brecha para fugir do circuito da
arte oficial a qual ndo se enquadrava.

Foi pela proximidade com Camille Pissarro que Cézanne entrou em contato
com o impressionismo, porém nunca se sentiu um impressionista. Para Falconnier
(2009) Cézzanne admitia que nao podia apenas pintar por instinto, pois todo grande
artista desenvolve uma teoria sobre a sua arte enquanto desbrava o caminho fora dos
caminhos indicados pelos criticos e tedricos profissionais. Ao mesmo tempo ele era
extremamente comprometido com seu trabalho e seus estudos.

Giulio C. Argan em Arte moderna: do iluminismo aos movimentos
contemporaneos (1992), comenta sobre as opinides de Cézanne em relagdo ao

Impressionismo:

Paul Cézanne: Evidentemente n&o aceita a pintura puramente visual
de seus amigos impressionistas, quer ser um poeta, um literato; porém
quer realizar essa literatura como pintor, e ndo traduzindo o tema em
figuras, mas construindo a imagem com os pesados materiais da
pintura. Em sua pintura nada é invencéo, tudo € pesquisa (ARGAN,
1992, p. 110)

Cézanne experimentava, pesquisava e estudava muito. Para ele era preciso

fugir das doutrinas da arte, mas mesmo assim precisava das teorias. Em uma de suas
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cartas ele diz “Eu pinto como vejo, como sinto, e minhas sensag¢des sao muito fortes.
Eles (Courbet, Manet, Monet) também sentem e veem como eu, mas nao ousam. Eles
fazem a pintura do Saldo. Eu ouso. Eu tenho coragem de expressar minhas opinides
— e rird melhor quem rir por ultimo” (CEZANNE, 1992, p. 103).

Cézanne sempre soube que estava no caminho certo, que conseguiria dominar
sua arte e que guiado por sua intuicdo caminhava para a sua salvagdo como artista.
Sua missao era buscar sempre o0 mais verdadeiro € o mais sabio na natureza. Verdade
e ciéncia. Ele tinha a consciéncia de que a obra de arte ndo é algo espontaneo nem
apenas algo habilmente executado. Em pleno auge do impressionismo e das
evolugdes culturais do Século XVIII, ja ndo bastava mais pintar a beleza da natureza,
a luminosidade, o ar nem se deixar guiar pelas sensagdes. Era preciso conseguir
integrar em sua arte, tudo o que os mestres haviam legado até entdo. E preciso
entender que nos dias de Cézanne, a fotografia ja conseguia representar a realidade
com perfeigéo, substituindo a pintura em sua fungao de testemunha do real. A pintura
comecava a fazer parte de um todo maior da vida, comegava a se voltar cada vez
mais para si, para a cor e para a forma. Ja nao bastava a ela imitar o mundo, era
preciso somar a ele, tornando o artista como o mestre absoluto da realidade que
recriava.

Para Cézanne, segundo suas proprias palavras, “o estudo real e prodigioso a
empreender é o de captar a diversidade da natureza™. Era a exemplo desta frase que
formulava a base de seus principais preceitos artisticos. Porém esta fundamentagao
estética inspirada na contemplacdo da natureza se tratava na realidade de uma
metafora para a obtengcao de uma interpretacdo em que fosse possivel mesclar as
sensacgdes e 0s pensamentos.

“O olho n&o é suficiente. E preciso refletir.”® A realidade estrutural que buscava
com suas obras superava a realidade 6ptica. Ele conseguiu ver na natureza algo que
0s outros pintores da época ainda ndo conseguiam, conceitos pictéricos absolutos
como diferentes formas de enxergar uma mesma realidade. O olhar do pintor que
olhava de forma ardente e concentrada, atento e reverente para um motivo, como se
quisesse trespassa-lo. Cézanne trabalhava um mesmo tema visto de &angulos

diferentes oferecendo diferentes temas de estudo, podendo gerar tantas novas formas

5 Frase atribuida & Paul Cézanne. Disponivel em: <https://paul-cezanne.tumblr.com/>. Acesso em: 2
jun. 2021.
8 Frase atribuida & Paul Cézanne. Disponivel em: <https://paul-cezanne.tumblr.com/>. Acesso em: 2
jun. 2021.
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variadas de se ver algo, que poderia ocupar um artista por meses, sem nem mesmo
mudar de lugar ou de objeto de estudo, variando apenas seu ponto de vista movendo
sua cabeca um pouco para a direita ou para esquerda. Podemos encontrar um
exemplo disso na obra de Cézanne nas dezenas de representagdes feitas sobre o
monte Saint-Victoire.

Assim como um cineasta com uma camera explora o melhor angulo, criando
uma série de planos que colocados lado a lado podem se tornar uma cena ou uma
sequéncia, Cézanne explorou diversos angulos e pontos de vista do monte Saint-
Victoire, se aprofundando no objeto escolhido a cada novo angulo, como um cineasta
explora diversos pontos de um mesmo tema. No caso do cineasta, € mais facil chegar
a uma nova percepgao do objeto explorado gragas a técnica de montagem. Se todos
os 60 quadros que Cézanne fez sobre o monte Saint-Victoire fossem trabalhados
numa montagem de cinema na forma de takes, criando uma sequéncia poderiamos
ter algo que se aproximava a uma experiéncia filmica, criada antes mesmo do
pensamento de cinema se formalizar em nossa forma de ver. Essa pode ser uma pista
de porque Cézanne foi tao influente para a construgao do olhar de tantos cineastas e
cinegrafistas que viriam depois dele.

Robert Bresson, por exemplo, que nao escondia sua admiragao por Cézanne,
muitas vezes demonstrou que trabalhava a partir de uma ideia parecida com a dele,
repetindo seus takes ata a exaustdao, “como um pintor que pinta varias telas ou
executa varios desenhos do mesmo tema e que, a cada nova vez, progride rumo a
precisao” (BRESSON, 2014, p. 83). No caso do cineasta, é mais facil criar diferentes
representacbes de um objeto filmado gragcas as facilidades do aparato
cinematografico e as técnicas de montagem. Talvez, se todos os 60 quadros que
Cézanne fez sobre o monte Saint-Victoire fossem trabalhados numa montagem de
cinema na forma de takes para criar uma sequéncia, poderiamos ter algo que se
aproximaria a uma experiéncia filmica. Essa pode ser uma pista do porqué Cézanne
ser tdo influente para a constru¢do do olhar de cineastas e cinegrafistas que se
identificam com ele.

Admite-se que a obsessédo do pintor em explorar graficamente a natureza vinha
de seu desejo maior na arte que era o de descobrir o que havia por tras dela, que tudo
compreendia. Ele aprendia com ela. Para progredir ndo havia nada como a natureza

e seu olhar era educado pelo seu contato com o mundo natural. Essa percepgao pelos
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olhos a luz da natureza aumenta a nossa compreenséo e indica com clareza as coisas
invisiveis que a arte vai tornar visivel.

Henrique Matisse se referiu a arte de Cézanne convidando-nos a aprender
sentir a superficie das coisas, assim como o pintor francés fazia, sabendo respeita-la.
Nos quadros de Cézanne nada se perdia, nem um sé ponto de seus quadros tinham
menor for¢ga do que outros. Assim como a camera de um documentarista que filma, o
olhar de Cézanne nao fazia distingbes, era um olhar sem preconceitos, tudo dentro e
fora da tela era importante. No espirito do pintor, tudo deve ser levado ao mesmo
plano. Ele encontrara o modelo absoluto de sua musa no monte Saint-Victoire, uma
forma que se autonomiza ao ponto da abstragdo. Mais que isso, era uma obstinacao
apaixonada voltada para o céu que celebrava a grandeza da criagdo e do criador.

Sobre esta relagdo, comenta Jorge Coli, em seu artigo A luz do rochedo (um

percurso até Cézanne):

Cézanne retoma o tema da transparéncia luminosa do rochedo, sua
integracéo a atmosfera ou seu recorte contra o céu. Para ele também
— questao pictorica crucial — a Santa Vitoria € o meio de transi¢ao entre
0 mais concreto e 0 mais rarefeito, entre o mais opaco e o mais
transparente, entre a matéria e a luz. Um elemento que surge, novo, &
a compulsdo com que repete o tema, modificando ndo apenas a
intensidade, mas ainda a cor. A Santa Vitéria € um enorme macico
calcario cujo tom acinzentado mostra-se muito sensivel as variagbes
atmosférico-luminosas. Com um céu carregado, ela se torna de
chumbo; no azul ela se azula com maior ou menor intensidade, no pér
do sol e no amanhecer, pode ser laranja, rosa, lilas... A observagao
dessas variedades faz parte da criagdo cézanniana, captando-as em
momentos diversos da metamorfose (COLI, 2016, p. 81)7

Entre 1900 até sua morte 1906, o ‘eremita de Aix’ comecgou a ser reconhecido
nos altos circulos da arte em Paris, mas a esse tempo ele ja vivia praticamente
enclausurado em seu atelié na provincia e mais concentrado em sua pintura do que
nunca. Faleceu no dia 22 de outubro de 1906. Foi encontrado alguns dias antes,
insconsciente apds ser surpreendido por uma tempestade enquanto trabalhava em
uma de suas pinturas ao ar livre. Nos dias seguintes, continuou trabalhando mesmo
enfermo em seu jardim, mas morreu uma semana depois, aos 67 anos de idade, em

companhia apenas de seus quadros, concentrado nos desafios de sua arte.

7 Disponivel em: <https://revistas.ufrj.br/index.php/ae/article/view/3168>. Acesso em: 10 set. 2021.
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Uma vez que nao existe visdo sem pensamento, iremos nos debrucar sobre os
processos de criagao de alguns cineastas que se utilizam das teorias escritas na
pintura, em especial as desenvolvidas por Cézanne, como meio de decifrar o mundo.
Todos eles artistas que, quando analisados de perto, apresentam fortes ligagdes com
0s pensamentos vindos da pintura e aplicados ao fazer cinematografico. Observando
as obras destes diferentes autores, parece claro que, para criar um cinema de pintor,
n&o basta apenas filmar. E preciso se relacionar, refletir sobre suas ferramentas e o
mundo que esta sendo filmado, se misturar a ele como meio de encontrar a sua
esséncia. E necessario pensar como seus processos de criagdo se moldam ao
universo em que trabalham para que um estudo preciso das aparéncias seja possivel.
E nesta relagdo entre o mundo e o artista, que se deve voltar as teorias desenvolvidas
por pintores como Paul Cézanne. Para fazer esse tipo de cinema, sao necessarias
certas adaptagdes que muitas vezes ndo se adequam aos métodos tradicionais
impostos pelo cinema industrial, principalmente no que diz a respeito a estrutura
técnica e tempo de produgdo. Muitas vezes um processo ligado a intuigdo necessita
de espaco, de um diferente conceito de tempo de criacdo para maturar e se
desenvolver. Além disso, muitas vezes € preciso abdicar de uma estrutura complexa
de produgao em troca de uma liberdade artistica que exige muitas vezes um certo
nivel de isolamento, tipico ao oficio do pintor (do pintor que trabalha solo em seu atelié)
para que se estabelecam as condigdes necessarias para que obra seja criada e a
relacédo entre o artista e 0 mundo a ser retratado se realize.

O que importa aqui é fazer cinema como um pintor faz suas telas. Esse € o
objetivo maior do cinema de pintor ou do cineasta-pintor.

Cézanne dedicou toda a sua vida artistica em torno do estudo da percepcéo,
na busca de criar novas formas de olhar, sentir e se expressar na esséncia das coisas.
Ou como disse Merleau-Ponty (2004; 2008), € mediante a percepgao que podemos
compreender o cinema. Sendo assim, um filme n&o é pensado e, sim, percebido.

Com que meios, objetivos, critérios e/ou protocolos poderiamos comparar um
filme com um quadro de forma produtiva e relevante?

Podemos partir do principio de que tanto um quadro quanto um filme consistem
em criar imagens planas, tanto na tela do quadro quanto na tela projetada. As duas
formas/linguagens partem de uma mesma geometria de disposi¢do em relagdo ao

olho do observador. Enquanto a pintura apresenta uma tela plana coberta com
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pigmentos organizados pela cor, nos filmes esse efeito se da pela luz projetada sobre
a superficie, cobrindo com pixels, ou pontos de luz, a area do quadro.

O cinema acrescenta uma definicao diferente na percepcéo do tempo e da
mobilidade. Por mais imoével que parega o plano de um filme, ele sempre ira carregar
a impressao de duracido temporal. Ao contrario da pintura, o cinema pode ser tudo
menos algo instantaneo. E impossivel se desvencilhar o tempo da projec&o, por isso
quando observamos um filme aderimos a ele como se fosse parte de nosso proprio
tempo. Vivemos esse tempo como se fosse nosso. As revelagoes feitas pela pintura
sao de outra natureza, elas nao tratam dos momentos e sim das sensacoes. E neste
momento da reflexdo passamos a indagar: qual seria, portanto, o papel da camera na
elaboragao/comunicacao destas supostas sensacdes ao espectador?

Admite-se que a camera teria a dificil missdo de ‘pintar’ com a maquina essas
sensacodes, contidas nos momentos temporais capturados. Se na pintura os artistas
haviam conquistado a total liberdade de criagdo na reapresentagao visual, foi sempre
dentro de uma distancia muito respeitada devido a sua natureza estatica. Com a
camera seria possivel extrapolar esses limites, visto que a camera poderia ‘atravessar
a janela aberta pela pintura’ e navegar por mares ainda mais distantes.

Se o cinema foi um dos elementos responsaveis pelo final do Impressionismo,
0 que ocorreu na pintura depois disso foi um dos acontecimentos mais revolucionarios
na historia da arte: a arte de Paul Cézanne.

icone do pés-impressionismo, Cézanne mudou a forma como o ocidente vé o
mundo ao abrir mao da linha e da forma na representacao de seus temas pintados,
em troca da sensagdo pura através da cor. Ao contrario de outros artistas
impressionistas, Cézanne nao estava interessado nas mudangas sutis de luz solar e
cor, ao contrario, o que este artista buscava “era o permanente, a estrutura intima da
natureza” (PROENCA, 1995, p. 147). O artista procurava representar o mundo através
de suas cores e formas em uma tendéncia pictérica cada vez mais geometrizante.

No cinema néo foi diferente. Até hoje, muitos cineastas se inspiram nos
pensamentos trazidos por Cézanne. Um exemplo é a dupla Jean-Marie Straub e
Danielle Huilet. Eles, assim como Cézanne, tentavam captar o ‘ser’ das coisas através
de seus filmes, utilizando-se de uma mise-en-scéne mais focada nas relacdes entre
0s corpos com um suposto mundo pré-objetal, do que na dramaticidade em si.

Assim como o pintor pds-impressionista, o cinema de Straub-Huillet também

buscava a esséncia das coisas. Cézanne é uma das grandes inspiragdes da dupla,
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como um guia em diregao do mundo sensorial, ensinando a ver e a manter certas
hierarquias, ja que tudo pertence a um mesmo plano material. Assim como Cézanne
pintava com o mesmo olhar um cesto de macas, uma pessoa, ou uma montanha, a
camera filmadora de Straub-Huillet também n&o faz diferenga entre o que esta diante
dela. Ela mantém o mesmo olhar objetivo sobre tudo, sem separagdo por valores
sentimentais. Era isso que o cinema dos Straub buscava na pintura de Cézanne. Uma
forma de representar o mundo real de forma sdbria, sem distingbes entre corpo e
espaco. Para isso seria necessario criar certos limites criativos. Nada deveria ser
inventado. E preciso abstrair ao maximo o mundo visivel até que reste apenas a
matéria essencial das coisas. Até restar apenas um pintor indo em busca de sua

prépria verdade.

3.1.1 O Grande Todo Indivisivel

[...] essa filosofia por fazer é a que anima o pintor, ndo quando exprime
opinibes sobre mundo, mas no instante em que sua visdo se faz gesto,
quando, dira Cézanne, ele ‘pensa por meio da pintura’ — (Maurice Merleau-
Ponty, O Olho e o Espirito)

Se voltarmos aos primordios da histéria humana desde o tempo das primeiras
pinturas feitas nas cavernas até hoje, independente das variagdes de estilos e
desenvolvimento estético, o objetivo principal da pintura sempre foi louvar o enigma
da visibilidade. De um ponto de vista filosofico, podemos dizer que néo existe visao
sem pensamento, mas nao basta pensar para ver. A visdo é um fenémeno
condicionado que surge a partir dos estimulos emitidos pelo corpo que pensa. E a
partir deste corpo que a imagem se torna sensagao e comega a ser construida.

Quando o pintor ou o cineasta mistura seu corpo ao mundo, ele passa a ter o
poder de transformar tudo o que estiver ao alcance do seu olhar em arte. Ao combinar
seu olhar com ambiente ao seu redor, ele procura representar através da pintura ou
de um filme, o0 que existe de mais misterioso no mundo, aquilo que se encontra na
esséncia, no plano impalpavel das sensacdes, na natureza existente no interior de
todas as coisas. E nesse plano que habita o grande segredo de Cézanne.

Para Cézanne, tudo aquilo que escolhemos ver, s6 nos parecem ser como sao
devido a um eco que cada coisa desperta em nosso corpo. Ainda hoje, muitos artistas
mantém o discurso do papel da arte com uma projecao que vem de dentro de si,

porém para Cézanne era diferente. Ele viveu a época do surgimento do cinema e
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desenvolvimento da fotografia, a pintura ja ndo se preocupava tanto em buscar o
exterior com tanta fidelidade, em vez disso se mostrava cada vez mais interessada na
esséncia secreta da natureza. Nao adiantava, falar sobre o espaco e a luz ndo era
mais suficiente, era preciso fazer o espago e a luz falarem por si através do pintor. Era
essa a filosofia que animava Cézanne: no instante em que sua visao se tornava gesto,
o artista passava a pensar por meio da pintura, bastando um pouco de tinta para ele
fazer surgir o mundo a sua frente.

Para entendermos melhor a filosofia da pintura de Cézanne, precisamos
compreender o conceito do olho como uma “janela da alma” que contempla um mundo
exterior visual. Para o pintor que vé no mundo a fonte de inspiragdo para sua obra,
viver na pintura € como viver dentro desse universo.

O desejo de Cézanne nao era apenas de reproduzir uma bela imagem do
objeto escolhido, mas capturar e reproduzir a atmosfera que se encontra por tras dele,
na esséncia do objeto, ndo como uma representacdo imaginada, mas por um estudo
muito preciso das aparéncias. Sua atividade era muito menos ligada ao oficio do
artista que trabalha em sua oficina do que a um trabalho que surgia a partir da
natureza. Sua vontade surgia da extrema atengéo e devogédo que Cézanne dedicava
ao mundo natural visivel. Paradoxalmente, ele buscava retratar a realidade sem
abandonar a sensagao, usando como guia a impressdo que tinha em relagcéo a
natureza do objeto que iria pintar. Esse € o mundo primordial que o pintor francés
passou toda a vida almejando alcangar, por isso seus quadros nos d&o a impressao
de retratar a natureza em sua origem. O artista que quer exprimir o mundo precisa
fazer este grande esforgo, para que sua obra ndo se separe do grande Todo

indivisivel, caso contrario, seu trabalho ndo passara de mera alusao a realidade.

3.1.2 O Cinema De Pintor

‘O olho do pintor é um tiro que desloca o real. Em seguida, o pintor remonta
e o0 organiza nesse mesmo olho, segundo seu gosto, seus métodos, deu ideal
de beleza.’ — (Robert Bresson, Notas sobre o cinematdégrafo)

Cézanne foi absolutamente moderno e a frente de seu tempo. Talvez, como ele
mesmo dizia, tenha chegado cedo demais na Terra. Foi mais pintor da geracao de
seu filho do que da sua propria. Ao desenvolver sua teoria da percepc¢ao através da
arte, deixou como legado ao mundo toda uma nova maneira de pensar e de transferir

para superficie da tela a esséncia das coisas. Nao estava preocupado em criar uma
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reproducao realistica dos temas que escolhia para seus quadros, essa necessidade
da pintura ja havia sido superada, tanto devido o virtuosismo da arte barroca quanto
pela evolugéo da fotografia. Sua vontade era ser o mais fiel possivel a natureza nao
aparente, buscando a matéria de sua arte em um campo da vis&o que se encontrava
além das superficies dos objetos, mergulhado na esséncia de um mundo que ele
chamou de pré-objetal. Seu pensamento nos convida a aprender sentir a superficie
das coisas, assim como ele fazia, sabendo respeita-la. Em seus quadros nada se
perdia, nem um s6 ponto tinha menor forga do que os outros. Ao pintar um retrato, um
rosto teria 0 mesmo valor que a cadeira em que a pessoa se sentava. Seu olhar era
como a camera de um documentarista que filma sem preconceitos ou distingées. Tudo
dentro e fora da tela era importante, tudo deveria ser levado ao mesmo plano. “A
Igualdade de todas as coisas. Cézanne pintando com o mesmo olho e a mesma alma
uma fruteira, seu filho, a montanha Saint-Victoire” (BRESSON, 2014, p. 106).

Talvez, como Jean-Marie Straub sugere, ele tenha sido o primeiro cineasta,
antes mesmo dos Lumiére, ou da criagcdo do cinematégrafo como forma de
espetaculo. O primeiro cineasta no sentido empirico da forma de olhar. Se o cinema
foi um dos elementos responsaveis pelo final do Impressionismo, 0 que ocorreu na
pintura depois disso foi um dos acontecimentos mais revolucionarios na histéria da
arte: a arte de Paul Cézanne.

Considerado como uma espécie de icone do pds-impressionismo, Cézanne
mudou a forma como o ocidente vé o mundo ao abrir m&o da linha e da forma na
representacdo de seus temas pintados, em troca da sensacao pura através da cor.
Ao contrario de outros artistas impressionistas, ele ndo estava interessado nas
mudancas sutis de luz solar e cor, ao contrario, o que este artista buscava “era o
permanente, a estrutura intima da natureza” (PROENCA, 1995, p. 147). Foi um artista
que procurou representar sensacoes do mundo através de suas cores e formas em
uma tendéncia pictérica cada vez mais geometrizante.

Podemos dizer que o cinema também ¢é, antes de mais nada, uma arte da
sensagao. Segundo Merleau-Ponty (2004; 2008), € mediante a percepgao que
podemos compreender o cinema. Sendo assim, um filme ndo € pensado e, sim,
percebido. Ao se aproximar dos dialogos existentes entre o cinema e a pintura de
Cézanne, podemos encontrar novos caminhos para construir imagens pelo viés
cinematografico, transformando visées do mundo em gestos de criagdo. Chamarei

informalmente esse modo de fazer cinema de “cinema de pintor”.
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Até hoje, muitos cineastas se inspiram nos pensamentos desenvolvidos por
Cézanne para tentar captar o ‘ser’ existente nas coisas através de seus filmes,
apoiando-se em uma mise-en-scéne mais focada nas relagcdes entre os corpos com
um suposto mundo pré-objetal, do que na dramaticidade em si. Cézanne é um guia
em direcdo ao mundo sensorial, nos ajuda a ver e a manter certas hierarquias
necessarias para a realizagao de filmes aonde tudo pertenca a um mesmo plano
material. Assim como ele pintava com o olhar objetivo um cesto de macgas, uma
pessoa, ou uma montanha, a camera também nao faz distingbes entre o que esta
diante dela. Ela procura manter o mesmo olhar objetivo sobre tudo, sem separagao
por valores sentimentais.

Bresson destaca que “o que nenhum olho humano é capaz de captar... sua
camera capta sem saber o que € e retém com a indiferenca escrupulosa de uma
maquina” (BRESSON, 2014, p. 33). Era isso que o cinema de Straub-Huillet, por
exemplo, buscava na pintura de Cézanne. Uma forma de representar o mundo real de
forma sobria, sem separagao entre corpo e espacgo. Para isso seria necessario criar
certos limites criativos. Nada deveria ser inventado. E preciso abstrair ao maximo o
mundo visivel até que reste apenas a matéria essencial das coisas, como um pintor
indo em busca de sua prépria verdade.

Observando as obras de diferentes autores, parece claro que, para criar um
cinema de pintor ndo basta apenas filmar, é preciso também se relacionar e refletir
sobre suas ferramentas e 0 mundo que esta sendo filmado, misturando-se a ele com
o intuito de encontrar a sua esséncia. Uma vez que nao existe visdo sem pensamento,
€ necessario refletir sobre os processos de criagcdo e como eles se relacionam com o
universo em que atuam para que um estudo preciso das aparéncias seja possivel. E
nesta relacédo entre mundo e artista que devemos voltar as teorias desenvolvidas por
pintores como Cézanne. Nesse tipo de cinema, sdo necessarias certas adaptacoes
que muitas vezes nao se adequam aos métodos tradicionais impostos pelo cinema
industrial, principalmente no que diz a respeito a estrutura técnica e tempo de
producdo. Um processo ligado a intuicdo precisa de mais espaco, de diferentes
conceitos de tempo, para possa maturar e se desenvolver. Além disso, muitas vezes
€ preciso abdicar de uma estrutura complexa de producéo em troca de uma liberdade
artistica maior, muitas vezes exigindo um certo nivel de isolamento tipico ao oficio do

pintor (do pintor que trabalha solo em seu atelié).

72



Mas com que meios, objetivos, critérios e/ou protocolos poderiamos comparar
um filme com um quadro de forma produtiva e relevante? Podemos comecar do
principio basico de que tanto um quadro quanto um filme consistem em criar imagens
planas, tanto na tela do quadro quanto na tela projetada. As duas formas/linguagens
partem de uma mesma geometria de disposi¢cado em relagdo ao olho do observador.

Enquanto a pintura apresenta uma tela plana coberta com pigmentos
organizados pela cor, nos filmes esse efeito se da pela luz projetada sobre a
superficie, cobrindo com pixels, ou pontos de luz, a area do quadro. “Como dissimular
para vocé mesmo que tudo termina sobre um retangulo de tela branca, suspenso
numa parede? (Veja seu filme como uma superficie a cobrir).” (BRESSON, 2014, p.
32).

Neste momento da reflexdo passamos a indagar: qual seria, portanto, o papel
da camera na elaboragdo/comunicagdo destas supostas sensacgdes ao espectador?
Admite-se que a camera teria a dificil tarefa de ‘pintar’ com a maquina as sensacodes
contidas nos momentos temporais capturados. Se na pintura os artistas haviam
conquistado a total liberdade de criagao na reapresentacao visual, foi sempre dentro
de uma distancia muito respeitada devido a sua natureza estatica. Com a camera
seria possivel extrapolar esses limites, visto que ela poderia ‘atravessar a janela
aberta pela pintura’ e navegar por mares ainda mais distantes. O cinema acrescenta
uma definicdo diferente na percepcéo do tempo e da mobilidade. Por mais imével que
pareca o plano de um filme, ele sempre ira carregar a impressao de duragao temporal.
Ao contréario da pintura, o cinema pode ser tudo menos algo istantaneo. E impossivel
se desvencilhar o tempo da projecéao, por isso quando observamos um filme aderimos
a ele como se fosse parte de nosso préprio tempo. Vivemos esse tempo como se
fosse nosso. As revelagdes feitas pela pintura sdo de outra natureza, elas nao tratam
dos momentos e sim das sensacoes.

Fazer cinema como se procura fazer pintura nao significa tentar pintar com a
camera nem tentar replicar os efeitos estéticos de uma pintura por uma mise-en-scene
cinematografica ou uma palheta de cores retiradas de um quadro. O cinema nao
precisa imitar a luz, a composicao de cores, nem as sensacgdes causadas pela pintura.
Como apregoa Aumont (2004), nada pode ser mais entediante do que um filme que
tenta reproduzir uma pintura em sua forma literal. Nado é com isso que o diretor deve

se preocupar. Bresson (2014, p. 41), por sua vez, ja expunha esse descontentamento
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quando questionou a impossibilidade de expressar intensamente alguma coisa pelos
meios conjugados de duas artes. E uma ou outra.

Cada tipo de arte tem sua linguagem propria que deve ser trabalhada como
coisas separadas. Deve-se explorar suas esséncias sem tentar suprimir uma dentro
da outra. A pintura e o cinema sdo artes irmés, enquanto a primeira fala pela lingua
das linhas e das cores, é no tempo, onde a pintura termina, que o cinema encontra
sua principal voz. Enquanto o quadro simplesmente existe, o filme carrega em si uma
duracao proépria que Ihe faz acontecer.

Muitos diretores que admiram os trabalhos de pintores como Cézanne,
conseguem refletir o realismo destas pinturas em seus filmes, ndo como uma tentativa
mediocre de tentar reproduzir a pintura, mas gragas a um olhar impregnado pelo
estudo da imagem que acaba sendo refletida no filme de forma natural. A relagéo que
pode ser feita com a visualidade da pintura que vem a tona depois do material gravado
e nao antes, durante a decupagem e construgao dos planos. As imperfei¢gdes dos
gestos e os aspectos rudimentares dos meios utilizados pelos pintores se aproximam
da maneira como o cineasta utiliza seus dispositivos. Para que essa influéncia ocorra
de forma natural, é preferivel que o diretor seja um apreciador da vida dos pintores,
da pintura em geral, esteja acostumado aos estudos das imagens e da visualidade.
Essa admiragdo pode se tornar uma boa influenciar quando o diretor se coloca
receptivel para explorar o mundo com sua camera. Ele agrega ao seu método de
filmar a maneira independente e autbnoma com que os pintores trabalham seus
quadros.

Algo que se mostra cada vez mais evidente durante este processo é a vontade
que o diretor tem de fazer flmes quase sozinho. Filmar como quem pinta uma tela.
Arriscar fazer qualquer coisa diferente, mesmo tecnicamente. A sensag¢ao de poder
resolver com suas proprias maos qualquer questao do trabalho, inspirado por um
espirito ‘faca vocé mesmo’ existente na pintura. E preciso sentir uma verdadeira
atracao pelo confronto com o desconhecido. Sentir-se capaz de pegar a camera, um
gravador de som e enfrentar o mundo que ira filmar. Como com pintor que sai de casa
com a tela, maleta e cavalete decidido a aprender a enxergar o mundo, existe uma
relagcéo intima entre criador e criagéo.

Gravar um filme com ou sem recursos financeiros disponiveis a priori, fazer sua
prépria producéo, trabalhar de forma quase artesanal amparado por toda a liberdade

que se conseguir manejar. O diretor tenta recriar em filme a mesma relagdo que o
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pintor que trabalha seu tema, utilizando suas limitacdes técnicas a seu favor, por
exemplo transformando ruidos de imagem em textura ou linguagem. Esse tipo de
escolha estética nos remete a um tipo de cinema que é exatamente o oposto do
cinema comercial. No cinema de pintor n&o existe hierarquia, tudo se encontra no
mesmo nivel. A camera, a imagem, o aparelho de som, a iluminagdo natural ou nao,
os atores ou os objetos.

Se pensamos nos irmaos Lumiére, percebemos que a beleza dos seus filmes
se encontra exatamente na auséncia de maestria e dominio técnico devido a recente
descoberta dos dispositivos de filmagem. Eles filmavam de maneira quase ingénua,
porém as imagens estao carregadas de alma. O virtuosismo técnico pode bloquear a
liberdade do artista de errar e fazer novas descobertas a partir de seus erros. Muitas
vezes 0 excesso de controle nos leva a perder certos resultados que s6 seriam
possiveis a partir do descontrole e do erro. Quando perdemos o controle de certas
coisas, permitimos que o inesperado acontegca. E o imprevisivel € um ponto
interessante para se pensar nas artes cinematograficas. Nosso cérebro pode ser
muito limitado se comparado as infinitas possibilidades que o acaso pode gerar. O
artista precisa provocar esse descontrole, um descontrole controlado, impregnar-se
com o assunto que deseja filmar para depois se langar munido de certo conhecimento
em diregcdo ao mundo para deixar o acaso acontecer, aceitando e assumindo o0s
possiveis erros, pois muitas vezes € ali que esta a verdadeira forca do material que
ele filmou.

E no trabalho que o pintor e o cineasta se encontram. No tempo que cada artista passa
mergulhado em sua arte. Viver o processo € a parte mais importante, porém €, antes de mais
nada, uma questdo de trabalho. O artista tem um trabalho para realizar, as vezes demora
dias, as vezes anos. O tempo de espera e de contemplagdo sido partes fundamentais no

processo de criagao.

3.1.3 Como Mergulhar Em Um Lago

Podemos encontrar diversos cineastas que seguiram linhas de raciocinio
semelhantes aos pensamentos desenvolvidos por pintores, em especial por Cézanne.
Um exemplo aqui trazido para o debate € o cineasta portugués Pedro Costa. Quando
assistimos a algum dos seus filmes feitos a partir dos anos 2000, é possivel
reconhecer as influéncias do pensamento de Cézanne presentes no seu modo de
pensar e fazer cinema. Uma pintura ou um filme ndo sdo a mesma coisa que a vida,

porém ambos podem conseguir transmitir certas sensag¢des que sentimos nela. Cada
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vez mais essas artes parecem fazer parte do mundo e se misturar a ele, confundindo
nossa compreensao dos limites entre o que é obra e o que é vida. Sao artes irmas.
As duas carregam a mesma necessidade de retratar numa tela o mundo que passa,
mas o cinema tem uma capacidade ainda maior de nos levar a sentir as coisas a um
nivel nuclear.

Quando Pedro Costa entra no bairro Fontainhas, local aonde gravou alguns de
seus filmes mais importantes, entre eles o importante O Quarto de Vanda (2000),
percebemos um grande esforgo por parte do diretor para que sua interferéncia seja a
menor possivel no espago que esta filmando. Ele procura se infiltrar silenciosamente
sem atrapalhar o rumo natural das coisas, acrescentando seu olhar artistico a
realidade em que habita. Sua fungédo é agir como um porta-voz daquele lugar, sem
mexer em nada, sem atrapalhar ninguém. Entrar no espacgo escolhido, ndo afim de
mudar e adequar nada a suas ideias, mas para que ele proprio possa se adaptar as
sutilezas do lugar que pretende filmar. A esséncia do mundo retratado nos seus filmes
€ alcangada gragas a crueza de seu estilo de filmagem. O mesmo fazia Cézanne, por
exemplo, quando saia para pintar o Monte Saint-Victoire e passava varios dias no
local absorvendo tudo que podia daquele ambiente. Ele dizia querer pintar a lava
existente na formacao das rochas, mas para isso precisava primeiro captar a natureza
sutil daquele lugar. Tanto Costa quanto Cézanne tentaram n&ao adaptar o mundo as
suas ideias, mas se infiltrar na esséncia desse mundo, a fim de poder se tornar um
junto ao todo que estavam retratando.

Costa revela em suas entrevistas, quando fala sobre seu processo artistico,
sobre como podia demorar dias para que se afeicoasse ao motivo que iria filmar.
Assim como Cézanne, que passava horas até encontrar a pincelada ideal, o trabalho
de filmagem das cenas de Pedro Costa, também exigem um ritmo diferente. Tudo
comega por longos momentos de observagdo e selegdo, na procura da esséncia
daquilo que deseja filmar. Como um pintor faz esbogos de seus quadros, o cineasta
planeja aonde vai, observa, escolhe um tema com calma, prepara seu material e s6
entdo parte sozinho com sua camera, deixando a natureza agir diante das lentes
atentas.

Outros diretores que me fazem lembrar de Cézanne na maneira de pensar sua
obra, € a dupla Jean-Marie Straub e Daniele Huillet. Juntos, realizaram vinte e sete
filmes onde dissecaram de diversas formas os recursos utilizados dentro do cinema

como a montagem, dramaturgia, literatura, pintura e musica. Em cada filme eles
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parecem querer expor o peso das outras formas de linguagem presentes nos filmes
que nao derivam da prépria natureza do cinema.

Como ponderou Bresson “o que o cinematografo capta com os préprios meios
nao pode ser o que o teatro, o romance e a pintura captam com seus préprios meios.”
(BRESSON, 2014, p. 22).

Admiradores assumidos de Cézanne, essa dupla de artistas fez dois filmes
baseados nas cartas escritas pelo pintor, Uma Visita ao Louvre (2004) e Cézanne
(1990), aonde refletiam sobre suas ideias e traduziram-nas perfeitamente para dentro
da linguagem do cinema na forma de documentarios. Algo que podemos aprender
com esses filmes de Straube e Huillet € sobre o maravilhamento, a forma como eles
aprendem com Cézanne a prestam atencdo no mundo, emulando a paciéncia do
pintor, a atengao, a desconfianga da primeira ideia que passa pela cabega, dando
tempo a si mesmos, como um pintor daria ao tempo de criagdo de um quadro,
deixando repousar, esperando o trabalho maturar.

Certa vez participei de uma aula com o diretor mineiro Cao Guimaréaes, aonde
ele explicava um pouco sobre sua maneira de fazer filmes. Na ocasido ele usou uma
anedota para explicar seu processo de criagdo utilizando como exemplo trés lagos.
Ele dizia que existem trés maneiras de vocé se relacionar com um lago: a) vocé pode
observa-lo passivamente do lado de fora; b) vocé pode observa-lo de fora e interferir
com algo que perturbe a sua superficie, como uma pedra ou algo que vocé arremessa
contra ele; ou c) vocé pode entrar no lago e mergulhar por completo dentro dele. Todas
s&o maneiras validas de interagir com esse lago.

Cao Guimaraes ressaltou naquele encontro sua vontade de fazer um cinema
de imersdo, um tipo de cinema aonde o autor mergulha sua vida no universo que
pretende a filmar. Foi a partir dessa premissa que surgiram filmes como Acidente
(2006) e O Andarilho (2013). Essa fala me fez lembrar novamente de Cézanne,
quando dizia ser preciso saber se misturar ao mundo sem perturbar sua natureza, de
modo que a posi¢cado do artista, no momento em que realiza essa mistura, deve se
manter em estado de quase de total anonimato. Saber entrar no lago mergulhando
cuidadosamente, esforcando-se para alterar sua superficie 0 minimo possivel, para

que assim, vocé e o lago possam se tornar uma coisa s, inseparavel € indissociavel.

3.1.4 Cameras N&o Fazem Filmes; Os Cineastas E Que Os Fazem
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Trabalhar com cinema como Cézanne faria € um desafio de desapego e
imersao, exige tempo e envolvimento para que a criagao possa fluir. Mas quando
pensamos nas questdes ligadas a producdo, essa pratica se torna ainda mais
desafiadora. E preciso planejar bem a respeito dos meios materiais necessarios para
a realizagao do filme desejado e manter certa organizagao para que a produgao esteja
equilibrada a proposta da obra, de modo a permitir ao toda a liberdade de criagao
necessaria, separar tempo para planejar 0s recursos que Serao necessarios e se
organizar a partir deles. As vezes é preciso passar mais tempo nos ‘esbocos’,
estudando e conhecendo todos os seus detalhes do que realizando o chamado
trabalho artistico propriamente dito. Por isso € importante que certos limites realistas
sejam impostos, para que o diretor possa encontrar o espago para experimentagdes,
sem sentir tanto as pressoes impostas pelos meios de produgéo. Fazer um filme como
um pintor € um processo que pode demorar, por isso, para que a relacdo aconteca de
forma mais proveitosa possivel, &€ preferivel que se esteja o mais proximo e
apaixonado possivel pelo assunto que deseja filmar.

Para fazer qualquer tipo de cinema, é preciso entregar um consideravel tempo
da vida do autor, para que as ideias acerca do processo de criagcdo possam
amadurecer, permitindo dar atencdo a cada detalhe do processo. Uma vez que no
cinema independente trabalhamos com muitas limitagbes, sobretudo financeiras, um
bom projeto feito com cuidado facilita o trabalho, poupa tempo e evita gastos
desnecessarios. Tao importante quanto o resultado final da obra, € o trabalho
processual de preparag¢ao que sera realizado.

Pode parecer ingenuidade querer comparar a realizagdo de um quadro com as
complicagdes sem fim que acompanham a produgéo de um filme. Mas € na liberdade
natural do pintor que o cineasta pode aprender valiosas licbes. Por exemplo, é dificil
e geralmente inviavel, pintar um quadro acompanhado de uma grande equipe de
produgdo com cinquenta pessoas, controlando o tempo de cada pincelada que o
artista desfere sobre a tela. Normalmente ndo é assim que funciona com a pintura e
nao é assim que precisaria necessariamente acontecer no cinema. O cinema pessoal
esta presente nas vanguardas desde o inicio, porem sempre houve um prego que o
diretor deve pagar, se escolher trabalhar individualmente e isolado como faria um
pintor.

Estamos acostumados a vincular a produgao cinematografica e seus recursos

financeiros como coisas totalmente dependentes uma da outra, como se o orgamento
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de um filme fosse diretamente responsavel por sua qualidade artistica. E dificil para
um cineasta comercial conseguir filmar algo de forma tao independente quanto um
pintor pinta um quadro, sem acabar ‘sendo engolido’ pela estrutura opressora dos sets
de filmagem. E na resisténcia ao esmagador processo industrial que encontramos
algo em comum entre varios dos diretores que citamos anteriormente. Pensando num
contexto de cinema independente e autoral, encontramos grandes nomes que
ganharam respeito exatamente por desafiar o status quo da produgao
cinematografica.

Jean Marie Straub e Daniele Huillet, Pedro Costa e Cao Guimaréaes séo alguns
cineastas que romperam, de uma forma ou de outra, com a estrutura convencional do
cinema, em troca da liberdade para fazer seus filmes sem serem soterrados pela
pressao de um set comercial. Claro que esses diretores ainda sdo acompanhados de
suas equipes e utilizam, cada um deles, os equipamentos necessarios, muitas vezes
sofisticados e de ponta. Porém, eles procuram sempre montar suas equipes de forma
reduzida, a fim de ndo prejudicar sua liberdade criativa em prol de um cronograma ou
uma planilha mais engessada. Quanto mais gente envolvida, menos flexivel se torna
0 processo e maior se torna o orgamento necessario,

Muitas vezes, na industria do cinema ouvimos a expressao ‘tempo é dinheiro’
e quanto maior o orcamento, mais tempo sera preciso para lidar com as demandas
burocraticas que envolvem uma grande produg¢do. Quando se quer fazer cinema de
forma mais individual, as complexidades de producdo precisam ser ponderadas,
muitas vezes sendo preciso realizar substituicdes por op¢des mais simples e baratas.
Logo, se os gastos de produgcdo sao menores, o orcamento pode ser melhor
distribuido e aproveitado, por exemplo para estender o numero de diarias, para que o
diretor possa refletir meios de resolver questdes artisticas com tranquilidade. Ele
ganhando em independéncia de tempo ao diminuir o compromisso com terceiros. Ao
ganhar em tempo e espaco para novas descobertas artisticas, o filme pode evoluir em
diferentes modos, permitindo que o processo posa ser mais ‘saboreado’ pelo cineasta,
da mesma forma como funciona com o pintor. Nao era gratuitamente que Cézanne
passava dias, semanas, apenas andando e observando o Mt. Saint-Victoire antes de
comecar a pinta-lo mais uma vez. Ele podia demorar horas entre uma pincelada e
outra. Do mesmo modo, as vezes um filme ndo tem hora pra acontecer. Pode ser
rapido, resolvido em poucas horas ou pode demorar anos para se realizar. Por isso

deve-se pensar muito bem nas estratégias de producdo que cada filmes realmente
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demanda, tornando a produgao possivel, aproveitando ao maximo as vantagens de
poder transitar entre as etapas do processo de criagdo com liberdade. Essa pode ser
a melhor contrapartida para superar um orcamento limitado.

Muitas vezes o artista pode estar mais preocupado em colocar a ‘mao na
massa’ do que em passar dias debrugado sobre planilhas, pensando na melhor
maneira de distribuir um orgcamento de forma lucrativa, se adaptando ao calendario de
diversos fornecedores, para garantir que ndo ira ‘estourar’ o budget fora dos prazos.
No lugar de canalizar suas energias para a realizagdo da obra, o artista se vocé preso
a compromissos burocraticos exaustivos, ndo sobrando muita paciéncia para buscar
angariar financiamentos, seduzir produtores ou convencé-los de que seu trabalho é
uma obra de arte que merece ser produzido.

Considera-se que o formato tradicional de produgdo do cinema comercial e
industrial imp&e uma rotina de trabalho que prejudica a criagéo artistica. O artista ndo
funciona como uma maquina que cumpre horarios pré-estabelecidos. A criatividade
ndo funciona dessa maneira. E preciso dar o tempo necessario para deixar o processo
se materializar.

Assim como alguns pintores passam meses trabalhando em seus esbogos, o
cineasta também precisa de seu préprio tempo para treinar e se afeicoar com suas
ferramentas. Nem todo o tipo de cinema pode ser feito num esquema de 7 diarias, 12
horas por dia, durante cinco semanas consecutivas. E importante dar tempo e
liberdade para arriscar, cometer erros e acertos. E preciso tempo para treinamento e
adaptacdo. O cinema independente exige pratica e dedicacdo. O cineasta que nao
quer se adaptar ao formato comercial nao consegue produzir no mesmo ritmo exigido
pelo industria, com horario pré-estabelecidos para sua criatividade comecar e terminar
de trabalhar. Na arte n&o existe distingdo entre o tempo de filmagem e a vida do artista.

Esse foi um dos pontos que motivou o diretor Pedro Costa a arriscar uma
carreira promissora, ja consolidada no cinema classico portugués, em troca de um
novo estilo de produgédo que lhe possibilitasse a maior liberdade possivel. Costa ja
tinha dirigido alguns bons filmes, porém estava exausto da forma como o cinema
industrial oprimia sua criatividade com sua estrutura avassaladora. Seus filmes ja
eram um sucesso internacional, mas ele continuava nao se sentindo plenamente
realizado com a maneira como eram feitos. Chegou a montar sua equipe com 0s
melhores produtores de Portugal e os melhores diretores artisticos da Europa, quando

decidiu abandonar toda essa estrutura em troca da independéncia de uma Panasonic
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miniDV digital portatil, no inicio dos anos 2000. Ele pegou seu equipamento, sua
mochila partiu para criar seu proximo filme praticamente sozinho. Abriu mao de seu
produtor, na época um dos mais renomados e respeitados de seu pais, por nao
acreditar mais no business do cinema contemporaneo e passou a criar e viver o seu
préprio processo, que acabou por revelar um estilo unico e singular que revolucionou
o cinema do século XXI, colocando seu nome entre os diretores mais importantes da
atualidade.

Pedro Costa (2012) fala sobre a importancia de criar certos limites quando se
pensa em fazer cinema. As vezes o ‘auto-boicote’ € necessario, um boicote a
producao, um boicote ao diretor de fotografia, boicote a si proprio. No caso dele, a
locagéo que ele escolheu rodar os filmes do seu ciclo Fontainhas, um bairro periférico
e esquecido de Lisboa com pouquissimos recursos, revelou a ele os limites
necessarios para sua criagdo. Essas limitagées impostas geram possibilidades de
novas descobertas artisticas. Por exemplo, quando o diretor saia sozinho para filmar
uma cena e ndo possuia uma iluminagéo ideal, ele se via obrigado a trabalhar com a
baixa iluminacdo do local, o que fazia com que ele sempre tomasse decisdes
diferentes, dando chance aos acasos que podiam resultar em algo que superava, e
muito, suas expectativas pré-estabelecidas. Seria mais dificil chegar a estes
resultados caso ele tivesse a sua disposicdo todo um aparato de iluminagao
profissional com os melhores diretores de fotografia, técnicos capacitados e virtuosos.
E assim que Pedro Costa encontra a luz ideal para os seus filmes. Comecava com
uma falta de luminosidade, até que ele encontrava no proprio local a luz ideal para
filmar, do jeito que fosse mais conveniente. Isso também é realismo. E preciso
desconstruir certas estruturas!

O diretor precisa dessa independéncia e liberdade para criar, tanto no cinema
quanto na pintura, na musica ou em qualquer tipo de arte. De uma forma ou de outra
ele deve manter a tendéncia de fazer as coisas da forma mais independente possivel.
Talvez por isso, muitos artistas ndo consigam se adaptar ao universo extremamente
setorizado do cinema comercial.

No cinema independente, avant-garde ou no cinema experimental, € possivel
sair dos padrdes reproduzidos pelo cinema classico e criar novas maneiras de
producdo que possibilitem a realizacdo de suas demandas criativas, independente

das burocracias das grandes produgdes.
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No cinema independente, essa liberdade se torna fundamental para o filme.
Atingir o mesmo grau de liberdade de um pintor que vai sozinho, acompanhado
apenas de sua tela e suas tintas, para seu local de trabalho. Como um musico que
carrega seu instrumento nas costas e o mundo todo é o seu palco, onde ele decidir
se apresentar. Isso possibilita que o improviso de lugar para o surgimento de insights,
tdo importantes para as descobertas artisticas.

Muitos diretores que rompem com as estruturas convencionais de producao
passam a ser chamados de experimentais e muitos acabam realmente se
encontrando num lugar que orbita entre o cinema experimental e a videoarte.
Independente de rétulos, o que importa € a liberdade e a independéncia que eles
conquistam para criar sua arte de forma mais pessoal possivel.

A dependéncia ao dinheiro € possivelmente uma das razdes pelas quais o
cinema ainda permanece em sua pré-histéria em termos de reconhecimento como
arte. A ideia de que precisamos de muitos recursos financeiros é a fonte dos maiores
enganos. Deve-se pensar que, para fazer uma pintura, ou para gravar uma musica é
preciso muito, muito menos. O cinema que se aproxima, em termos de criagao, de
uma pintura, ndo precisa de tantos recursos e nem se preocupa tanto com ele. Sua
arte existe acima de tudo isso, por necessidade.

Focalizando o cinema experimental como modelo, podemos definir
resumidamente esse género como uma explosdo de estilos, formas e diretrizes
cinematograficas, geralmente concebidos e elaborado essencialmente por uma
pessoa ou um coletivos reduzido de artistas que buscam pela liberdade total de
criacdo encontrar novas formas de representagao e expressao pessoais através de
seus filmes. (RENAN,1970, p. 1).

Esse tipo de Cinema pessoal ndo é algo novo, pelo contrario, remonta aos
primordios dos primeiros cinemas. O surgimento das cameras portateis de filmes de
baixo custo como o Super-8mm, 16mm, e mais tarde a popularizacdo das cameras
digitais embutida em smartphones, permitiu com que praticamente qualquer pessoa
tivesse acesso ao equipamento minimo para fazer um filme. Essa facilidade de acesso
a uma camera faz com que a tomada de um filme possa ser realizada que em qualquer
lugar. Essa acessibilidade resulta em uma liberdade muito maior, ndo apenas para
fazer filmes, mas também para cria-los unicamente por uma satisfagdo pessoal, sem
compromisso nenhum com um mercado, pura e simplesmente em fungéo de padrbes

estéticos. Essa liberdade possibilita, ainda, a criagado de filmes com novos niveis de
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complexidade, filmes intimos, realistas, filmes poemas ou até mesmo a vontade de
filmes como se fossem pinturas. Em contrapartida a essa ‘rebeldia’ aparente contra o
sistema comercial dominante, o cinema experimental carrega tamanha variedade e
vivéncia como poucas das grandes produgdes do cinema conseguem atingir.
Diferente do cinema comercial, que é feito a partir de investimentos muitas vezes
vindos de empresas com as mais duvidosas inten¢des, bancados por investidores que
visam o lucro e sua imagem acima de tudo, o cinema experimental, por sua vez é um
rito de comunicacéo do proprio individuo para consigo mesmo, como pesquisador e
como artista, feito para quem tiver coragem de se conectar com suas ideias e desejos.

Consideramos que o cinema experimental € um tipo de filme verdadeiramente
criado por uma pessoa e nao por uma empresa. Elaborado acima de tudo por razbées
pessoais e artisticas, sempre por necessidade e quase sempre com recursos
limitados, mas nem por isso carregados de menor valor artistico. O cinema
experimental ou independente carrega uma atitude de determinagcéo em que os filmes
devem ser realizados e vistos a despeito das barreiras econémicas e legais, diferente
dos filmes comerciais que geralmente obedecem a uma certa demanda de mercado,
a fim de preencher certos requisitos de ordem econdmica.

Livres de tais limitagdes, os filmes experimentais sao livres para terem a
duracao que seu realizador desejar. Podem falar sobre os temas que quiserem e da
forma que quiserem, sem ter que se moldar a um formato preestabelecido por uma
grade comercial. Nestes filmes, muitas vezes “a vida real pode ser a propria matéria-
prima, manipulada de modo a atingir a forma que lhe atribui a propria perspectiva
pessoal do diretor.” (RENAN, 1970, p. 6).

Em contraste com essa espécie de informalidade operacional, os filmes
independentes carregam uma intensidade e uma complexidade que se torna quase
que inalcangavel pelo cinema comercial. Um cineasta que trabalha os seus filmes
como um pintor sobre uma tela pode preencher com toda liberdade o seu filme com
as cores, sons, corpos e todo tipo de elementos que possuam um significado especial.
Ele faz uso dessa liberdade para retrabalhar seu filme sucessivamente quantas vezes
achar necessario, até que atinja o resultado desejado. Este cineasta se encontra em
constante em busca do que faz sentido visual ou poético para si, interessado na
realidade de seus sentimentos e em seu proprio ponto de vista em relagado aos temas

que trabalha. Trata-se de um realismo totalmente diferente do “realismo oficial que
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encontramos na maioria dos grandes filmes do cinema de ficcdo comercial”. (RENAN,
1970, p. 13).

Enfim, n&do € um orgamento limitado ou as técnicas utilizadas que definem esse
tipo de cinema, mas a maneira como elas sao empregadas pelo artista para fazer seu
filme. Assistimos quase que diariamente — na TV e em plataformas digitais — pecas
publicitarias se apropriando de técnicas e linguagens que surgiram e foram
desenvolvidas pelo cinema experimental sendo utilizadas para tentar persuadir os
consumidores a comprar produtos das mais diversas naturezas. A diferenca se
encontra principalmente na maneira como no cinema autoral essas mesmas técnicas
sao utilizadas como recurso na busca por novas descobertas artisticas ainda nao
associadas aos esteredtipos comerciais.

Alguns cineastas vanguardistas, tais como Hans Richter e Maya Deren, por
exemplo, foram professores e chegaram a incentivar seus alunos a desenvolverem
linguagens pessoais, a fim de as utilizarem como alternativa para trabalhar dentro do
cinema comercial. Essa originalidade vinda dos cineastas autorais e experimentais foi
muito importante para libertar o papel do artista no meio do cinema. Com o passar do
tempo, boa parte dessa originalidade foi absorvida pelo cinema comercial, que sempre
utilizou os filmes autorais e pessoais como uma espécie de laboratdrio em que
buscavam novos materiais a serem utilizados em suas grandes producgdes, da mesma
maneira como Walt Disney, por exemplo, se utilizou das Motion Paitings de Oskar
Fischinger para criar o longa de animagao Fantasia (1940), entre tantos exemplos que
podemos encontrar, desde o cinema classico ate os dias atuais.

Apesar da indiscutivel importancia desse tipo de pesquisa artistica para o
desenvolvimento da linguagem cinematografica e sua atualizagdo com as inovagdes
tecnologicas de cada tempo, a grande maioria dos cineastas autorais e das escolas
experimentais acabam sofrendo com a competitividade, quando comparados ao
cinema comercial. Por exemplo, a escola de Cineastas de Nova York da década de
60, embora mais conservadora em matéria de cinema do que seus contemporaneos
do cinema underground que estavam em pleno desenvolvimento na época; eles
sofreram dos mesmo problemas que perduram e estigmatizam os artistas
experimentais até os dias de hoje, ou seja, a dificuldade de se conseguir qualquer tipo
de financiamento pra fazer filmes que ndo tem intuitos comerciais, € mais ainda, a
dificuldade de se conseguir uma distribuicdo satisfatéria fora das bolhas e festivais de

nicho.
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Em 28 de setembro de 1960, varios artistas da escola de cineastas de Nova
York se mobilizaram e fizeram uma reunido no escritério do produtor Lewis Allen com
o intuito de criar um novo movimento que eles denominaram de “The New American
Cinema Group”. De acordo com Renan (1970), em sua primeira declaragao, estes
cineastas repudiaram todo tipo de censura e tentaram estabelecer novos planos de
financiamento e distribuicdo cooperativos. Segundo o autor, o pronunciamento
mostrava o descontentamento dessa classe de cineastas com os modelos de filmes
comerciais que dominavam 0s espacos na época: “‘nao queremos filmes falsos,
refinados, lustrosos — preferimo-los grosseiros, sem refinamento, mas vivos; nao
qgueremos filmes réseos — queremo-los da cor do sangue.” (RENAN, 1970, p. 55)

Afinal, a pergunta que resume todas essas questdes poderia ser: o que é filme?
Quando questionada sobre essa relagédo do cinema com a industria e tecnicismo, a

diretora vanguardista Maya Deren deixou sua opinido:

cameras nao fazem filmes; os cineastas é que os fazem. Aprimorem
seus filmes ndo adicionando equipamentos e pessoal, mas pelo
emprego do que vocés dispdem em toda a sua capacidade. A peca
mais importante de seus equipamentos sdo vocés mesmos: 0 seu
corpo movel, sua mente imaginativa e a sua liberdade para valer-se
de ambos.®

Uma vez que um cineasta ndo tem condi¢des de arcar com as despesas de um
set de filmagem dentro dos padrdes comerciais, com uma grande equipe técnica e
equipamentos de ponta, por que ndo fazer tudo por si mesmo? Ao assumir essa
responsabilidade ele se torna mais intimo e envolvido de todo o processo de criagao
de seu filme e mais préximo do olho da sua cadmera. Para o bem ou para o mal, o
cineasta autoral ou experimental € uma pessoa s6, esta sozinho, mas em
contrapartida esta livre para fazer suas escolhas e este € um dos pré-requisitos
principais para se fazer arte.

Ao contrario do senso comum, o fato de um filme autoral ser feito com poucos
recursos em nada afeta seu acabamento ou seu bom gosto. Pelo contrario, o que
vemos na realidade é uma evidente falta de gosto do préprio artista por filmes que
colocam o acabamento e o tecnicismo acima do significado da arte ou de qualquer

outro sentido de vida.

8 Depoimento de Maya Deren: “Amateur vs Professional”, Film Culture, n° 39, Inverno de 1965.
85



Filmes ‘perfeitos técnica e esteticamente’, podem se tornar ‘sem alma’. Para o
cineasta e poeta Jean Cocteau, o filme nao se tornara uma arte até que seus materiais
sejam tdo baratos como o lapis e o papel. E o que descreve Renan (1970): “a medida
que esse ponto se aproxima, a liberdade aumentara, e o filme de arte pessoal se
tornara cada vez mais vital.” (RENAN, 1970, p. 60).

3.2 O TEMPO COMO LINGUAGEM

A arte € uma das mais antigas e eficientes ferramentas criadas pelo ser
humano, feita para auxilid-lo em sua longa jornada para assimilar e conhecer do
mundo onde vive, na busca pelo auto-conhecimento em diregdo a sua ‘verdade
absoluta’. Porém, o artista ndo pode ser classificado apenas como um explorador,
mas sim, como alguém que é capaz de perceber a esséncia das coisas, muito além
do que pode parecer légico para os outros. Ele € capaz de exprimir as complexas
conexdes entre as informagdes postas no mundo e que parecem ocultas para a
maioria das pessoas.

A obra de arte carrega essa percepcéao do artista e para que isso acontecga de
forma satisfatéria, é preciso que exista uma ligagdo organica entre o autor e a
realidade que ele procura representar através de sua arte. No caso do cineasta, é
preciso um esforgo ainda maior para que ele consiga observar a vida com seus
proprios olhos, sem se deixar enganar por simulagdes rasas que se voltam apenas
para a expressividade das imagens que sao projetadas sobre a tela. Para que a
alquimia realmente ocorra, € preciso que o ele abra méao de ideias pré-concebidas e
esteja 0 mais proximo e imerso da vida possivel, para que possa desenvolver sua
prépria concepgao em relacdo a imagem que deseja construir em seu filme.

Quando comecei a analisar as relagdes existentes entre cinema e pintura,
percebi que, ainda hoje, muitas coisas no cinema conservam principios que sao
préprios de outros formas de arte, principalmente da pintura, musica ou da literatura.
Mas nem sempre a aplicagdo desses conceitos advindos de outras linguagens
funciona de forma satisfatoria dentro de um filme.

O cinema possui 0s seus proprios conjuntos de regras que dizem respeito a
sua natureza como forma de arte. Por isso € imprescindivel que o cineasta conheca
muito bem essas regras e as ferramentas que condizem com a sua atividade artistica,
bem como as regras que estdo presentes nas outras formas de arte que ele deseja

assimilar.
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Desta forma, o diretor tera conhecimento suficiente para poder transitar entre
linguagens, explorando cada uma de forma condizente com o que pretende realizar,
saber quais regras ele pode quebrar sem que ele force uma interagdo que nao
acrescenta a forma cinematografica e sem cair no erro de tentar recriar uma outra
forma de arte de forma genérica com seu filme.

E muito comum vermos algumas influéncias das artes visuais no interior dos
filmes, mas geralmente de uma forma muito rasa, nunca como uma influéncia total.
Falando de pintura por exemplo, € comum observarmos referéncias as composicoes
de grandes pintores na estrutura formal de muitos filmes. Diretores que reproduzem
uma mise-en-scene tipica da pintura, ou que se inspiram nas paletas de cores, na luz
e sombra utilizadas por grandes mestres da pintura para recriar em seus filmes, porém
esses elementos estdo quase sempre isolados e ndo causam grandes efeitos na
esséncia do filme, a ndo ser de forma superficialmente estética.

A pintura, como qualquer forma de arte, € uma atividade muito ligada ao lado
‘espiritual’ de seu criador. E uma relagdo muito organica e pessoal que quando
reproduzida por terceiros tende a perder toda essa carga emocional que a obra de
arte carrega, dificilmente trazem a marca da realizag&o artistica original, tornando-se
apenas uma derivagao de outra forma de arte. Adaptacdes. A escolha de recorrer a
essas adaptacoes isola o filme de suas especificacbes cinematograficas além de criar
uma barreira entre o cineasta, a vida e o filme que ele quer criar. Uma simples jungéo
de conceitos vindos de outras artes transforma a imagem cinematografica em algo
vazio e presungoso. O maximo que se consegue ao tentar recriar uma mise-en-scene
de pintura dentro da tela de cinema, é uma mera reprodugédo de algo que nao lhe
pertence e nada pode estar mais longe do que é cinema do que isso.

Esses conflitos vém sendo explorados desde o inicio do cinema. Voltemos
rapidamente ao inicio de tudo, quando os Lumiére filmaram, por exemplo, L’Arrivée
d’um Train em Gare de la Ciotat. Este filme foi resultado, pura e simplesmente, da
criacdo de um aparato cinematografico, da camera, da pelicula e do projetor. O filme
de meio minuto ndo tem um roteiro literario desenvolvido, ou uma composigao
inspirada nos grandes mestres da pintura (apesar de ter sido feito durante o auge do
movimento Impressionista na Europa). O filme mostra apenas uma plataforma de trem
com seus passageiros transitando pelo local enquanto o trem se aproxima da estagéo
em direcdo da camera. Esse simples efeito causado pela chegada do trem correndo

em direcdo a camera foi suficiente para fazer as pessoas que estavam nas salas de
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projecao entrarem em panico e corressem para fugir de um eventual choque com a
locomotiva que se aproximava. Ali surgiu o cinema. Nao se tratava apenas de uma
nova técnica para registrar e/ou reproduzir o mundo como fez a pintura, a fotografia
ou a literatura. Dessa vez, os artistas das imagens em movimento descobriam uma
forma de capturar um evento em seu acontecimento ‘real’. Pela primeira vez na
histéria da arte, foi possivel ‘imprimir o tempo’ e com isso a possibilidade captura-lo
com a pelicula cinematografica e repetir quantas vezes se quisesse. Foi ali que o
cinema encontrou a sua voz. Se a pintura é a linguagem das cores e das formas, se
na literatura é a linguagem da prosa e das palavras, se na musica é o som, a
linguagem do cinema nao poderia ser outra sen&o a linguagem do tempo.

No filme O sol do Marmelo (1992), o diretor espanhol Victor Erice acompanha
0 processo do pintor Antonio Lopez durante a criacdo de uma pintura a dleo realizada
com a observacao de uma arvore: um marmeleiro que havia em seu jardim. O filme
nos mostra todo o longo processo de trabalho do pintor, que decorreu durante meses
para que ele tentasse retratar de forma fiel seu querido marmeleiro. A partir desta
criacao artistica do pintor, Erice procurou fazer uma reflexdo entre a pintura e o
cinema, sua relagédo com a vida, com a natureza e com o ser humano. O diretor fala
sobre a experiéncia de realizar este filme: “filmar implica uma operagao muito diferente
de pintar. Sem duvida, a pintura também expressa o tempo. Mas € a linguagem do
cinema que contém o tempo, como se fosse um recipiente, e incorpora na sua
expressao, para la do movimento, um elemento novo: o correr, a duragéo” (ERICE,
2017, p. 21).

Por mais que o experiente pintor Antonio Lopez tentasse, apesar de todo seu
virtuosismo com a pintura, foi impossivel conseguir captar em seu quadro toda a
expressao do tempo que trabalhou diante da imagem do marmeleiro, ndo por falta de
técnica enquanto pintor, mas pela limitagdo da prépria linguagem da pintura. Por mais
qgue o pintor se esforce, ndo tem como a pintura capturar e reproduzir o tempo.

Assim como a fotografia, que € a arte do instante, a pintura também pode no
maximo reproduzir um instante gravado na mente do autor, mas nunca reproduzir o
tempo em que decorre esse acontecimento.

Costumo pensar que o cinema comeca seu trabalho a partir do ponto onde a
pintura ndo pode mais continuar. Se o cinema muitas vezes se inspira na pintura para
compor suas imagens no plano projetado, como a imagem faz na tela do pintor, ¢é ali,

onde a pintura termina, que o cinema surge, ou seja, na continuagdo da imagem e no
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seu desenvolvimento no tempo capturado pela camera, guardado na pelicula
cinematografica e ressurgindo quando quiser pela agao do projetor. Essa é a esséncia
do cinema: blocos de tempo de duracao capturados. Nesse sentido, a maior questao
para o cineasta poderia ser essa: como podera o diretor transmitir suas palavras e a
pulsdo de suas ideias dentro do tempo no qual seu filme é realizado?

Podemos pensar no filme como um registro do momento em que ele foi filmado,
como uma memoria que podemos sempre acessar. Acesso irrestrito. A memoria é um
conceito espiritual. Sem ela, o ser humano se torna nada mais do que um prisioneiro
de sua existéncia presente, impedido de compreender os elos que o conectam ao
mundo em que vive. A memodria, resultado direto do tempo, ajuda a conhecer a
esséncia das coisas. Quando o cineasta aprende a compreender esse novo material
em seu trabalho, o tempo, todo um novo mundo de inspiragdo pode se abrir diante
dele.

Mas como o cineasta pode capturar e imprimir o tempo dentro de seu filme?
Em seu livro Esculpir o Tempo (1984; 1998) o diretor soviético Andrei Tarkovsky diz
que isso é possivel quando trabalhamos com eventos concretos, que podem ser
constituidos por um acontecimento, sobre algo que se movimenta ou sobre qualquer
objeto estatico ou ndo, desde que essa imobilidade exista dentro do curso real do
tempo. Nem sempre o cinema é imagem em movimento, as vezes ele pode ser algo
estatico, mas ele tem que existir dentro de uma duragao temporal. As vezes nem
imagem ele tem, apenas o decurso do tempo e nem por isso deixa de ser cinema. O
cinema encontra a sua forgca nessa capacidade de se apropriar do tempo conectado
a realidade material de sua existéncia. Para Tarkovsky, a definicdo maxima de cinema
enquanto arte é essa habilidade de registrar o tempo em suas formas e manifestagdes
reais, € isso que o levava a refletir sobre as riquezas dos recursos ainda nao utilizados
pelo cinema e esse era o caminho a ser seguido para o desenvolvimento do cinema

como linguagem artistica.

Qual é a esséncia do trabalho de um diretor? Poderiamos defini-la
como ‘esculpir o tempo’. Assim como o escultortoma um bloco de
marmore e, guiado pela visao interior de sua futura obra, elimina
tudo que nado faz parte dela — do mesmo modo o cineasta, a
partir de um ‘bloco de tempo’ constituido por uma enorme e
sélida quantidade de fatos vivos, corta e rejeita tudo aquilo de
que nao necessita, deixando apenas o que devera ser um
elemento do futuro filme, o que mostrara ser um componente
essencial da imagem cinematografica (TARKOVSKY, 1998, p. 72).
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Tarkovsky esta se referindo ao tempo na forma de um evento real. Fazendo
uma comparagao com a literatura, ele percebe a crénica como um registro de fatos
dentro do tempo, como na esséncia do cinema. Nao se trata apenas de como filmar,
mas de como recriar a vida. Essa manifestagao do tempo na forma de evento real se
concretiza dentro do filme gragas a observagao simples e direta dos fenébmenos da
vida. Para ele o elemento basico do cinema, a principal ferramenta para um diretor,
se da através da observagao. Essa seria a chave para a poesia do cinema. A imagem
cinematografica é essencialmente a observagao de algo que se desenrola dentro do
tempo e esse tempo ndo pode ser removido dela. Ela vive no tempo, e o tempo em
que ela foi feita também vive dentro dela, impregnado em sua esséncia. Dentre todas
as formas de arte, nenhuma consegue manipular o tempo e carregar seus conceitos
e fendbmenos com tanta maestria como se faz no cinema.

O cineasta que leva seu trabalho a sério tem a obrigacdo de compreender os
materiais que sédo as bases do seu trabalho. Assim como o pintor realiza sua fungao
pelo auxilio das cores, o cinema se utiliza das qualidades relativas ao tempo para dar
origem as suas criagdes e conseguir assim registrar os movimentos da realidade, de
forma concreta e especifica. O cineasta precisa conhecer suas ferramentas para ser
capaz de dominar e imprimir o tempo em seu filme. Dai surge a ideia do ‘tempo
impresso’ a que Tarkovsky tanto se referia.

Admite-se que na época em que ele realizou os seus filmes o termo ‘tempo
impresso’ se referia ao impresso na pelicula. Hoje em dia, com o advento das cameras
digitais, ja ndo é mais tdo comum a existéncia de cineastas que trabalhem com
pelicula, um material organico, quase vivo. A maioria dos cineastas teve que se
readaptar ao cinema digital. Embora os efeitos do tempo impresso na pelicula
cinematografica tenham suas préprias especificagdes técnicas devido a organicidade
do proprio material, por outro lado o cinema digital proporciona outras vantagens que
podem ser muito exploradas na funcédo do cineasta de observar, capturar e ‘esculpir’
esse mesmo tempo. Com as cameras digitais € possivel filmar cenas com horas de
duracao sem interrupgéo, procedimento que nao era possivel com os rolos de filmes
que tinham apenas minutos de duracéo.

Com as cameras digitais o artista pode atualmente sentir-se livre para
mergulhar no mundo e filmar seus objetivos sem os limites materiais e temporais que
existiam no cinema de pelicula. Isso pode ser um ponto de partida para uma nova

forma do cineasta ver e se relacionar com o mundo, com mais liberdade e fluidez. Por
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outro lado, ele perde muito das reagdes quimicas e bioldgicas que a pelicula parece
carregar, criando lagos aparentemente mais ligados ao tempo capturado em seus
rolos. Porém, a arte e a tecnologia nunca param de evoluir e é papel do artista tentar
acompanhar e usufruir desses desenvolvimentos tecnoldgicos para fazer constar
ainda mais seu pensamento artistico em sua obra.

Independente dos equipamentos que o autor decide utilizar, este principio do
tempo impresso no filme permite que o diretor exclua todos os outros elementos
desnecessarios e irrelevantes para que ele se sinta livre para transitar por sua criagao.
Seu objetivo principal sera o de imprimir tudo o que ele sente ser relevante no tempo
que ele carrega pra dentro do filme. Por isso, por estarmos tratando de algo que pode
soar muito abstrato como o tempo, o diretor precisa ter muito claro qual € o objetivo
do filme e a ideia que ele deseja filmar. Depois disso sera mais um trabalho de
observagéo e decisdo para que consiga chegar ao seu obijetivo final.

Ainda que o cinema de ‘pintura’ seja um tipo de cinema que parte do principio
individualista do pintor com sua obra, € muito raro encontrar diretores que trabalham
totalmente sozinhos, sem a ajuda de algum assistente. Se o filme for financiado por
terceiros entdo, a responsabilidade do diretor € ainda maior em relagdo ao material
que ele precisa criar e muitas vezes isso impede que ele encontre a liberdade que
tanto deseja para trabalhar o tempo da maneira ideal, como um pintor faria com suas
telas. Por isso, ter uma ideia muito clara de seus objetivos, sem arriscar tanto em meio
as possibilidade de experimentalismos, facilitara o trabalho com parceiros e fara com
que o diretor sinta-se mais seguro em suas escolhas.

O artista nunca trabalha apenas seguindo métodos pré-estabelecidos, ou na
busca de uma estética superficial. Ele é obrigado a desenvolver seus proprios
métodos referente a cada obra que ira realizar, da maneira que melhor funciona de
acordo com a estrutura de produgéao, para que possa atingir com fidelidade a sua viséo
acerca da realidade em que ele trabalha.

A imagem cinematografica € resultado direto da capacidade de observagao e
percepgao pessoal do diretor em relagéo a algo. Ele deve manter sua autonomia, se
esforgcar para ver o mundo como se fosse a primeira vez, como se nido sofresse a
pressao de nenhuma experiéncia anterior, o que implica em chegar em niveis cada
vez mais profundos de recriagao da vida através do cinema.

Outro fator dominante na criacédo da imagem cinematografica € o ritmo, que

expressa o fluxo do tempo no filme. E impossivel a criagdo de uma obra
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cinematografica que nao carregue a sensagao do tempo e de sua duragao dentro do
filme. Podemos listar muitos filmes sem atores, sem som, sem composicao, sem
montagem alguma, mas algo que é naturalmente inerente e inseparavel a experiéncia
do cinema é a quest&o do ritmo e do tempo.

A imagem cinematografica s6 pode surgir durante as filmagens (agora estou
falando apenas do cinema feito com camera, € ndo o cinema de animagao ou de
computacgéao grafica), por isso o diretor deve estar atento para a passagem do tempo
que ocorre dentro do quadro que ele esta flmando para registra-la com sucesso. Na
fase de montagem, o editor podera reunir as tomadas que ja carregam esse tempo
registrado pelo diretor e organizar esses quadros. O proprio tempo que flui entre as
tomadas acaba por se harmonizar, juntando fakes que pulsam tempos de diferentes
ritmos que dao vida ao filme como um todo.

Apesar do trabalho minucioso do montador, as partes tendem a se juntar gragas
a uma tendéncia interior natural existente no material, que carrega esse tempo que se
origina nas filmagens. Mesmo que a jungdo das tomadas seja responsavel pela
estrutura do filme, ela ndo cria o seu ritmo. Ele é encontrado pelo diretor no momento
da filmagem e nao da edigdo. E esse tempo existente que flui entre as tomadas que
cria o verdadeiro ritmo do filme. Esse tempo registrado pelas filmagens deve ser
encontrado no momento da montagem. Quando sentimos que ha uma mudanga muito
radical nesse tempo fluido entre as tomadas, parece que as peg¢as nao se encaixam.
Isso pode ser utilizado como efeito de edigdo, porem ndo sem ‘agredir nossa
percepgao em algum nivel. Assim, a montagem pode ser definida como a unido de
pecas feitas a partir da combinacado do tempo existente em seu interior. A unificagao
dos impactos do tempo de diferentes tomadas vai manter a fluidez ou impulso do filme
no ritmo desejado pelo diretor.

O tempo se torna perceptivel quando sentimos que algo de verdadeiro existente
para além dos limites da tela, quando percebemos que aquilo que vemos no quadro
nao se limita a sua configuragao visual, mas se estende para além do quadro, nos
levando a reconhecer na tomada indicios que remetem a vida real. Nos ‘bons’ filmes
sempre podemos sentir algo mais além daquilo que simplesmente se vé. Como atesta
Tarkovsky, “o verdadeiro filme vive no tempo, se o tempo também estiver vivo nele:
este processo de interagdo € um fator fundamental do cinema” (TARKOVSKY, 1998,
p. 75).
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Uma das maneiras de um diretor imprimir seu estilo e individualidade pode se
dar pelo ritmo de seus filmes. Esse ritmo nao € inventado nem criado baseado em
termos técnicos e tedricos, mas surge de forma espontanea em relagdo a vida do
diretor e a procura pelo tempo que ele tenta registrar em seus filmes. Encontrar o ritmo
certo € como encontrar a paleta de cores corretas numa pintura. Uma cor errada pode
colocar todo o trabalho do pintor a perder. Da mesma maneira o ritmo do filme sugere
sua harmonia entre os planos e as diferentes cenas, podendo levar mais facilmente o
espectador a uma imersao dentro o universo do filme ou ‘puxa-lo’ totalmente para fora
dele, destruindo a veracidade da obra no caso de uma combinacédo indesejada. Para
gue isso nao aconteca, é preciso fazer com que o tempo flua pelo flme de maneira
independente, dando espaco para que as préprias sensacdes advindas da realidade
se revelem através das filmagens sem que seja de forma for¢gada, assim o espectador
pode se deixar levar pelo filme, assimilando e apropriando-se dele como se fosse uma
nova experiéncia que ele mesmo esta vivenciando.

Para o espectador so6 existem duas possibilidades: ou ele entra no mundo
criado pelo diretor e se deixa levar pelas sensag¢des causadas pelo tempo impresso
no filme ou a quimica simplesmente ndo acontece. Logo, é o papel do diretor como
profissional do cinema, encontrar seu proprio fluxo de tempo pessoal e transmitir os
resultados de sua percepc¢ao de mundo de forma que cada pessoa, ou a0 menos o
seu publico-alvo, consiga sentir a seu préprio modo, criando assim uma relagao
pessoal com o filme que assiste.

Por meio da montagem o diretor encontrara o ritmo que melhor define sua ideia
buscando assim a melhor forma de distorcer e expressar o tempo dando-lhe um novo
ritmo. Para isso € preciso que o diretor conhega muito bem as regras e as leis que
envolvem a montagem, assim como cada artista deve conhecer muito bem cada
especificidade de sua profissdo. E somente quando o artista conhece as regras do
jogo que ele consegue romper com elas de forma segura e justificavel. Mas ainda
assim € preciso que o diretor saiba muito bem o que o levou a fazer o seu filme, quais
os motivos de ter escolhido o cinema como forma de arte para dizer o que pretende e
qual é a melhor forma de dizer isso a partir da poética do cinema que optou por

trabalhar.
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3.3 A CAMERA-OLHO: IMAGEM E PERCEPCAO.

“Tenha o olho do pintor. O pintor cria olhando™ — (Robert Bresson, Notas
sobre o cinematdégrafo)

Um bom artista n&o trabalha seguindo apenas métodos preestabelecidos, ou
buscando uma estética superficial. Muitas vezes ele se obriga a desenvolver seus
proprios métodos referente a cada obra que ira realizar, da maneira que melhor
funciona de acordo com a estrutura de produgdo que dispde, para que possa atingir
com fidelidade a sua visdo acerca da realidade em que ele trabalha.

A imagem cinematografica resulta diretamente da capacidade de observacao
e percepgao pessoal do diretor em relagdo a algo. Ele deve manter sua autonomia,
se esforgar para ver o mundo como se fosse a primeira vez, como se nao sofresse a
pressao de nenhuma experiéncia anterior, o que implica em chegar em niveis cada
vez mais profundos de recriagao da vida por meio do cinema.

O cineasta experimental estadunidense Stan Brakhage, em seu texto
metaforas da visdo (1963) faz o seguinte desafio: “Imagine um olho ndo governado
pelas leis fabricadas da perspectiva, um olho livre dos preconceitos da logica e da
composicao, um olho que nao responde aos nomes que a tudo se da, mas que deve
conhecer cada objeto encontrado na vida através da aventura da percepgao”
(BRAKHAGE, 2018, p. 273).

Essa talvez seja a parte mais dificil do trabalho de um cineasta. Aprender a
‘desver’ para poder encontrar sua forma particular de enxergar as coisas, encontrar a
maneira correta de dizer o que deseja expressando na reproducgao definitiva na
imagem filmada. Algumas das questdes mais profundas dentro da arte do cinema
giram em torno do ato de ver e sentir. Esse fascinio tem sido verificado no esforgo de
inumeros artistas e cineastas que tentam descobrir novas maneira de reproduzir,
através das midias filmicas e da experiéncia cinematografica, novos sentidos da
percepgao. Mais ainda, nos que tentam desvendar os mistérios da visédo, relacionando
a seus aspectos fisioldgicos e filosoficos pelo uso do ‘olho’ da cdmera como uma
extensao do proprio olho humano.

A camera nao traduz apenas a visdo de um personagem e do mundo que se
passa diante de suas lentes. Ela traz outra visdo onde esse mundo se transforma e
reflete através dela. Essa visdo € o que Pasolini classificou como ‘subjetiva indireta
livre’. Para explicar melhor o termo, podemos dizer que camera tem a habilidade de

criar novos meios de superar a visdo subjetiva e objetiva, quando se propde a
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encontrar uma nova forma pura, que se baseia numa visdo autbnoma do conteudo
filmado. A imagem-percepc¢ado gerada pela cAmera encontra sua prépria identidade
nesta visdo ‘subjetiva indireta livre’, que seria como uma reflexdo da imagem numa
auto-consciéncia de si propria.

Segundo Deleuze, por intermédio dela, ndo nos encontramos mais de frente a
imagens subjetivas e nem objetivas, mas somos levados a um novo campo da
imagem-percepg¢ao criado por uma consciéncia-camera que se transforma. Esta visdo
esta ligada a um tipo de cinema muito especial que adquiriu o gosto de “fazer sentir a
camera” (DELEUZE, 1983, p. 89).

Durante o periodo do primeiro avant-garde europeu, tanto na escola francesa
como no expressionismo alemao, foram descobertas novas possibilidades da
subjetividade da imagem, permitindo a abertura de inumeras janelas que poderiam
ser utilizadas na criagdo das imagens e movimentos. O que essas escolas
descobriram, em especial a escola francesa, foram novas formas de percepg¢ao que
iam muito além da humana. Uma percepcédo mais refinada e ampla, propria de um
‘cine-olho’. Era isso que Dziga Vertov defendia quando desenvolveu sua
teoria/manifesto do “kino-olho”.

Vertov difundiu a ideia de que todas imagens poderiam variar em relagdo uma
as outras, de maneira além das imaginaveis, gracas ao olho da camera. O cine-olho
era o que ligava todos os pontos do universo, independente de qualquer ordem
temporal. As técnicas de montagem como a fragmentagdo, a camera-lenta ou
aceleracao da imagem estavam a servi¢o dessa variagao de interagao entre os mais
diversos pontos. A camera-olho ndo era apenas uma extensdo tecnoldgica de
melhoramento do olho humano, muito mais do que isso, era um meio de superar a
limitacdo da imobilidade da visdo humana relativa a seu 6rgao natural, gragcas as
técnicas de montagem, em prol da criagdo de uma nova percepgao privilegiada.
Gragas a isso a montagem se tornou uma das mais importantes contribuigdes do
cinema para o desenvolvimento da percepc¢ao de um novo olho ndo-humano, um novo
olho que estaria além das nossas limitagdes, um olho que nao estaria mais preso ao
homem, mas que estaria nas cosias.

Essa visdo universal € o que Cézanne denominava de mundo anterior ao
homem, ou mundo pré-objetal. De acordo com Deleuze (1983), “uma visdo que tanto
ele quanto os cineastas do cine-olho teriam que construir cuidadosamente, uma vez

que sO € possivel de ser visto a partir de um olho que naturalmente ndo temos.”
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(DELEUZE, 1983, p. 96). Para Vertov, o0 que a montagem criava era um meio de
conduzir a percepgao até as coisas, colocando-a sobre a matéria, possibilitando
romper com todas as barreiras espagos/temporais de forma objetiva para poder ‘ver
sem fronteiras nem distancias’. Nesse sentido, o cine-olho estaria longe de ser um
olho natural ou espiritual, como defendia Epstein, mas ao contrario disso, funcionaria
como o olho da prépria matéria, ou o olho na matéria, que n&o se submete ao tempo
€ que nao conhece outro universo senao o universo material em toda a sua extensao
energética.

Vertov nos revela com seus manifestos escritos, a vontade de produzir um
cinema puro, sem a interferéncia de outras formas de arte ‘intrusas’ como a musica,
a literatura ou teatro. Sua vontade era criar uma arte genuinamente cinematografica
que se encontrava no reconhecimento de seu proprio ritmo € no movimento das
coisas. Buscava uma poética vinda dos maquinarios do cinema e seus processos
quimicos para criar uma nova percepgao de beleza. O “kinokismo”, como foi
classificado por ele, “era a forma de organizar os movimentos necessarios dos objetos
no espaco, gragcas a utilizagdo de um conjunto artistico ritmico adequado as
propriedades do material e ao termo interior de cada objeto capturado pela camera.”
(XAVIER. 2008, p. 250). Ele aspirava a liberdade total da camera acima de qualquer
tipo de escravidao que pudesse ser submetida a imperfeicao do olho humano. Mais
importante era a cine-sensag¢ao do mundo trazido pela camera, como ponto de partida
para explorar o caos e os fendmenos visuais que preenchiam os espagos explorados
pelo artista.

Vertov se posicionava veementemente contra a utilizagdo dos aparatos de
cinema com o intuito de copiar o trabalho do olho humano. Seu objetivo era ir sempre
em diregdo oposta a essa ideia de copia da visdo comum, para poder criar uma
percepcao nova do mundo. O cineasta era visto como um “piloto-kinok”, que tinha o
papel de auxiliar a maquina-olho, ndo apenas dirigindo seus movimentos, mas
também se entregando a ele, para vivenciar o espago em conjunto numa relagao
intima entre homem e maquina.

O cine-olho permitia tornar visivel o que era invisivel, unindo a ciéncia com as
atualidades cinematograficas. Deveria contestar a representagao visual do mundo
oferecida pelo olho humano e propor uma nova forma de ver, enquanto o ‘kinok-
montador’ se encarregaria de organizar toda a estrutura da vida como se fosse vista

pela primeira vez, ndo pela simploria vontade de ver com novos olhos, mas “pela
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possibilidade de ver uma verdade, ou como ele mesmo chamava, uma Cine-Verdade,
sem mascaras, sem maquiagem, uma verdade desnudada pela camera.” (XAVIER.
2008, p. 259).

O cinema experimental norte-americano também procurou romper com o
lirismo da escola francesa, voltando-se anos mais tarde a influéncia de Vertov. Eles
também estavam a procura de um determinado aspecto do cinema que pudesse levar
a uma percepg¢ao pura, como sugerida pelo diretor russo, a percepg¢ao que estava
intimamente ligada a matéria.

Brakhage retomou essa linha de pensamento quando se propds a explorar com
seus filmes, um ‘mundo cezanniano’ anterior ao homem e a matéria, buscando uma
aurora de n6s mesmos no ato de filmar.

Em seu filme Anticipation of the Night (1958), Brakhage conseguiu ir além de
um cinema que tentava simplesmente representar os estados alterados da
consciéncia, como nos filmes de Maya Deren e da escola abstrata da costa do pacifico
dos anos 40. Seu diferencial foi que seus filmes n&o tentavam ilustrar estes estados
alterados, mas sugeriam ser eles mesmo o0s causadores dessa alteracdo de
consciéncia no observador. Ele cria uma transicao para um tipo de filme em que nao
existe mais um personagem que sonha, pois agora o verdadeiro transe se encontrava
nos novos estados de percepcao que eram ativados em seu observador pelo préprio
filme como matéria artistica, alterando a experiéncia diretamente no proéprio sujeito
que percebe.

Brakhage pdde realizar essa faganha através de técnicas de montagem e
movimentos de camera, utilizando-se de um estilo de filmagem inquieta e diversos
tipo de filtros que permitiam a ele se livrar de todos os psicodramas e motivagdes dos
personagens. O cineasta buscou remontar a génese da propria percepgcdo humana,
retomando o pensamento vertoviano e buscando em estilos de literatura do século XX
que trabalhavam sobre o fluxo de consciéncia, como em James Joyce, na intengéo de
encontrar novas maneiras de reintegrar a visao da percepgado em um circuito vital do
fluxo de consciéncia, existente antes da individuagao e da subjetividade.

Partindo dessa ideia encontramos fortes liga¢des entre o pensamento de Paul
Cézanne e Stan Brakhage. Cézanne levantou questionamentos muito préoximos a
este, quando estava trabalhando em suas pinturas do monte Saint-Victoire. Ele dizia:
“Eu busco respirar a virgindade do mundo. Um sentido afiado de nuances trabalha em

mim. Sinto-me colorido por todos os matizes do infinito espectro, e nesse momento
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sou um s6 com a minha pintura, somos caos iridescente e me perco nele”. (CAVA,
s/d).

Em muitas das pinturas de Cézanne notamos um contraste entre a visdo do
pintor e a realidade convencional a que nossos olhos destreinados enxergam. E
possivel reparar que em muitas delas, se vocé for ao local exato onde Cézanne estava
guando fez uma pintura, ou buscar uma fotografia que tenha o mesmo enquadramento
do tema que ele pintou, sera possivel ver que muitas vezes as cores e as matizes nao
correspondem a natureza. A geometria da imagem era diluida dos contornos e a
espacialidade fisica em nuances cromaticas. Os objetos pintados por Cézanne se
comunicavam mais pelas cores absorventes pelas quais ele podia imergir de um
fundo, que remete a uma percepgao objetiva, ao caos iridescente que € a virgindade
do mundo a que se referia. Algo parecido acontecia nos filmes de Brakhage. Tanto
ele no cinema experimental como Cézanne na pintura, situaram suas obras em um
ponto existente antes da subjetivacdo e da individuagdo da percepgdao humana
natural, fomentando e reconduzindo a imagem ao campo pré-subjetivo, pré-objetivo,
pré-intencional, ndo fenomenoldgico, ao mundo antes do humano, antes de existir um
olho, ou ate mesmo uma camera-olho.

Brakhage fez uso da montagem cinematografica a fim de quebrar com a
geometria espacial, reduzindo as coordenadas que eram dadas a uma percepgao
normal. Esse foi o caminho para chegar ate a matéria fluxo. Mais do que formas e
contornos que geram figuras, o préprio movimento se tornou figural pela maximagao
do movimento. Muito mais do que uma consciéncia que se altera, € a prépria alteracao
enquanto consciéncia. (CAVA, s/d).

Existe, tanto em Brakhage quanto em Cézanne, um desejo de ir além da
superficie da imagem, inspirados por um descontentamento a respeito da maneira
como o0s meios de comunicacdo educaram nosso olhar com fins meramente
comerciais. Ambos dedicaram suas pesquisas ao objetivo de encontrar uma verdade
na arte que pudesse libertar as imagens das ditaduras estipuladas por pequenos
nichos intelectuais burgueses que imperavam, tanto nos salées de pintura da época
pré-impressionista para Cézanne, como nas vitrines dominadas pelo cinema
comercial Hollywoodiano para Brakhage.

Os termos que decidiam o que era certo ou errado eram baseados em preceitos
comerciais e elitistas para dizer ao grande publico como a arte deveria ser feita, o que

era belo e o que era grotesco:
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A camera vé pelos nossos olhos, suas lentes assentadas para atingir
uma perspectiva de composicdo ocidental tipica do século XIX,
subjugando a luz e limitando a composi¢cdo da imagem exatamente do
mesmo modo, sua cdmera universal e a velocidade do projetor que faz
a tomada do movimento, entrosadas com o sentimento da valsa
vienense, lenta e ideal, e até o cabecote de seu tripé, sendo o pescoco
sobre o qual ela oscila, sobre as esferas que permitem aquele
movimento de Les Sylphides (ideal para o romance contemplativo) e
virtualmente restrito a movimentos horizontais e verticais (pilares e
linhas horizontais), uma diagonal que quer um ajustamento maior,
suas lentes cobertas ou providas de filtros, seus fotdmetros ajustados,
e o seu filme colorido feito para produzir aquele efeito de retrato de
cartdo-postal (pinturas de saldo de exposigéo) ilustrado por aqueles
céus tdo azuis e por aquelas peles acetinadas. (RENAN, 1970, p. 14).°

Nos filmes de Brakhage assistimos a uma realidade ondular em que a matéria-
prima se encontra na vida real, na vida do proprio cineasta, sendo constantemente
transformada em uma turbuléncia de movimentos, cor e luz. Suas ideias encontram-
se envoltas na camera como o conceito de ‘luz reunida’, analoga ao olho humano, da
mesma maneira como o filme é analogo a visdo. Uma visdao que nao fica restrita
apenas ao olho aberto que enxerga, mas que nos remete aquilo que percebemos com
nossos olhos fechados, uma experiéncia de visdo puramente pessoal e sem
preconceitos.

Seu filme The Wonder Ring (1955), trouxe o principio de uma mudanca radical
para o cineasta com seu interesse em nao dizer, mas em ver. Suas inovagdes
continuaram em seus outros filmes que procuravam criar, pela fragmentacéo completa
do mundo visual natural, um novo tipo de visao.

Existe nos trabalhos de Brakhage um verdadeiro fascinio pela luz e uma
confiangca na montagem. Em Thigh Line Lye (1961), ele “pintou sobre imagens
gravadas diretamente na pelicula, tentando imprimir na celulose do filme explosdes
de luzes e cores que representavam o que ele realmente via com seus olhos
fechados.” (RENAN, 1970. p. 70).

Brakhage nos desafia a tentar enxergar o mundo por esse prisma. Uma viséo
gue nao seja governada pelas leis fabricadas da perspectiva. ‘Destutelar’ nossos olhos

livrando-se de todos os preconceitos da légica da composi¢ao, buscando reconhecer

® Nesta passagem, Brakhage é citado por Jonas Mekas em “Notes On The New American Cinema”,
Film Culture, n°24, Primavera de 1962.
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cada objeto através da aventura da percepg¢ao. Para ele, ver € o mesmo que fixar e

contemplar:

Quantas cores ha num gramado para o bebé que engatinha, ainda ndo
consciente do ‘verde’? Quantos arco-iris pode a luz criar para um olho
desprovido de tutela? Que consciéncia das variagdes no espectro de
ondas pode ter tal olho? Imagine um mundo animado por objetos
incompreensiveis e brilhando com uma variedade infinita de
movimentos e gradag¢des de cor. Imagine um mundo antes de “no
principio era o verbo. (XAVIER, 2018, p. 273).1°

Durante séculos os artistas tém carregado a tradigdo de vislumbrar o mundo a
sua volta, muitos deles se ocupando de encontrar sentidos mais profundos acerca dos
processos de percepcdo a fim de poder transformar seus ideais em experiéncias
concretas, criando uma nova linguagem que, no cinema, é possibilitada pela imagem
em movimento. Para Brakhage, é preciso abrir mao das ideologias preeexistentes nas
ja exaustivamente discutidas teorias classicas do cinema. A imagem cinematografica
nao deve ter bases religiosas dogmaticas para que possa atingir a liberdade total, e
assim, alcangar a verdadeira esséncia da imagem: “negue a técnica, pois o cinema,
tal como a América ainda nao foi descoberto[...]. Deixe estar o cinema. Ele é algo...
que vem a ser.” (BRAKHAGE, apud XAVIER; VIEIRA, 2018, p. 275-276). O diretor
critica a postura de certos cineastas que fazem seus filmes com medo de se arriscar
em experimentagdes. Para ele, estes diretores sdo completamente incapazes de
compreender a magia existente no cinema. O artista deveria ser aquele que ousa
romper com os limites impostos, com coragem para ir aonde somente os tolos ou os
loucos ousam chegar. Ao mergulhar nas realidades visiveis humanas, o artista deve
transcender os limites fisicos originais para conquistar o universo dos olhos, um
universo existente além do ‘absoluto realismo’ da imagem cinematografica, realismo
esse que nao passa de uma inveng¢ao humana, uma ilusdo do século XX, tipicamente
ocidental. Em nenhum momento a camera-olho deve apontar para a natureza como
um espelho. E pela intervencdo humana que a maquina deve adquirir o controle
necessario para tornar apto o processo de harmonizacao da expressao subjetiva-e-
objetiva, encontrando, em algum ponto entre esses dois conceitos, a alma da imagem.

“O ‘absoluto realismo’ da imagem cinematografica € um mito mecanico dos dias de

10 Stan Brakhage. METAFORAS DA VISAO. Editada por P. Adamos Sitney, New York, Film Cultura,
1963. Tradugéo para o portugués de Ismail Xavier e Jodo Luiz Vieira e parte/capitulo constante do livro
A experiéncia do cinema: antologia, organizada por Ismail Xavier.
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hoje. Avalie este prodigio a partir de seus talentos ndo explorados [...]Jembora dentro

do humanamente imaginavel.” (BRAKHAGE, apud XAVIER; VIEIRA, 2018, p. 283)
Imbuido dos enunciados aqui trazidos para a reflexao, encerro este capitulo

com um diagrama, de minha autoria, em que manifesto uma sintese grafica dos

postulados dos dispositivos da camera-olho (figura 2)
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FIGURA 02 - DIAGRAMA - Dispositivo camera-olho
FONTE: Arte do autor.

101



4. 0 ESTUDO DE CASO: CINEMA E PINTURA EM VIBRAGAO

Nosso objetivo neste capitulo é fazer uma analise aprofundada de um trabalho
cinematografico experimental de processo, para podermos compreendé-lo em suas
camadas constitutivas. A analise de um filme pode se dar de diversas maneiras e a
partir de diversos métodos. O percurso aqui empreendido € apenas uma das formas
encontradas para lidar com as especificidades do filme e os objetivos desta
dissertacao.

Como procedimento didatico, dividiremos o capitulo em 3 subcapitulos, em que
trataremos um pouco sobre a trajetéria do autor Michael Maziére, sua relagédo com o
cinema experimental, cinema de processo e com a pintura de Cézanne; logo apos
apresentaremos uma breve ficha técnica do filma Cézanne’s Eye e, na sequéncia, nos
dedicaremos a uma planificagao do filme, analisando os principais detalhes de cada
sequéncia presente na obra.

Ao término deste eixo de discussdo, apresentaremos a analise empirica,
propriamente dita, debrugando-nos sobre o curta-metragem. Nao partiremos aqui de
nenhum método universal pré-estabelecido, mas de uma jung¢do de varios métodos
qgue considerados adequados para o objetivo da investigagdo. Uma analise filmica
pode ser um trabalho interminavel, e quando se trata de uma obra experimental pode
se tornar ainda mais subjetiva, pois quanto mais nos debrugamos sobre nosso objeto
de pesquisa, sempre sobrara algo analisavel.

Em A Analise do Filme (2004, p. 7) os autores Jacques Aumont e Michel Marie
destacam que da mesma forma que “ndo existe uma teoria unificada do cinema,
também néao existe qualquer método universal de analise do filme.” Na esteira desta
afirmacao, consideramos, a semelhanga de Aumont e Marie, que a analise filmica aqui
desenvolvida, preocupa-se “mais com os filmes, considerando-os enquanto obras em
si mesmas, independentes, infinitamente singulares” (AUMONT; MARIE, 2004, p. 9).
E na busca desta singularidade, portanto, que buscaremos apreciar, observar,
recortar, descrever e analisar o filme com o foco em sua autonomia enquanto obra

experimental e/ou cinema de processo.
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4.1 CEZANNE’S EYE, de MICHAEL MAZIERE

Comentamos nos capitulos anteriores sobre como um cineasta poderia se
inspirar nos modos de criagdo tipico dos pintores para criar um tipo de cinema com
foco em seu processo de criagdo, um cinema em que se enfatiza a relagdo entre o
artista e a midia em que trabalha, em que podemos sentir a sua presenca e seu
“toque” por tras da feitura do filme. Um tipo de cinema que possibilita os mais diversos
tipos de experimentalismos, criando relagdes entre autor-obra com o grau de
proximidade, intimidade e liberdade que comumente encontramos quando
observamos os processos de artistas plasticos em seus locais de trabalho e que tao
dificilmente vemos nos seus de gravagao de cinema. Também muito foi dito sobre
Cézanne e sua busca roméantica por um mundo pré-objetal, seu olho-camera que
lutava para encontrar oque ate entdo parecia escondido na natureza aos
despreparados olhos humanos, e como sua forma de enxergar e representar o mundo
previu o que se tornaria uma nova forma de ver, mais tarde, através das lentes de
uma camera filmadora.

Poderiamos afirmar que a pintura de Cézanne era um tipo de arte animista,
pois reproduzia a alma e a vida contida em todas as coisas, desde uma montanha,
um retrato de seu filho ou ate mesmo uma tigela de magés. Com o intuito de fazer
uma comprovacado das teorias apresentadas nesta pesquisa, decidi levantar uma
analise de um filme que para mim representa boa parte dos pensamentos abordados
anteriormente, colocando em pratica essas teorias na realizacdo de uma obra
audiovisual experimental. Para isso, escolhemos o filme Cézanne’s Eye do artista,
cineasta e curador, Michael Maziére.

A escolha do filme, como se pode ver, ndao foi mera coincidéncia. Maziére se
esforgou para traduzir uma parte do pensamento deixado por Cézanne, adaptando ao
suporte contemporaneo do filme. O cinema também é por exceléncia uma arte
animista. Foi pelas lentes da camera filmadora que aprendemos a dilatar e moldar o
tempo diante dos nossos olhos. Conseguimos por exemplo, perceber a vida e os
movimentos escondidos no que antes parecia ‘imovel’ na natureza. Sem falar sobre a
questao da pelicula filmica que, feita a partir de materiais organicos, esta sujeita as
diversas agdes das leis fisicas e quimicas existentes presentes em nosso mundo.
Registrar a vida contida na natureza sobre esse tipo de suporte pode nos levar a

resultados que iremos analisar adiante.
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Assim como Cézanne passou grande parte da sua vida em Aix tentando retratar
a alma contida nas rochas do monte Saint-Victoire, Maziére procurou registrar a
mesma paisagem, vivendo durante aproximadamente 3 anos na regiao, para poder
dar uma forma cinematografica para o que ele chama de ‘olhar de Cézanne’, neste
curta-metragem experimental filmado em 16mm. A seguir, alguns elementos
biograficos do cineasta em questao serao trazidos neste momento da reflexao.

Doutor Michael Maziére ' é artista, pesquisador e curador. Estudou no
Fotografia Criativa em Nottingham Trent Polytechnic e Filme e Televisdao no Royal
College of Art. Além de seus filmes, ele atua como curador e programador de
exibigdes, além de escrever sobre artistas cineastas e videoartistas. Atualmente,
exerce funcdes de pesquisador na Universidade de Artes de Londres. Antes de iniciar
sua carreira como pesquisador na universidade, Maziére trabalhou em diversos
projetos de filmes e videos. Ja foi diretor da London Eletrénic Arts, co-fundador e
diretor do Lux Centre em Houston Square e do Pandaemonium — London’s Festival of
Moving Images. Foi membro do comité executivo da cooperativa London Film-makers
Co-operative, além de trabalhar como programador e projecionista. Em seus primeiros
filmes trabalhou com midias analdgicas e cinema de pelicula, com foco no uso optico
e mecanico dos dispositivos cinematograficos, como cameras, copiadoras e
projetores.

Consideramos importante ressaltar brevemente uma parte do extenso curriculo
do artista em questéo, para que possamos entender melhor de que tipo de cinema e
cineasta estamos trazendo ao foco da investigacdo quando tragcamos esses
comparativos entre o cinema, o trabalho de Cézanne e a forma de ver o mundo e de
trabalhar, tipica dos pintores.

Maziére € um pesquisador do cinema que se aprofunda em seus dispositivos e
midias. Fica evidente o profundo conhecimento do diretor sobre as ferramentas que
trabalha, suas intengbes e experimentos que sé poderiam ser realizados em um
formato de produgao que vai contra o que o grande cinema industrial preconiza como
a forma ideal de fazer filmes. O que ele realiza como criador € um tipo de cinema de
processo, pondo em evidéncia a experiéncia do artista realizador, em primeiro lugar,

em detrimento de uma estrutura industrial e opressora de producéo.

" Para maiores informagbes sobre a vida e obra do artista, consultar:
<https://www.westminster.ac.uk/about-us/our-people/directory/maziere-michael>. Acesso em: 10 nov.
2021.
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Maziére é reconhecido por alguns de seus trabalhos em que reestrutura
grandes filmes de ficgdo de Hollywood, misturando-os com fatos autobiograficos e
transformando-os em novas formas poéticas para a realizagao de filmes a partir de
imagens de arquivo e found footage. Pratica esta que o préprio artista denomina de
“cine-video”, uma fus&o entre as multiplas camadas da cultura cinematografica, dando
énfase ao poder de sua visao pessoal.

E por meio de seu processo, que o cineasta busca reconstruir o significado
subjetivo das imagens ja saturadas do grande cinema no habitam em nossas
lembrangas. Seus trabalhos nos apresentam intrigantes paralelos entre o sistema de
producdo e os significados do cinema que operam em nosso subconsciente. Ao
combinar filme e video com ajuda dos dispositivos cinematograficos, Maziére ‘joga
com o observador conectando imagens histéricas a contextos geograficos, abrindo
novas possibilidades para imagens a primeira vista vazias, gerando novos contextos
e narrativas. Esta espécie de remixagem retrabalhada com filmes de arquivo, faz com
que observemos e apreciemos em Maziére uma vis&o introspectiva de nés mesmos."?

Durante a década de 1980, Maziere foi membro da London Film-makers
Cooperative (LFMC), uma das organiza¢gdes mais ativas do Reino Unido que tratava
de filmes e videos, dirigida por e para os artistas, e que funcionava como uma oficina
de producado cinematografica, servigcos de distribuicdo e, também, como sala de
projecdo e cinema. Defendeu a forma “faga vocé mesmo” de produzir cinema,
mantendo ligadas as praticas de criagao até de exibicdo das obras.

O cineasta compunha um grupo considerado como uma segunda geragao de
cineastas poés-estruturalistas de vanguarda ingleses, engajados na pratica do cinema
experimental que existia fora dos dominios da televisdo, dos grandes estudios e dos
centros comerciais. Mesmo prosseguindo com as tradigdes de seus antecessores na
LFMC sobre as materialidades dos dispositivos em que trabalha, Maziére estava mais
interessado em explorar as ideias de percepgao e conteudo. Nessa época produziu
mais de dez filmes experimentais no formato 16mm. Durante essa mesma década de
80, seus filmes foram exibidos em diversos festivais na Europa, sendo influenciado
pelos debates politicos acerca da representagcdo e subjetividade, o que levou seus

trabalhos ao reconhecimento internacional.

2 Para maiores informagbes sobre este processo de remixagem e retrabalho com imagens
preexistentes, consultar o endereco: <https://lux.org.uk/artist/michael-maziere>. Acesso em: 10 nov.
2021.
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Inspirado pelas obras de Malcom Le Grice, como Academic Still Life, Cezanne
(1977) e pelos debates sobre cinema e pintura, Maziére iniciou uma série de estudos
sobre Cézanne, que o levaram a desenvolver formas de misturar técnicas usuais do
cinema experimental, como movimentos de camera muito rapidos reproduzidos em
slow motion e montagem né&o linear, para a criagdo de borrdes e manchas que
lembravam pinturas, ou gestos de pinceladas muito rapidas e fortes, misturadas a
ritmos musicais que reproduziam a emocgao e subjetividade que ele procurava.

Em uma de suas entrevistas, o diretor nos revela que:

‘Swimmer’ (1986) e ‘Cezanne’s Eye’ (1988) se tornaram meus projetos
mais conhecidos na época e ganharam significativo reconhecimento
internacional de meus colegas. Como prova desse reconhecimento,
‘Swimmer foi selecionado para a Bienal de Cinema e Video
Independente da ICA, de 1989, e o Museu Nacional de Arte Moderna
de Paris adquiriu ambas as obras para sua colegdo. Esses filmes
também foram o ndcleo de meu programa monografico de uma turné
pelos Estados Unidos e Canada em 1988, apoiado pelo British
Council, no qual dei palestras e apresentei meu trabalho em uma
dezena de espacos, entre eles o Collective of Living Cinema de Nova
York, a Cinemateque de Sao Francisco e o Férum de Cinema de Los
Angeles. Assim, no final da década estive entre as principais figuras
do cinema experimental nacional e internacional, participando em
debates que estabeleceram os termos de discursos inovadores sobre
a imagem em movimento experimental — Michael Maziére (MAZIERE,
s/d).

No inicio da década de 1990, houve significativas mudangas no cenario
tecnolégico que causaram um forte impacto no cenario cultural, afetando tanto a
producdo quanto as formas de exibicdo do cinema experimental. Com o avancgo do
VHS os filmes em 16mm ficaram cada vez mais obsoletos. Muitos artistas que
trabalhavam com a pelicula passaram a se aventurar nos dispositivos de video, o que
fez com que novas vertentes da arte digital comegarem a surgir.

Essas novas vertentes propunham a criagdo de trabalhos mais leves e
intimistas que possibilitavam se aproximavam da experiéncia da escrita e da pintura,
misturando imagens de arquivo com imagens em movimento de video, e formatos em
super-8 aliadas as tecnologias do home video.'3

Sobre seu filme Cezanne’s Eye, que iremos analisar mais profundamente a

seguir, o autor cita ftalo Calvino quando nos diz que “Primeiro, ha um relampago da

3 Estas informagbes foram condensadas a partir deste enderego: <https://www.cineinfinito.org/
cineinfinito-49-michael-maziere/>. Acesso em: 12 nov. 2021.
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linguagem por meio do qual o significado é transmitido por meio da textura verbal que
parece leve, até que o proprio significado adquira a mesma constancia rarefeita”

(MAZIERE, s/d). Segundo o préprio cineasta:

‘Cezanne’s Eye II' € uma viagem experiencial através do corpo de uma
paisagem unica - a da Provenca de Cezanne. Usando a linguagem
visual intuitiva e expressionista e uma trilha sonora marcante
especialmente composta, o filme € um movimento através da terra, do
céu, da cor, do som e da musica que s&o ao mesmo tempo sensuais
e visualmente desafiadoras. Por trés anos respirei aquela paisagem,
tornei-me parte de seu corpo - as rochas, o céu, a terra e a agua -
todo1s nés sentimos seu poder, assim como Cézanne (MAZIERE,
s/d).™

4.1.1 A Ficha Técnica e os Dados Gerais
Titulo: Cezanne’s Eye

Género: Experimental

Diretor: Michael Maziére

Trilha Sonora: Stuart Jones

Duragao: 23 minutos

Ano de Langamento: 1982 / 1991

Pais de Origem: Reino Unido / Franga
Idioma do Audio: Sem Dialogos
Formato: 16mm, Colorido.

(Fonte: https://lux.org.uk/work/cezannes-eye-ii)

Sinopse Curta: Curta-metragem experimental que analisa analiticamente o olhar do

pintor Paul Cézanne na paisagem em que viveu imerso durante sua vida.'®

Sinopse Longa: “Cezanne’s Eye” € uma jornada experimental através do corpo de
uma paisagem unica — a provincia de Cézanne. Usando a intui¢ao, linguagem visual
expressionista acompanhada de uma trilha sonora composta exclusivamente, o filme
€ um movimento através da terra, pelas cores do céu, pelos sons e pelas musicas que

s30 ao mesmo tempo sensuais e visualmente desafiadoras.®

4 Informagbes que podem ser acessadas em: <https://lux.org.uk/work/cezannes-eye-ii>. Acesso em:
12 nov. 2021.

5 Informag&o extraida de: <https://mubi.com/pt/films/cezanne-s-eye>. Acesso em: 12 nov. 2021.

16 Fonte: <https://expcinema.org/site/en/events/cinema-parenth%C3%A8se-6-michael-
mazi%C3%A8re>. Acesso em: 12 nov. 2021.
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Cezanne's Eye

Director

Michael Maziéere

Figura 03 — capa do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Fonte: imagem elaborada pelo autor

4.1.2 Discussao Analitica em Torno da Mise-En-Scene

Por se tratar de um filme de cinema experimental, ndo faremos uma separagao
plano-a-plano, pois devido ao seu estilo de montagem e sua singularidade nao teria
sentido fazer este tipo de analise. Contudo, iremos nos ocupar em uma decupagem
do filme em sequéncias que algumas vezes se intercalam umas entre as outras. O
filme ndo conta com a participacdo de atores, a nao ser um par de maos, que
aparentemente pertencem ao préprio diretor, que manipulam fotos da provincia de Aix
sobre uma mesa, além da aparigdo rapida de algumas pessoas desconhecidas
presentes na filmagem. O filme é sonorizado, mas seu som é extra-diegético e nao
sincronizado com as imagens. Nao se observam falas nem dialogos. Toda a narrativa
gira em torno de uma trilha sonora sensorial, quase um desenho de som, que nos da

o tom do filme durante o mergulho pelo corpo da paisagem trabalhada.
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A montagem frenética e hipnética construida pelo autor funciona como uma
ferramenta que nos permite emergir nas sensacoes por ele propostas.

Tecnicamente falando, o filme &€ um curta-metragem com 23 minutos de
duracao, filmado inteiramente no formato 16mm, quase completamente colorido,
sonoro, composto de doze sequéncias principais e centenas de planos que mudam
rapidamente gracas a um estilo de montagem experimental.

A seguir, para melhor compreensao da obra, vamos analizar cada uma das

sequéncias do filme, em ordem cronolégica de aparicao no filme.

4.2 DECOMPOSICAO FiLMICA POR SEQUENCIA - PLANIFICACAO

Cezanne's Eye

Figura 04 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 00:00 - 00:20

Cartela Inicial: o titulo do filme “Cezanne’s Eye” aparece a partir dos 20 segundos de

filme e dura ate o segundo 40. E composto de uma fonte sem serifa de espessura

meédia, de cor branca sobre um fundo completamente preto.
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Figura 05 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 00:20 — 01:13

Sequéncia 01: O filme tem inicio com um fade-in que nos apresenta closes muito

préximos de gravuras impressas em off-set que reproduzem algumas das pinturas de
Paul Cézanne sobre o monte Saint-Victoire e a provincia de Aix. Devido ao close em
alta definicdo das imagens, o que nos chama atengdo nessa sequéncia séo as
reticulas tipicas desse tipo de impressao grafica, que contrasta com a pintura organica
a oOleo que ela reproduz. Durante 20 segundos, diversos detalhes das pinturas
impressas surgem durante aproximadamente 3 a 4 segundos na tela e se apagam
consecutivamente em fade-in e fade-out em completo siléncio. A partir dos 40
segundos tem inicio uma trilha sonora lenta e misteriosa, tocada com sintetizador
eletrdnico, que acompanha os detalhes das pinturas até o fim da sequéncia, no minuto
01:13.

1) N° da sequéncia: 01.

2) Duragéo: 53 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos fechados, closes com lente macro.
4) montagem, tipos de raccord utilizado: montagem simples e linear, separada por
fades entre as imagens a cada 3-4 segundos.

5) Movimentos, movimento de camera: camera estatica no tripé.
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6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta, tocada

em sintetizador eletrbnico, remete a algo misterioso e extra-sensorial.
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Figura 06 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 01:13 — 01:40

Sequéncia 02: Observamos um plano fechado de uma mesa branca com uma série

de fotografias espalhadas sobre ela. Sado fotografias da provincia de Aix onde
Cézanne passou praticamente toda a sua vida. Entre as fotografias de paisagens
encontram-se também fotografias de restaurantes ao ar livre, de pessoas fazendo
piquenique ou passeando, além de alguns souvenires como cartées postais contendo
reproducdes das pinturas que Cézanne fez sobre a regido. As maos de uma pessoa
que se encontra fora de quadro manipulam as fotos colocando-as em foco
rapidamente e aparentemente de forma aleatéria, uma apds a outra diante da lente
da camera. Essa sequéncia transcorre em completo siléncio e sem nenhum tipo de

trilha ou desenho de som em dialogo com as imagens.

1) N° da sequéncia: 02.

2) Duracgao: 27 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos fechados, distancia focal de mais ou
menos 50cm.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: montagem simples, take unico sem cortes.
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5) Movimentos, movimento de camera: camera na méo, parada.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: sem som.

Figura 07:- frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 01:40 — 02:11
Sequéncia 03: Uma transicdo em Cross-fade nos conduz para o lado de fora, agora

em plano mais aberto junto a natureza em que a maior parte do filme acontece.
Filmagens em close e com zoom evidenciam detalhes das arvores, troncos, folhas e
confundem nossos olhos em relagdo aos closes das gravuras que observamos
anteriormente, durante a sequéncia 01. Aqui surgem os primeiros movimentos de
camera que passeiam rapidamente pela paisagem e suavemente comegam a dar as
primeiras impressdes e sensacgdoes de abstracdo. A trilha sonora ressurge nesta
sequéncia. O sintetizador parece estar acompanhado de um som que nos lembra

grilos e cigarras, o que nos aproxima sinestesicamente da paisagem que vemos.

1) N° da sequéncia: 03.

2) Duracgao: 31 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos abertos e fechados em diversas
distancias focais, closes com lente macro e zoom em detalhes das arvores e da
paisagem.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: cortes rapidos a cada 4 segundos,

montagem nao linear.
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5) Movimentos, movimento de camera: com movimentos de camera que intercalam
com planos estaticos da paisagem, causando sensag¢des de movimento versus
estabilidade.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: sintetizador acompanhado

de sons de grilos e ruidos oriundos da natureza.

Figura 08 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 02:11 — 02:33
Sequéncia 04: Corta para uma filmagem em preto e branco que enquadra os galhos

das arvores de um bosque. A filmagem em time-lapse acentua a sensacédo de
movimento dos galhos causados pelo vento, descortinando aos nossos olhos
humanos a vida existente por tras da aparente imobilidade das arvores. A trila continua
a mesma da sequéncia anterior, com 0s sintetizadores acompanhados dos sons de

grilos e ruidos da natureza.

1) N° da sequéncia: 04

2) Duracgao: 22 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos médios, zoom, distancia focal de
aproximadamente 2 metros.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: time-lapse de um plano estatico.

5) Movimentos, movimento de camera: camera estatica no tripé.
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6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta, tocada

em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso e extra-sensorial, acompanhado

de ruidos de grilos e sons da natureza.

Figura 09 - frame do filme (curta-metraem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 02:34 — 02:47

Sequéncia 05: Volta o filme colorido, varios takes planos de detalhes da natureza e

da paisagem ao redor. Agora os movimentos da camera comegam a ficar cada vez
mais rapidos. Quando a filmagem é colocada em slow motion, os rastros deixados
pela luz transformam a paisagem em texturas que remetem a pinturas

expressionistas.

1) N° da sequéncia: 05

2) Duragéo: 13 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: Varios takes que variam sua grandeza de
planos de forma livre e espontanea. Hora aberto, hora fechado, closes, zoom.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: Montagem feita na cémera, com
movimentos de camera rapidos colocados em slow motion na pos-edi¢ao.

5) Movimentos, movimento de cdmera: Camera na m&o, movimentos rapidos, varios

takes curtos de apenas alguns segundos.
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6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: continua a trilha sonora
lenta, produzida a partir de sintetizador eletrénico, remetendo a algo misterioso e

extra-sensorial, acompanhado de ruidos de grilos e sons da natureza.

Figura 10 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 02:47 — 02:57
Sequéncia 06: a montagem muda abruptamente, passando de movimentos de

camera rapidos e takes curtos de poucos segundos para detalhes estaticos das fotos
vistas anteriormente sobre a mesa na sequéncia 02, misturando-se com imagens da
paisagem filmadas ao ar livre, causando um constraste sensivel na percepg¢ao do

observador.

1) N° da sequéncia: 06

2) Duragao: 10 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos fechados em close.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: planos estaticos.

5) Movimentos, movimento de camera: camera na mao, parada causar a sensagao de
movimento.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta, tocada
em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso e extra-sensorial, acompanhado

de ruidos de grilos e sons da natureza.
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Figura 11 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 02:57 — 03:32

Sequéncia 07: Imagens da paisagem sao filmadas com movimentos de camera muito

rapidos, agora sao colocados em slow motion gragcas a técnicas de edigao,
evidenciando ainda mais as texturas descobertas pelas lentes, transformando a

paisagem em imagens cada vez mais abstratas.

1) N° da sequéncia: 07.

2) Duragao: 35 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: varia entre perto e longe, planos fechados e
abertos.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: slow motion.

5) Movimentos, movimento de cadmera: camera na mao, fazendo movimentos rapidos
e chicotes.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,
produzida a partir de sintetizador eletrénico e que remete a algo misterioso e extra-

sensorial, acompanhado de ruidos de grilos e sons da natureza.
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Figura 12 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 03:32 — 03:55

Sequéncia 02 (continuagao): Pausa na trilha sonora, tudo fica em siléncio absoluto.

voltamos para a mesma sequéncia 02, com as fotos da provincia sobre a mesa

branca, com o par de mao que manipula as fotos em frente as lentes da camera.

1) N° da sequéncia: 02

2) Duragao: 23 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos fechados, distancia focal de
aproximadamente 50cm.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: montagem simples sem truques.

5) Movimentos, movimento de camera: camera na méo, parada, plano estatico.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: sem trilha ou som

presente.
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Figura 13 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 03:55 — 08:31

Sequéncia 08: Volta a trilha sonora anterior, como na sequéncia 07. Chegamos a

sequéncia numero 08, que é a mais longa e que preenche praticamente todo o filme.
Imagens gravadas ao ar livre exploram todo tipo de detalhes presentes na paisagem
ao redor do monte Saint-Victoire. Movimentos de camera rapidos e frenéticos, muitos
takes curtos de 3 a 4 segundos, intercalados com movimentos rapidos vistos em slow
motion sao cortados por imagens completamente estaticas, causando diversos tipos
de sensacgdes hora calmas, hora frenéticas, unidas por um processo experimental de
montagem nao linear. O artista busca criar novas texturas a partir das rochas, arvores,
as aguas de um lago, o céu limpo e azul em contraste com objetos que nos remetem
a presenga humana dentro da paisagem, como carros estacionados em meio a
natureza, telhados das casas distantes, uma engrenagem no lago, uma ponte,

detalhes de uma cerca.

1) N° da sequéncia: 08

2) Duragédo: 12:43 minutos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: diversificados, planos fechados e abertos,
closes, zoom com variadas distancias focais.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: montagem experimental, ndo linear, com

cortes rapidos e takes curtos, takes repetidos e chicotes.
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5) Movimentos, movimento de camera: camera na méao, hora em movimento, hora
parada, planos estaticos contrastando com a camera em movimento.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,
performada em sintetizador eletrbnico, remete a algo misterioso e extra-sensorial,

acompanhado de ruidos de grilos e sons da natureza.

Figura 14 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 08:31 — 08:44

Sequéncia 04 (continuacao): Filmagens do mesmo local, agora em filme preto e

branco nos causam a sensagao de nostalgia e sonho, imprimindo um aspecto mais

surrealista a paisagem.

1) N° da sequéncia: 04

2) Duracgao: 13 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos médios e abertos, zoom. Distancia
focal variada.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: takes repetidos em sequéncia, cross fade
entre os takes.

5) Movimentos, movimento de camera: camera na mao, hora em movimento, hora

parada.
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6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,

performada em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso e extra-sensorial.

44

Figura 15 - frame d filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 08:31 — 15:48
Sequéncia 08 (continuagao): Imagens gravadas ao ar livre exploram todo tipo de

detalhes presentes na paisagem ao redor do monte Saint-Vlctoire. Movimentos de
camera rapidos e frenéticos, muitos fakes curtos de 3 a 4 segundos, intercalados com
movimentos rapidos reproduzidos em slow motion sao cortados por imagens
completamente estaticas, causando diversos tipos de sensacdes, hora calmas, hora
frenéticas, unidas por um processo experimental de montagem nao linear. O artista
busca criar novas texturas a partir das rochas, arvores, as aguas de um lago, o céu
limpo e azul. Entre o minuto 09:16 até 09:20 vemos a silhueta da sombra de duas
pessoas que estavam no local, mas ndao nos sao reveladas quem sao. A sequéncia
continua até o minuto 14:12, agora dando énfase a movimentos de camera na vertical
contrastando com movimentos na horizontal que passeiam entre a terra e a agua do
lago, o Monte Saint-Victoire e o céu azul. A partir dos 10:35 a trilha sonora passa a
ser mais melddica e meditativa. Aos 13:26 minutos, surge na tela uma nova presenca
humana, uma pessoa com um casaco vermelho que contrasta fortemente com a
paisagem ao redor, nos trazendo rapidamente a superficie antes de voltarmos a
mergulhar nas entranhas da natureza local. Entre os minutos 14:12 ate 15:47, os

movimentos ficam ainda mais frenéticos, quando a filmagem é assistida em slow
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motion, os rastros deixados pela luz criam verdadeiras pinturas na tela que nos

remetem a pinturas pds-impressionistas e abstratas.

1) N° da sequéncia: 08

2) Duracéo: 07:28 minutos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: diversificados, planos fechados e abertos,
closes, zooms com variadas distancias focais.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: montagem experimental, ndo linear, com
cortes rapidos e takes curtos, takes repetidos e chicotes.

5) Movimentos, movimento de camera: camera na mao, hora em movimento, hora
parada, planos estaticos contrastando com a camera em movimento repetidos.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,
melddica e meditativa, tocada em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso e

extra-sensorial.

Figura 16 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 15:48 — 16:33

Sequéncia 09: Pausa na sequéncia 08, aqui o autor faz alguns experimentos

explorando as possibilidades graficas da superficie de um lago que reflete os raios do
sol, criando uma espécie de light paiting com os reflexos de luz quando gravados em

movimento.
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1) N° da sequéncia: 09

2) Duragao: 01:13 minutos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: planos fechados em zoom, distancia focal de
mais de 10m.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: montagem simples em slow motion, takes
repetidos.

5) Movimentos, movimento de camera: camera na mao movimentos hora leves, hora
acentuados criando tragos na tela com o reflexo da luz.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,

elaborada em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso e extra-sensorial

Figura 17 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 16:33 — 16:56

Sequéncia 10: Camera deixa de focar a superficie do lago e agora e passa a explorar

0 céu, com takes muito rapidos e repetitivos que piscam em nossa retina causando
uma sensagao de hipnose. As 16:46 minutos um avido surge distante no céu,

aproximado na tela pelo zoom da camera. Observamos essa imagem em slow motion.

1) N° da sequéncia: 10
2) Duragao: 00:23 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: plano aberto, zoom.
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4) montagem, tipos de raccord utilizado: montagem experimental, takes repetidos,
slow motion.

5) Movimentos, movimento de cédmera: cdmera na mao, hora em movimento, hora
parada, acompanhando o trajeto do aviao.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,

elaborada em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso e extra-sensorial

'
P
s b B

]
v . .
T ) S

Figura 18 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 16:56 — 19:32

Sequéncia 08 (continuagao): voltamos agora para a sequéncia 08. A montagem fica

ainda mais frenética, os rastros das imagens criadas pelo movimento de camera
reproduzidas em slow motion remetem as pinceladas rapidas de um pintor. Cada

frame parece uma pintura abstrata que surgem a cada 2 segundos na tela.

1) N° da sequéncia: 08

2) Duracéo: 03:24 minutos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: diversificados, planos fechados e abertos,
closes, zooms com variadas distancias focais.

4) montagem, tipos de raccord utilizado: montagem experimental, ndo linear, com

cortes rapidos e takes curtos, takes repetidos e chicotes.
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5) Movimentos, movimento de camera: camera na méao, hora em movimento, hora
parada, planos estaticos contrastando com a camera em movimento repetidos.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,
melddica e meditativa, elaborada em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso

e extra-sensorial.

Figura 19 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 19:32 — 21:21
Sequéncia 11: Caminhamos agora para as duas sequéncias finais do filme, que

considero as mais intrigantes. O zoom da camera captura no horizonte distante uma
luz que ‘voa’ lentamente entre as montanhas durante o p6r do Sol. A tremulacao da
camera em zoom maximo na méo do artista cria tragos de luz na paisagem devido a
um objeto brilhante que parece um ‘ovni’ ou algum ser espiritual da natureza. A trilha
sonora fica mais meditativa e introspectiva. Em contraste com a plenitude da
paisagem filmada, uma montagem mais rapida e frenética nos coloca em um estado
de hipnose enquanto observamos, vertiginosamente, frames do céu que se acendem

e apagam na tela varias vezes por segundo.

1) N° da sequéncia: 11

2) Duragao: 02:11 minutos.
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3) Grandeza do plano, distancias focais: plano aberto, distancia focal de mais de 30m.
4) montagem, tipos de raccord utilizados: planos longos em slow motion seguidos de
uma montagem experimental, com cortes rapidos e takes curtos, takes repetidos e
chicotes.

5) Movimentos, movimento de camera: cadmera na méo parada.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora lenta,
melddica e meditativa, elaborada em sintetizador eletrénico, remete a algo misterioso

e extra-sensorial.

Figura 20 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 21:22 — 21:59

Sequéncia 12: ultima sequéncia de planos do filme. A trilha sonora fica mais calma e

contemplativa. Um avido surge novamente no céu, agora mais proximo da terra. E um
avido de pequeno porte que voa em slow motion durante o pér do Sol. Ele passa
lentamente por tras de uma torre de energia elétrica, refletindo a luz do Sol em suas
asas, 0 que nos remete a sequéncia anterior do objeto misterioso que voava entre as
montanhas. A camera esta em zoom maximo, colocando o observador numa posigcao
de voyeur enquanto observa o avidao que se afasta sem perceber sua presenca.
Mesmo tao longe, gracas ao zoom da lente da camera nos sentimos perto dele. As
nogdes de distancias séo alteradas. O que é perto? o que é longe? O que ¢é artificial

nessa paisagem? E o que é natural? Como pensava Cézanne, diante nos nossos
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olhos, tudo parece ser parte de uma grande e Unica ‘coisa’ que engloba todas as
‘coisas’ existentes, sem separagao. Nos ultimos segundos, a camera volta a fazer

movimentos rapidos e frenéticos. Cut Out.

1) N° da sequéncia: 12

2) Duracgao: 38 segundos.

3) Grandeza do plano, distancias focais: plano aberto, zoom ao maximo, distancia
focal de mais de 30m.

4) montagem, tipos de raccord utilizados: montagem simples com imagens em slow
motion.

5) Movimentos, movimento de camera: camera na mao acompanhando pelo zoom de
suas lentes o trajeto do avido que segue seu caminho.

6) Trilha sonora, musica, captura sonora, desenho de som: trilha sonora calma,
melodica e meditativa, elaborada em sintetizador eletronico, remete a paz e a

contemplacao total do universo.

© Maziere 1991

Figura 21 - frame do filme (curta-metragem) Cezanne’s Eye

Minutagem: 22:00 - 23:06

Créditos Finais: Créditos finais sem trilha nem nenhum tipo de som, fonte branca

sem serifa sobre fundo preto.

Sound: Stuart Jones.
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Director: Michael Maziére

Facilities: London Film-makers’ Co-operative

Financial Assistence: The Arts Council of Great Britain

Special Thanks: Djidjou, lvan Hua, Famille Maziére, Charles Mége, Pierre Parrier.
© Maziere 1991.

4.3 RESULTADOS E DISCUSSAO

O diretor Michael Maziére passou 3 anos vivendo em Aix, na Franga, para
capturar a esséncia do que buscava o pintor Paul Cézanne; aquilo que estava
escondido por detras das paisagens ao redor do Monte Saint-Victoire. Assim como
Cézanne, mais do que fazer uma reproducéo fiel da paisagem, como nossos olhos
estdo acostumados a perceber e assimilar, Maziére tentou encontrar o que se
escondia no amago daquela paisagem.

Os movimentos rapidos de sua camera, hora em close, hora em zoom, parece
tentar retirar aquela ‘lava’ existente entre as rochas do monte. As mesmas ‘lavas’ que
Cézanne dizia pintar e que tanto custou para o mundo ocidental conseguir enxergar.
A montagem experimental de Maziére cria uma espécie de montanha russa que nos
faz atravessar a paisagem rompendo os multiplos céus, mergulhando nas aguas do
lago, se embrenhando nos galhos das arvores com a mesma intensidade com que se
filma a presenca dos turistas desatentos e dos avides que cruzam aquele céu, da
mesma forma como fazia Cézanne ao pintar seu filho ou uma tijela de magas com a
mesma paixao e intensidade.

As texturas encontradas pelo cineasta ao filmar a paisagem em movimentos
rapidos de camera, reproduzidos posteriormente em slow motion na ilha de edicéo,
criam grafismos que nos lembram muito as pinturas impressionistas que nasceram
com artistas daquela mesma regido duzentos anos atras. Com o passar do tempo,
dentro do filme, as texturas ficam cada vez mais expressionistas e abstratas.
Conforme o movimento da camera aumenta, as texturas da paisagem se distorcem
cada vez mais. Da mesma maneira que Cézanne nao se importava em fazer um
retrato fiel do objeto paisagistico observado, mas de ser fiel a si mesmo e ao que ele
via, Maziére procurou ser fiel ao que aquela paisagem o fazia sentir. Sua camera
rapida e certeira nos faz lembrar de um pincel mas mao de um pintor enfurecido que

pinta uma paisagem tranquila. As variadas composi¢des de cenarios que ele recria a

127



partir do lugar original parecem ter saido de um sonho, de um elevado estado onirico
da consciéncia.

Nao podemos deixar de falar da trilha sonora composta especialmente para o
filme por Stuart Jones, um musico britdnico especializado em musica new age,
classica e sensorial com dezenas de discos langados.

A trilha sonora extra-diegética encontra-se em ‘pé de igualdade’ com a imagem
construida no filme. Os elementos sonoros estdo distribuidos na percepcado do
espectador em relacdo as imagens que ele vé. Composta por texturas sonoras
eletrbnicas que se misturam com sons que lembram ruidos da natureza, ela encontra
seu sentido conforme se distribui pelo espaco filmico, criando assim uma unidade com
seu contraponto que é a imagem.

O papel da trilha é fundamental na fungcao de nos causar a imersao necessaria
para que possamos mergulhar sensorialmente nesta paisagem. Os sons do
sintetizador, aliados aos sons da natureza causam um estranho estado de
relaxamento e meditacdo, ao mesmo tempo que acentuam a sensacao do mistério
contido naquela paisagem, que em contraste com a montagem rapida nos colocam
num estado de torpor hipnético. Gragas a este trio de imagem, som e
montagem/edicdo, a experiéncia se torna completa levando-nos a uma ‘viajem
sensorial’ que nos aproxima daquilo que imaginamos ser a maneira como Paul
Cézanne se sentia ao levar seu cavalete até os arredores da Saint-Victoire.

Maziére procurou realizar este filme como se ele mesmo fosse um ‘pintor’.
Levou seu material de trabalho até o local em que estava o tema que pretendia
explorar audiovisualmente. Durante 3 anos ele trabalhou sobre esse cenario e essas
filmagens. As paisagens da provincia de Aix foram seu atelié, a cdmera seu pincel, as
cores presentes na natureza foram suas tintas e a pelicula filmica a sua tela. La o
artista pode trabalhar de forma livre e sem as pressdes exigentes do ‘grande’ cinema
industrial. Maziére concedeu tempo para sua obra maturar, decidiu deixar a natureza
agir sobre ele e inspirar sua criatividade como romanticamente procuravam fazer os
pintores impressionistas da época de Cézanne.

Cezanne’s Eye €& um filme produzido a partir de uma infraestrutura muito
pequena, que exige um orgcamento baixissimo se comparado aos grandes montantes
tipicos do cinema tradicional mainstream. Em compensacéao, o que o artista ndo teve
de investimento orgamentario para a producgao, ele converteu em ganho de tempo e

liberdade artistica total para refletir e lapidar a sua obra, permitindo-se deixar a
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natureza agir em seu proprio tempo enquanto ele trabalhava. Essa estrutura permitiu-
Ihe criar filmes de forma experimental e puramente artisticos.

O que mais poderiamos esperar de um artista se ndo essa entrega sem
ressalvas a sua arte?

Maziére parece querer nos mostrar algo que ha muito tempo vem sendo
apresentado e discutido pelos criadores no cinema experimental, mas que a grande
maquina de fazer filmes ainda parece nao ter entendido. Ele foi pontual em nos provar
que é possivel fazer um cinema ‘como um pintor’. Nao se trata aqui, evidentemente,
de ‘pintar’ algo com o dispositivo, mas de viver e se relacionar com a sua obra e suas
musas como um pintor. Produzir e desenvolver uma teoria como um artista. Sem
sofrer as pressdes e influéncias da industria e do mercado, ou das tendéncias da
moda para poder fazer um filme, ndo como uma mera ferramenta nas maos de um
sistema ou simplesmente como um operador de maquina, mas como um artista que

dedica a sua vida na busca de comprovar suas pesquisas tedricas e realizar sua obra.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Avaliada em retrospectiva, esta dissertagao dividiu-se em trés grandes secoes
para que fosse possivel explicar, de forma mais clara possivel, como o cinema, uma
arte que deve muito sua génese a pintura, fez proveito das descobertas de pintores
para auxiliar no proprio desenvolvimento e seus processos de criagao.

Consideramos que quando os cineastas buscam aprender com os modos de
trabalho de alguns pintores, podem encontrar novos caminhos para se aprofundar em
seus meios e materiais, aproximando-se assim das praticas de atelié ou da pintura ao
ar livre. Isso permite que os artistas audiovisuais cheguem o mais proximo possivel
de fazer, como o diretor Martin Scorcese destacou, ‘um filme como um pintor faz seus
quadros.’

Abordamos, ainda que rapidamente, os contextos histéricos em torno do
surgimento do movimento impressionista na pintura, que fizeram com que este
movimento se consolidasse como uma das vertentes artisticas mais influentes durante
o inicio do século XX. E correto afirmar que tal vertente acabou por facilitar ou instigar
o surgimento de outros movimentos igualmente importantes das artes visuais e
audiovisuais. Focalizamos ainda a época dos primeiros cinemas, quando esta arte
comecgava a dar seus primeiros passos, relembrando, a partir de textos de Jaques
Aumont, que durante seu primeiro periodo, os cineastas eram, antes de mais nada,
‘criadores de imagens e imaginarios’ muito influenciados pelas inovagdes artisticas
trazidas pela pintura em voga na época.

Tornou-se evidente, ao longo das sec¢bes de capitulos e subcapitulos, a
importancia da pintura impressionista no desenvolvimento do imaginario pictérico dos
inventores dos primeiros cinemas, muitos deles pintores. Continuamos na linha
historica pela vertente do cinema que, a partir dali, acompanhou as inovacdes
tecnoldgicas e artisticas de seu tempo, dando origem as diversas ramificagdes e
escolas. Seguimos nos caminhos abertos por Georges Mélies que levaram ao
surgimento das primeiras as vanguardas europeias e em especial as escolas
francesas, o expressionismo alemado, o cinema russo, o surgimento do cinema
experimental, as escolas abstratas da costa do Pacifico até chegar, nas décadas de
50 e 60, ou seja, no inicio do cinema underground norte-americano.

Também discorremos sobre a evolugado do espacgo pictérico dentro da pintura

e como suas evolugdes propiciaram ao cinema a possibilidade de se reinventar,
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auxiliando no desenvolvimento da técnica de mise-en-scene para além de meras
releituras simétricas e tematicas retiradas da pintura, mas ao invés disso, o cinema se
apoiou na desconstrucédo de sua forma classica, o que permitiu uma expansao ainda
maior da mise-en-scéne cinematografica em diregao a seus meios e dispositivos. Este
caminho, acabou abrindo portas para o surgimento de novas vertentes presentes no
século XXI, como o cinema de fluxo e o cinema expandido.

Na segunda parte da pesquisa, demos uma atencgéo especial ao pensamento
critico do pintor Paul Cézanne ao discorrer sobre sua teoria aplicada a pintura, a qual
ajuda a ‘destutelar’ o olhar do cineasta na busca por atingir niveis mais profundos de
compreensao e percepgao da natureza. Mencionamos o papel do artista como um ser
que esta constantemente integrado a natureza, que se utiliza dessa integragéo para
se aprofundar nos mistérios do mundo invisivel aos olhos condicionados do
observador comum, revelando o que antes estava escondido com uma visao objetiva
e sem preconceitos, trazendo para o mesmo plano da tela tudo o que a camera
captura.

Comparamos as ideias do pintor Cézanne com os processos de criagao de
alguns diretores como Pedro Costa, Jean-Marie Straub e Daniele Huillet, que, por sua
vez, se apoiaram em sua arte para fazer um cinema mais aproximado da pratica do
pintor, se permitindo criar filmes que nem sempre condizem com as praticas comuns
no cinema comercial, mas que possibilitam uma liberdade maior dos cineastas com o
meio em que trabalham na criacdo de obras reconhecidamente experimentais.

Continuamos nossas comparagdes entre cinema e pintura trazendo para o
debate questdes levantadas pelos diretores Victor Erice e Andrei Tarkowsky, dando
énfase a capacidade especial do cinema de trabalhar com o conceito de tempo,
agindo além dos limites inatingiveis pela pintura devido as limitagdes referentes a sua
propria natureza estatica. Aqui percebemos a qualidade do cinema como uma
ferramenta que pode prolongar os efeitos da arte partindo do ponto onde a pintura
termina, suprindo aquilo que lhe faltava. O cinema se prova a arte natural de trabalhar
o tempo, podendo reduzir, esticar ou perpetua-lo, capturando-o dentro do filme como
nenhuma outra forma de arte é capaz.

Por fim, abordamos o pensamento da camera-olho de Vertov retomado anos
mais tarde por Stan Brakhage, trazendo mais elementos comparativos com o
pensamento de Cézanne e sugerindo uma hipétese acerca de como essas ideias

compartilham e se complementam, gerando desdobramentos ainda mais profundos
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dos dispositivos da camera-olho e da montagem cinematografica, além de demonstrar
potencial para reunir e dar ordem a pontos diversos de um universo, a fim de recriar
o mundo pré-objetal proposto por Cézanne pelas lentes do artista, que rompe com os
limites existentes no tempo e no espago, atingindo niveis mais profundos da

percepcao do olhar.

Na ultima secao da dissertagao, trazemos o nosso estudo de caso do objeto
empirico da investigacdo, ou seja, procedemos a analise — plano-a-plano — do filme
Cézanne’s Eye, de Michael Maziére, em que percebemos exemplos praticos das
teorias discutidas nos capitulos anteriores aplicadas em um curta-metragem
experimental.

No filme de Maziere foi possivel vislumbrar o pensamento de Cézanne em
ressonancia as teorias da camera-olho de Vertov, Brakhage e as ideias de
temporalidade propostas por Tarkowsky. A combinag¢ao dessas ideias possibilitou a
criacao de um filme feito por um cineasta que ‘trabalhou como um pintor’, levando seu
equipamento ao campo, permitindo dar-se o tempo e isolamento necessarios para
qgue seu pensamento fluisse, dando liberdade para experimentacgdes e utilizando-se
das técnicas de montagem, para atingir um nivel de impresséo grafica que nos remete
aos olhares expressionistas da pintura, alternando-se entre a figuragao classica e a
mais pura abstragao.

Consideramos que Maziére alcangou uma sensacdo que sO € possivel
reproduzir quando contemplada por meio da experiéncia cinematografica, aproximada
da experiéncia do pintor, sem abrir m&o daquilo que o cinema faz de melhor, ou seja,
encapsular e reorganizar o tempo e reconstruir seu movimento.

Ao fim desta investigacao reflexiva e analitica, reafirma-se a ideia de que o
cineasta pode, sim, encontrar na figura do pintor algumas maneiras de libertar seus
processos de criacio e sua relacdo com o mundo em que trabalha.

Admite-se, obviamente, que o cinema e a pintura sdo formas de arte diferentes,
cada uma com suas especificagdes, suas linguagens, seus conjuntos de codigos e
signos comunicacionais, mas ainda assim, podem ser consideradas como ‘artes
irmas’ e podem ‘aprender e trocar’ muito uma com a outra, sem precisar ignorar o
potencial que cada uma possui. O que o cinema pode aprender de mais importante
com a pintura € o fato de poder ser feito a partir da perspectiva pratica do pintor, suas
questdes filosoficas podem ser parecidas sem precisar se moldar a formatos
comerciais e industriais que sufocam a liberdade de criacéo.
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Ao se propor fazer cinema como um pintor, o cineasta permite trocar uma
estrutura muito controlada e setorizada pela possibilidade de trabalhar de maneira
mais livre e experimental com sua obra, encontrando novos espacos para explorar o
mundo com seu olhar, tendo tempo para se familiarizar com suas ferramentas,
ganhando em liberdade para erros e acertos que possibilitam novas descobertas
artisticas que ajudam o cinema evoluir como linguagem, podendo ser utilizada
posteriormente também para fins comerciais.

Com pouco mais de cem anos de existéncia o cinema continua a evoluir a todo
momento. O cinema experimental, ainda muito inexplorado, quando comparado a
outras vertentes do cinema industrial, tem sido capaz de transmitir aspectos da
experiéncia humana que o cinema comercial dificilmente consegue atingir.

Quando o cineasta se volta para seu proprio meio, como um pintor que trabalha
em seus quadros alheio as pressoes externas, ele encontra infinitas possibilidades

que podem coloca-lo em relagdes diferentes com suas emocgoes.
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