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EPIGRAFE

Yo me haré millonario una noche
Gracias a un truco que me permitira fijar las imagenes

En un espejo concavo. O convexo.

Me parece que el éxito sera completo
Cuando logre inventar un ataud de doble fondo

Que permita al cadaver asomarse a otro mundo.

Ya me he quemado bastante las pestaias
En esta absurda carrera de caballos
En que los jinetes son arrojados de sus cabalgaduras

Y van a caer entre los espectadores.

Justo es, entonces, que trate de crear algo
Que me permita vivir holgadamente

O que por lo menos me permita morir.
Estoy seguro de que mis piernas tiemblan,
Suefio que se me caen los dientes

Y que llego tarde a unos funerales.

Madrigal, Nicanor Parra



RESUMO

Esta pesquisa tem como premissa a defesa da copia como uma etapa do processo de estudo de
criagdo no cinema. Acreditamos que, no contexto pedagdgico, a coOpia possa tornar mais
acessivel e didatica a compreensdo da estrutura e da linguagem que constituem uma obra
cinematografica. Tal hipdtese surge da constatacdo de que parece haver um entrave na
possibilidade de se abordar metodologias de anélise e estudo de criagdo no cinema justamente
por algo que reside na sua origem, que ¢ a natureza ontoldgica de obten¢do das imagens
cinematograficas e como a relacdo entre quem filma, cadmera e objeto a ser filmado ¢
intermediada mentalmente para a concepgdo da forma e linguagem concebida. Sendo assim,
sem um lastro fisico que indique a transformagdo da imagem real para a imagem filmica,
como tornar possivel e visivel a interveng¢ao, criagdo portanto, feita na imagem? Nesse sentido
que este trabalho reune os conceitos de ontologia, linguagem, materialidade, opacidade e
transparéncia, respectivamente a partir de André Bazin Peter Wollen e Ismail Xavier para
defender a ideia de que, no ato de criagdo, a imagem real ¢ irremediavelmente transformada
pela linguagem cinematografica (propiciando que, principalmente no modernismo,
determinadas obras sejam compreendidas sob o signo do distanciamento). Tais conceitos sao
essenciais para constituir a ideia de que a cdpia poderia ser um elemento interessante de
dissolucdo desse impasse entre natureza da imagem cinematografica, auséncia de lastro
criativo e metodologias didaticas e de analise de filmes. A partir da necessidade de observar e
analisar outro objeto a ser copiado, esperam-se necessariamente dois movimentos importantes
em termos metodologicos e didaticos: que se crie um espago propicio de distanciamento da
obra em seu objetivo narrativo para que entdo se adentre aos seus elementos constituintes
como foco do processo e que funcione como uma espécie de filtro criativo que facilite a
atencdo ao estudo da estrutura do filme. Na auséncia da proposta de copia e dentro das
possibilidades infinitas oferecidas pelo real se tornaria muito mais complicado de observar, ja
que os esforcos ndo seriam para a observacao das estruturas, mas sim na realizacdo delas e
nem sempre a sua realizagdo ¢ autoconsciente nesse sentido. Como estudos de caso que
possam dar corpo a ideia de cdpia como processo interessante de estudo de criacdo serdo
analisados os filmes: A hipotese do quadro roubado (Ratl Ruiz, 1978) e Dublé de corpo
(Brian De Palma, 1984). Por fim, serd dado o passo inicial para a estruturacdo da copia como
processo de estudo de criagdo propiciando uma abordagem didatica a partir de Bergala, que
sera referéncia importante nesta pesquisa.

Palavras-chave: Copia; Ontologia; Estudo de criagdo; Criagdo cinematografica; Alain
Bergala.



ABSTRACT

This research is based on the premise of defending copying as a stage in the process of
studying creation in cinema. We believe that, in a pedagogical context, copying can make the
understanding of the structure and language that constitute a cinematographic work more
accessible and didactic. This hypothesis arises from the observation that there seems to be an
obstacle in the possibility of approaching methodologies of analysis and study of creation in
cinema precisely because of something that resides in its origin, which is the ontological
nature of obtaining cinematographic images and how the relationship between the filmer, the
camera and the object to be filmed is mentally mediated for the conception of the conceived
form and language. Therefore, without a physical basis that indicates the transformation of the
real image into the filmic image, how can we make the intervention, therefore creation, made
in the image possible and visible? In this sense, this work brings together the concepts of
ontology, language, materiality, opacity and transparency, respectively from André Bazin
Peter Wollen and Ismail Xavier, to defend the idea that, in the act of creation, the real image
is irremediably transformed by cinematic language (allowing certain works to be understood
under the sign of distancing, especially in modernism). Such concepts are essential to
establish the idea that copying could be an interesting element in dissolving this impasse
between the nature of the cinematic image, the absence of creative ballast and didactic and
film analysis methodologies. Based on the need to observe and analyze another object to be
copied, two important movements are necessarily expected in methodological and didactic
terms: that a space is created that is conducive to distancing the work in its narrative objective
so that its constituent elements can then be delved into as the focus of the process; and that it
functions as a kind of creative filter that facilitates attention to the study of the film's
structure. In the absence of the proposal for copying and within the infinite possibilities
offered by reality, it would become much more complicated to observe, since efforts would
not be made to observe the structures, but rather to carry them out, and their implementation
is not always self-conscious in this sense. The films The Stolen Picture Hypothesis (Raul
Ruiz, 1978) and Body Double (Brian De Palma, 1984) will be analyzed as case studies that
can give substance to the idea of copying as an interesting process of studying creation.
Finally, the initial step will be taken towards structuring copying as a process of studying
creation, providing a didactic approach based on Bergala, who will be an important reference
in this research.

Keywords: Copy; Ontology; Study of creation; Cinematographic creation; Alain Bergala.
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INTRODUCAO

“Pois ha uma regra e uma excecdo. Cultura ¢ a regra e arte a exce¢do. Todos falam a
regra: cigarro, computador, camisetas, televisdo, turismo, guerra. Ninguém fala a
excecdo. Ela no ¢ dita, ela é escrita: Flaubert, Dostoievski. E composta: Gershwin,
Mozart. E pintada: Cézanne, Vermeer. E filmada: Antonioni, Vigo. [...]” (Jean-Luc
Godard, Je vous salue Sarajevo, 1993).

A experiéncia-cinema

A ideia deste trabalho nasceu muito antes do que anteriormente eu pensava ter
nascido, mais precisamente no inicio da minha experiéncia sendo aluna do curso de
bacharelado em Cinema e Video. A escolha pelo curso se deu, aos 17 anos e recém-saida do
Ensino Médio, inicialmente pela vontade de fazer outro curso, jornalismo, que seria apenas
um pretexto para posteriormente poder me referir a0 cinema e outras artes. Esse percurso
erratico parecia uma forma — ainda inconsciente a época — de evitar a dificuldade que seria
iniciar (e manter-me em) uma graduacdo em artes, mas também era acompanhado do
desconhecimento da existéncia de uma faculdade de artes no Parand, mais especificamente em
Curitiba, visto que a escola em que eu estudava ndo fazia esfor¢o algum em apresentar essas
possibilidades de cursos tal como fazia com direito, medicina, engenharia etc.

No entanto, veio entdo em 2014 para 2015 a decisdo que me traz até aqui hoje: fazer o
curso de Bacharelado em Cinema e Video na até entdo Faculdade de Artes do Parana (FAP),
agora integrada a Universidade Estadual do Parand (UNESPAR), campus de Curitiba II.

A adolescéncia traz consigo uma carga de experiéncias misteriosas significativas e o
inicio da faculdade ¢ uma delas. O que esperar de um curso de artes? Sinceramente nao
pensava nisso e ndo esperava nada além do que o determinado curso poderia me oferecer de
inicio. Ter esse acesso subestimado em toda uma vida escolar, ndo apenas no ensino médio,
mas também pela pouca e intrincada oferta da disciplina de Artes no curriculo regular, faz
pensar que tudo que estd de alguma forma vinculado a esse “universo” ¢ algo a parte, isolado
do mundo, inclusive do ambiente escolar, educacional, ambiente esse que passamos uma parte
consideravel das nossas vidas.

Portanto, se ¢ algo restrito e por isso com capacidade de capilaridade que chega para
poucos, essa ideia de alguma forma se mantém e ¢ deslocada para a universidade a partir da
forma como todos lidamos com nossa area dentro das instituigdes, € algo que parece
funcionar dentro de um pensamento geral em como nossa sociedade vem sendo estruturada

em relacdo as artes e seu valor material e simbolico.
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Este trabalho tem em um dos seus pensamentos incitadores questionar essa ideia que
coloca a arte em um status mais elevado de conhecimento, fato que faz com que nem todos
possam acessa-la tanto em sua apreciacdo, menos ainda em sua concep¢do. Se retomarmos a
citacdo que inicia esta introdu¢do, conseguimos entender o que Godard quer dizer com a ideia
da arte como excecdo, no sentido de ser algo “a parte” e de certa forma excluido do que
realmente deve interessar em um mundo regido pelas regras, pelo dinheiro, pela
publicidade/marketing pensando em imagens. Se continuarmos permitindo ser exce¢do, em
um momento o espaco da excecao sera consumido pela regra, tal como Godard afirma quando
diz quase ao final do curta “a regra quer a morte de exce¢dao”. Nisso podemos incluir como
todo pensamento de regra inevitavelmente ird atingir as instituicdes e a forma como nds
mesmos estamos lidando com as excegdes precisa ser colocado em crise.

O primeiro impeto do estudante de cinema nos primeiros periodos ¢ de logo pegar nos
equipamentos e sair filmando, fazendo filmes, explorando todo tipo de experiéncia misteriosa
que também existe em entender como se fazem os filmes e, por isso, todos — inclusive eu —
estavam muito ansiosos para a primeira aula da matéria de Dire¢do da matriz curricular do
curso.

Ali nos era dito pelos veteranos e professores que poderiamos colocar em pratica toda
nossa criatividade presumida por termos escolhido estar ali. Em um semestre de bacharelado,
com disciplinas que buscavam complementar em si um propdsito de plano de ensino, que para
mim, na época, ndo ficava claro se pretendia contemplar mais em formar alunos aptos para o
trabalho na realiza¢do cinematografica em suas mais variadas frentes ou o ensino tedrico de
parte do que se estudou, pesquisou e registrou dos mais de 100 anos em que o cinema existe.
Pensando hoje e analisando o curriculo da época, me parecia que havia uma tentativa por
equilibrar as duas possibilidades.

Primeira aula de dire¢do, primeiro trabalho avaliativo, criagdo. Uma camera, nenhuma
ideia de como elaborar planos e transmitir ideias a partir de imagens, uma possibilidade
infinita de lugares, situacdes, pessoas, seres, um mundo em constante acontecimento em que a
camera poderia ser apontada e, no entanto, ideia alguma. Tarefa completamente angustiante
para quem de alguma forma tinha decidido estar ali, escolhido fazer parte disso. Como pode
ser tdo paralisante a ideia de se estar completamente livre para filmar o que vocé bem
entender? Nao deveria ser o contrario?

Essas perguntas também sdo incitadoras para que este trabalho fosse pensado e por
isso elas passam por uma experiéncia pessoal, mas dentro de um contexto, da experiéncia

dentro de instituicdes. Bom, parecia ser presumido que com algumas aulas de Linguagem,
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Histéria do Cinema, Fotografia e outras das mais variadas disciplinas oferecidas pelo curso
desde o primeiro periodo, conseguiriamos de alguma forma absorver e saber utilizar a tal
“gramatica” oferecida para a organiza¢do desse suposto vocabulario do cinema. Claro que era
esperado em certo grau, dentro do que um estudante do primeiro periodo poderia produzir ali,
mas ndo obstante vocé era avaliado, sua nota e aprovacao na disciplina dependia de atender
aos parametros estabelecidos para no fim se transformar em uma nota, com direito a pddio de
melhores producdes da disciplina. E sempre algumas questdes ficaram na minha cabega, claro
que sempre em forma de angustia e ndo como consigo elaborar melhor agora: o que eu
preciso atender aqui? Quais os parametros dentro dessa liberdade oferecida e que no fim vai
ser avaliada? Isso ¢ impulsionador para a minha criatividade e eu que fiquei mal acostumada
com um ensino que ¢ impositivo e de certa forma cartesiano na escola? O ensino de arte ¢
assim, livre? Eu preciso tdo e somente saber efetuar procedimentos técnicos de forma correta
para poder dar vazao e materializar minha criatividade?

Como eu ndo sabia colocar em palavras o que era a angustia, segui em frente e fui me
afastando cada vez mais da possibilidade de experimentagdo a partir da criacdo nos filmes,
sinto que o discurso era de que poderiamos fazer de tudo ali desde que chegdssemos a uma
coesdo dentro da producao, sendo ela técnica e/ou conceitual, elemento de constante busca até
para os mais experientes e por isso tdo dificil de ser alcancado para quem j& experimentou a
realizagdo em algum grau. Mas o caminho das pedras nunca parecia ser dado e ¢ evidente que
ndo seria, esse trabalho em tese era nosso, nds precisariamos nos esforcar para alcanga-lo.
Qual o caminho das pedras para se realizar um filme quando ele pertence tUnica e
exclusivamente ao seu criador e s6 vai existir a partir do momento que sair da “cabeca” dele e
se transformar em filme? A partir desse ponto de vista, realmente impossivel oferecer algum
caminho a ser seguido, as ferramentas sdo um conhecimento técnico, um conhecimento
tedrico de linguagem cinematografica — a partir do estudo do conceito de mise-en-scéne e
montagem principalmente — e sua criatividade presumida pronta para dar forma. Para mim,
esse meio do caminho a ser preenchido entre elementos que podem ser oferecidos,
conhecimentos tedricos e praticos, e os que nao podem, como a criatividade, continua sendo
um motivo de incompreensdo do qudo instigador de fato isso ¢ para desenvolver o ato
criativo. Talvez a chave esteja em entender como desenvolver e ndo como oferecer.

Sempre pareceu de alguma forma que deveria haver algo no meio disso, nunca pareceu
suficiente que a equagdo de teoria (como ela é organizada e passada normalmente nos cursos
de cinema), pratica (no aprendizado correto do uso de cameras, luzes, microfones etc.) e

criatividade parecesse justa dentro de um ambiente de ensino que deveria prezar por um
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procedimento pedagodgico que pensa um ponto em comum para que todos possam acessar o
que precisa ser acessado.

Vejamos, se 0 que ¢ possivel de ser dado para todos € teoria e pratica, certo, quem
maneja bem esses dois elementos e se dedicou a estuda-los, naturalmente se sentird mais
confiante de utiliz4-los na iminéncia de fazer um filme, esses sdo elementos que podem ser
passados e ndo se pensam inerentes a um estudante de cinema porque ¢ justamente na
universidade que se espera que eles tenham acesso a essas informacdes, elas estdo dentro de
um projeto de ensino. De certa forma podemos ver isso se materializando em uma tela, seja a
partir da avaliacdo do uso da camera com a lente utilizada, a luz que funciona ou ndo, a
captacdo de som que fica evidente quando ndo foi bem executada, a montagem que
interrompe ou vai em favor do ritmo de uma cena, a propria nogdo de ritmo e utilizacdo de
espago de uma cena em relacdo aos atores, todos elementos que de alguma forma
conseguimos quantificar e qualificar ao avaliar os trabalhos de criag¢do solicitados.

No entanto, parece que hd um peso que se sobressai em se tratando de avaliagdo, de
juizo de valor dentro ndo somente do cinema, mas nas artes em geral, que € a criatividade, a
originalidade, elementos que s3o inerentes a quem concebeu uma obra e que nao se espera por
parte de uma instituicdo de ensino que isso seja repassado. E talvez isso desloque um pouco a
ideia do que esses trabalhos realmente exigem dos alunos e que foge do que caracterizaria
como exercicio, uma vez que, via de regra, eram quase sempre verdadeiros curtas ou médias-
metragens a serem realizados para as disciplinas, ou seja, filmes finalizados.

Isso comeca a evidenciar alguns contornos da ideia que foi inicialmente colocada nesta
introdugdo, sobre o lugar da arte ser um lugar “a parte” da sociedade, relegada aos poucos que
a acessam na sua elaboragdo e apreciacdo. Principalmente se observamos como ela ¢ ensinada
e passada nas institui¢des de ensino, sejam elas do ensino basico ao superior, perpetuando um
certo privilégio a figura criadora — aqui como virtuosa — e colocando sob o critério
importante e essencial da avaliagdo nas instituicdes de ensino algo que ndo pode ser passado,
ensinado — se continuamos a tratar a capacidade criativa como dom, talento — e que por
isso, ndo situa todos no mesmo ponto, refletindo sempre o sintoma de todo esse
funcionamento a partir do que se exige como resultado final.

Bom, mesmo com essa impressio de que algo faltava nessa experiéncia de
aprendizado de cinema que era oferecida, fui em frente no curso com tudo que ele poderia me
oferecer e a partir disso frequentei o cineclube dos estudantes de cinema, o CineFAP. Espaco
importante e essencial para o primeiro contato com filmes na universidade, um dos tantos

espacos de formagdo presentes na universidade e a partir disso ao menos comecei a entender
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como alguns filmes me encantavam por pura e simples atividade de frui¢do, outros pela
vontade de fazer algo parecido e quase todos pela curiosidade de saber como se chegavam a
transformar em imagens antes de sé-las. Aqui talvez tenha sido o primeiro espago de real
pertencimento dentro da universidade, ainda que o cineclubismo e a cinefilia ainda fossem
uma atividade extremamente masculina aquela altura, pelo menos naquele ambiente, o que de
certa forma também indica quem normalmente estd a frente nos projetos que envolvem a
critica, analise e criagdo historicamente no cinema. Ainda assim, existia espago para se falar
de cinema, para curiosidade, desconhecimento, para analisar, compartilhar e por isso se sentir
dentro de algo que fosse também o cinema, para além de sua realizacdo, materializagao.
Pensamento cinematografico sendo construido para além da sua constru¢ao em filme.

Além do CineFAP eram langados, ainda em menor quantidade, editais de bolsas de
Iniciagdo Cientifica e de Extensdo. Durante os quatro anos em que estive na universidade nao
me lembro de ter ouvido falar da possibilidade de realizar a iniciag@o cientifica, pensar um
projeto e pesquisar algum objeto de estudo ao ponto de também nunca ter conseguido
acompanhar a abertura de um edital de iniciacdo cientifica. Sendo assim, com a abertura de
um edital de projeto de extensdao, me inscrevi para concorrer a uma vaga e ao final da selecao
me tornei bolsista de uma extensdo com dura¢do de um ano que tinha como premissa:
ministrar oficinas — no contraturno — de cinema em escolas da rede estadual de ensino e, ao
final dessas oficinas, orientar a producdo de webséries dos alunos das escolas que
participaram do projeto. A ementa das oficinas basicamente seguia também (claro que em
menor complexidade e escala por se tratar de um curso livre em contraturno e de curta
duragdo) a forma que parecia padrdo dentro do ensino de cinema: ensinar a teoria, aspectos
formais e de linguagem e logo em seguida, partir para exercicios praticos.

Isso me deixou pensativa mais uma vez, se eu que estava em um curso de cinema e
tinha quatro anos para me dedicar aquilo ainda ndo me sentia preparada para realizar algo a
partir desse percurso didatico, imagina em um curso de contraturno de um semestre? Claro,
ninguém ali, alunos e oficineiros, pretendiam tomar aquele espaco como possibilidade de
espago profissionalizante/formador, nem era nossa ideia enquanto projeto, mas sim privilegiar
uma experiéncia sensivel do encontro com o cinema, tarefa dificil também, ainda mais para
bolsistas graduandos.

Aqui também — nds, os bolsistas, que éramos quatro — fomos introduzidos a alguns
manuais e cartilhas que buscavam, a partir do didlogo entre cinema e educagdo — ou seja,
materiais com pesquisas dentro da area do cinema e da educagdo, elementos aqui conjuntivos

— fazer um percurso pedagogico, com procedimentos, atividades, exercicios e dispositivos de
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aprendizado que possibilitassem o encontro do cinema e sua realizagdo com estudantes do
ensino basico, das mais variadas origens e localidades. Aqui destaco o caderno denominado
“Cadernos do Inventar”, produzido por pesquisadores da Universidade Federal Fluminense,
que ndo por acaso abriga o unico curso de licenciatura em cinema do Brasil.

Tudo muito novo, muitas ideias, vontades e possibilidades de se pensar uma oficina e
de certa forma nos foi dada liberdade na realizagdo das ementas, ainda que sob supervisdo da
nossa orientadora e a bolsista graduada, que na época coordenava todos os bolsistas
graduandos. Sendo assim, demos inicio as oficinas e eu, a partir das experiéncias que tive de
ensino de cinema, basicamente segui o plano quase que instintivo e protocolar: estudar teoria
e propor exercicios praticos para testar a teoria. E por mais que estivesse ali em posi¢ao de
ministrar uma oficina para jovens um pouco mais jovens que eu somente, as dividas eram
infinitamente maiores que as certezas, parecia um momento de reencontro em conjunto com
aqueles alunos com tudo que eu ainda ndo havia assimilado bem da experiéncia aprendendo
cinema na universidade tendo passado dois anos de curso desde entdo. E como se eu revivesse
junto aqueles jovens as mesmas dificuldades do ato de transpassar nosso pensamento, sempre
muito verbal, em imagens. Tarefa dificil, pouco incentivada no percurso escolar. O exercicio
“Minuto Lumiére” presente no Cadernos do Inventar faz refletir um pouco a partir dessa ideia.

A atividade consiste em remontar a dificuldade de se deparar com o dispositivo da
camera e a partir disso descobrir e entender o que precisa ser captado por ela, por isso sdo
colocadas quatro limitagdes': tudo precisa ocorrer em uma tomada tnica (1), somente com um
plano com duracdo de um minuto (2), cdmera parada (3) e apoiada em uma superficie plana
ou tripé (4). Tais limitagdes explicitam ao menos duas situacdes, a primeira e mais elementar
¢ de se adequar as possibilidades dadas pelo equipamento, que na €época dos Lumiere
ofereciam as possibilidades mencionadas acima, planos e tomadas unicas, pouca duragao,
camera fixa por conta da pouca mobilidade possivel com as cameras que eram bem maiores
que as de hoje. Nota-se que por mais que as cameras hoje ndo tenham essa limitagdo, aqui ha
um esfor¢o de remontar ao que anteriormente os antigos experimentadores da linguagem
precisaram se deparar ao entrar em contato com o ato criativo e isso nos leva a segunda
situacdo, que ¢ a de se colocar na figura de pessoas que estdo entrando em contato pela
primeira vez com a realiza¢do cinematografica, experienciando o contato com o cinema em

sua feitura, assim como foi com os Lumicre em suas primeiras experimentacdes, observando

' Aqui chamo atengdo & palavra limitagoes aproveitando o uso da polissemia, que pode remeter a um sentido
negativo se pensarmos em limitar o ato criativo como atitude cerceadora ou, como aqui ¢ o caso, no sentido de
determinar, demarcar um caminho a ser seguido para guiar o ato criativo.
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o mundo ndo mais pelos proprios olhos como unica forma de passar pela experiéncia sensivel
de se estar vivo, mas sim de registrar, por isso reproduzir, reencenar a partir de um dispositivo
essa mesma experiéncia e deixa-la agora registrada. Um desafio de linguagem também.

Sendo assim, como tudo que se faz no momento e nas demandas cotidianas, o tempo
passou, as duvidas permaneceram e o que foi incrivel e satisfatorio dessa redescoberta com o
cinema, desse encontro com aqueles jovens genuinamente curiosos com tudo que aquela
experiéncia poderia proporcionar, permaneceu também. Mas mais uma vez uma sensagdo de
que deveria haver algo no meio disso que deveria completar uma certa demanda nesse
processo de ensino ficou soando como um alarme do que havia acontecido ali. Eu nao fui
mais responsavel apenas pela minha experiéncia com o aprendizado de cinema, mas também
fui responsavel pelo contato com outros jovens com o cinema ali e de certa forma, por mais
que o controle nunca seja uma op¢ao quando lidamos com a experiéncia de estar em uma sala
de aula—ainda que em formato de oficina—, o meu senso de responsabilidade de certa forma
apitou e eu percebi que se quisesse entender o que precisava estar nesse “meio” ausente, para
mim, entre teoria e pratica no ensino do cinema, eu precisava ir atrds dele. De certa forma
“tudo bem” lidar com essa angustia do desconhecido quando isso s6 compete a mim, em
algum momento de alguma forma eu precisaria lidar com isso seja 14 como fosse, mas a partir
do momento que isso poderia prejudicar um primeiro contato com a experiéncia com o
cinema em outras pessoas, ai sim isso me motivou a evitar esse prejuizo, entender de onde ele
vinha, se ele fazia sentido.

Dessa forma, essa pesquisa ndo poderia entdo nascer de outro lugar, que ndo fosse a
partir da experiéncia, e sendo a experiéncia algo tdo pessoal, eu ndo poderia ter deixado de
discorrer, em primeira pessoa, sobre todo o percurso que me trouxe até aqui. Se eu cito minha
experiéncia académica e nela saliento o contato com cineclubes (algo que continuo realizando
e participando com o Cineclube do Atalante, agora ndo mais no ambiente académico, € sim na
Cinemateca de Curitiba, com um publico bem mais diverso) e projetos de extensdo, como
esse que cito aqui, ¢ porque € a partir deles e a partir da pratica que eles tém em comum, que €
a mediacdo com outras pessoas € a importancia primordial que isso tem na experiéncia que se
tem com o cinema, que se encontra meu motivador na escolha do tema de pesquisa. A
experiéncia em algum momento ¢ compartilhada e mediar isso de forma responsavel se
transformou em um compromisso.

Hoje considero essencial, e busco a partir deste trabalho um inicio de percurso, o
comprometimento com uma primeira experiéncia com o cinema que seja mais agregadora e

que coloque, na medida do possivel a quem se colocar aberto para tal, em posi¢do mais
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igualitaria os pontos de partida para a investigacdo desse mistério em que se apresenta
algumas vezes o cinema. Se precisamos desvenda-lo, seja na tela assistindo a um filme em um
cineclube ou desvenda-lo dentro de nés ao nos depararmos com a tarefa de criacdo, que
tenhamos os recursos necessarios para tal. Minha aposta ¢ que parte desse mistério possa ser
testado em partes na fissura que aparentemente separa as possibilidades de se pensar critica,
cinefilia e arte-educagdo como elementos conjuntivos para se pensar metodologia, analise e
criagdo artistica no cinema e o encontro obrigatdrio aqui se dard, por conta disso ¢ em larga
medida, com Alain Bergala como referéncia bibliografica principal.

As palavras de ordem também serdo: entender como desenvolver e ndo como oferecer,

na impossibilidade de se lidar com o trabalho criativo dessa forma.

A hipotese-cinema

Bergala coloca em crise a questdo ontoldgica do cinema — ainda dentro do paradigma
indicial — na comparag¢@o com a pintura ao falar da auséncia da “tela em branco” no ato de
filmar (BERGALA, 2008, p.131) e com isso ele remete ao que Bazin teorizava sobre o que
tornava essa arte colocada como tardia — o cinema — tdo especifica em relagdo as suas
antecessoras que também lidam com a representacdo através da imagem (BAZIN, 1991, p.21-
22). Tudo isso sendo colocado em questdo a partir do conceito de realismo e a ontologia da
imagem fotografica, elementos chave naquele momento para a realizacdo e andlise da arte
cinematografica, sendo ela dependente do dispositivo da cdmera para existir.

Esses dois autores entdo trabalham com a ideia de que o cinema acontece dentro de
um postulado, que ¢ o da constante negociacdo com o real, partindo de uma premissa de
cinema que se utilize do realismo em sua constru¢do®. Algo que necessariamente vai estar
sujeito ao que escapa do controle de quem ali estabelece um plano de filmagem para que o
filme acontega e que por isso implica uma constante tentativa de concretizar o plano de
filmagem em detrimento das condi¢des dadas pelo momento, sendo elas contorndveis,
negocidveis ou intransponiveis, tendo em vista o carater objetivo do cinema em relacdo ao seu
referente a ser filmado posto no mundo em acontecimento.

Vejamos, partindo da ideia da auséncia de tela em branco de Bergala, antes do
dispositivo da camera fotografica ou mesmo do cinema, pensar na constru¢do de uma

representacdo imagética a partir da pintura consistia em ao menos trés constantes que

2 Este trabalho também ira assumir a mesma “matéria prima” por assim dizer para se remeter & construgdo das
imagens, o que exclui da analise o cinema elaborado com imagens geradas por computador ou outros
dispositivos que ndo a cimera em contato com o ambiente natural.
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precisariam funcionar juntas: a pessoa que pinta (contando com as capacidades técnicas para
tal), a tela (ou superficie escolhida) a receber o registro da imagem pintada e o referente a ser
registrado a partir do manuseio do pincel com a tinta. H4 aqui algo que se interpde e media
essa relacdo entre criador e criatura, que pede pela primeira pincelada que ird iniciar a
constru¢do de uma imagem total, que exige dessa relagdo um primeiro passo que esta
imageticamente em vias de ser construido, ja4 que se apresenta objetivamente em branco,
ausente de imagem e que se constroi em um tempo ndo decidido por um dispositivo, mas por
quem de fato vai elaborar, fazer a imagem, algo diferente de revelar a imagem pela camera
(BERGALA, 2008, p.132).

Ao salientar a objetividade da imagem fotografica, Bazin j& antecede, & medida que o
cinema se transforma em linguagem, algo muito proprio e desafiador na sua forma de

obtencdo de matéria de representacao:

Assim, o fendmeno essencial na passagem da pintura barroca a fotografia nao reside
no mero aperfeicoamento material[...] mas num fato psicologico: a satisfacdo
completa do nosso afa de ilusdo por uma reprodugdo mecanica da qual o homem se
achava excluido. A solucdo ndo estava no resultado, mas na génese. Eis por que o
conflito entre estilo e semelhanga vem a ser um fendmeno relativamente moderno,
cujos tragos quase nio sdo encontraveis antes da invencdo da placa sensivel. [...] A
originalidade da fotografia em relagdo a pintura reside, pois, na sua objetividade
essencial. (BAZIN, 1991, p.21-22).

Quando Bazin coloca como conflito a questdo de estilo e semelhanca, acaba por
evidenciar a barreira que se impde ao cinema quando falamos do trabalho de cria¢do, uma vez
que ele estéd a servico do que a realidade pode oferecer ao seu plano criativo a0 mesmo tempo
que busca reorganizar (e algumas vezes distorcer) essa mesma realidade dentro do que se
chama de representacdo. Como podemos, dentro de um mesmo espaco que ¢ matéria prima de
construcdo (a realidade a ser captada pela camera) e a propria tela (que ndo se apresenta em
branco, no caso do cinema) da construcao a ser materializada pelas imagens captadas, apontar
a intervencdo que foi realizada? Nao somente apontar, mas explicar os procedimentos que
foram utilizados, abrir o jogo do percurso criativo.

Para uma possivel via de entendimento de como de certa forma dissociar esses
elementos aparentemente tdo intrincados, encontrar esse “meio”, propde-se como mediacao o
procedimento da copia para estudo de criagdo. Nela, a questdo da tela em branco continua,
mas o referente de certa forma ja ¢ outra coisa para além do seu valor real, aqui ele ja sofreu
uma transformagao e pode passar a ser analisado como obra e, por isso, torna-se mais passivel

de ser compreendido para sua reproducgdo a partir do momento em que ele é extraido do seu

meio original e de certa forma j4 “selecionado”.
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Ele passa por intervengdes e ndo estd mais “solto” no mundo dependendo da
capacidade criativa de quem conseguir captura-lo (uma vez que esse passo ja foi feito). Nesse
sentido, a copia como caminho inverso da criagdo se torna um meio que pode sugerir um
esquema e organiza¢gdo metodoldgica de uma forma de estudo de criagdo que, ao estabelecer
certos parametros a serem atingidos a partir do modelo, pode tornar mais palpavel a
experiéncia criativa como exercicio, sem o compromisso com a criagdo atrelada a ideia de
originalidade e livre da finalidade de produzir uma obra autoral. Em vias de ver também o
trabalho de autoria como algo que, para além da intuicdo, do talento, do “dom” do artista, seja
algo compartilhdvel, analisavel, mensuravel. Eis aqui o ponto chave que mexe com a
experiéncia-cinema conforme relatado na primeira parte desta introdugdo e que remonta a
confusdo da experiéncia de ter a total liberdade de filmar qualquer coisa e a0 mesmo tempo
ndo entender exatamente por onde iniciar.

Neste trabalho se eleva & maxima poténcia e acentuam-se as questdes colocadas uma
vez que ¢ neste ponto acima mencionado que reside a premissa da pesquisa € por isso
precisamos explora-lo em tudo que ele pode oferecer. Nem sempre a pratica vai nos levar a
esses questionamentos tdo pormenorizados sobre o ato criativo, no entanto, como aqui a ideia
¢ analisar o ato criativo em si e levantar as implicagdes que o circundam, os possiveis
problemas metodologicos ao se pensar em como estuda-lo e solicita-lo como exercicio
didatico a partir de um procedimento de andlise e possivel proposta didatica de analise de
cria¢do, serd necessario sempre tensionar a0 maximo a questdo dessa intervengdo possivel no
real a partir do cinema, como percebé-la, trabalhd-la e observa-la enquanto sujeito
observador-criador.

Para tal, o percurso deste trabalho busca ser analogo ao percurso de proposta do que
Alain Bergala chama de “andlise de criacdo” (que se difere de andlise filmica e isso
posteriormente sera tratado), elaborado no trecho abaixo. E a partir dele que se propde uma

apropriagdo de tal esquema para a estrutura desta pesquisa:

O ato de criagdo cinematografico envolve trés operagdes mentais simples: a eleigao,
a disposicao e o ataque. Essa triade me parece especifica do ato mesmo de fazer um
filme, independentemente da diferenciacdo técnica deste ato em fases distintas. As
trés operagdes mentais niao correspondem a momentos especificos nem cronologicos
da série, mas se combinam a cada momento. No cinema, ao longo das diferentes
fases do trabalho, ¢ preciso sempre: Eleger: escolher coisas no real em meio a outros
possiveis. Na filmagem: cendrios, atores, cores, gestos, ritmos. Na montagem: as
tomadas. Na mixagem: sons isolados, ambientes sonoros. Dispor: posicionar as
coisas umas em relagdo as outras. Na filmagem: os atores, os elementos do cenario,
os objetos, os figurantes, etc. Na montagem, determinar a ordem relativa dos planos.
Na mixagem, dispor os ambientes e os sons isolados relativamente as imagens.
Atacar: decidir o angulo ou o ponto de ataque as coisas que se escolheu e dispds. Na
filmagem, decidir o ataque da camera (em termos de distancia, de eixo, de altura, de
objetiva) e do (ou dos) microfones. Na montagem, uma vez escolhidos e dispostos
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os planos, decidir o corte de entrada e de saida. Na mixagem, mesma coisa com 0s
sons (BERGALA, 2008, p.135).

Para realizar o percurso de uma proposta de analise de criacdo que busque chegar em
uma resposta sobre qual a possibilidade de teorizar sobre o tal meio ainda pouco tatil, através
da proposi¢do da copia e tensionar tal questdo entre o que se passa da teoria a pratica no ato
da filmagem, nada mais apropriado que pensar nos proprios passos colocados por Bergala
para a criagdo cinematografica.

Busca-se criar um caminho mais organizado e por isso, mais facilmente elucidativo
através do esquema de etapas a fim de remontar esse percurso ndo analisando a criacdo de um
material filmico por si para entender de onde se tentou partir e onde se chegou. Mas sim de
ampliar essa analise dentro de todo o trabalho, confrontando cada etapa de cria¢do, como
estabelecido por Bergala (eleicdo, disposi¢do e ataque), dentro de onde fard sentido inserir a
bibliografia e filmografia a fim de realizar um cotejamento rumo a uma nogdo de criagdo
dentro das referéncias aqui selecionadas, privilegiando assim um entendimento mais global de
analise de criacdo, colocando em crise suas principais ideias incitadoras, para que
posteriormente isso possa ser pensado como processo de metodologia e proposta didatica.

Sendo assim, a partir da apropriagdo para analogia das etapas de analise de criagdo, o
trabalho ird se estruturar da seguinte forma:

Comegaremos explicando a no¢do do que seria “a passagem para outra coisa” que esta
presente em um excerto do texto de Bergala quando ele se refere a diferenca de finalidade que
reside entre analise filmica e analise de criagdo, no sentido em que na analise filmica a ideia ¢
reter 0 maximo de informacdo para se decodificar em certo grau a ordem apresentada,
enquanto que na analise de criacdo o que se pretende reter sdo as outras possibilidades que
poderiam ter sido exploradas na realizacdo daquele material, fazendo um trabalho de
especulacdo da criagdo daquela obra quando colocamos como meio de conducao dessa analise
a copia, elemento aqui introduzido para a pesquisa em questdo. Ao longo desta pesquisa,
defenderemos que a copia por si auxilia nesse processo especulativo, uma vez que dd um
modelo a ser alcangado seja qual for a via, 0 meio, o processo em que se pretende chegar nela.

O segundo capitulo ird explorar a ideia colocada na etapa da Elei¢do e, junto com a
bibliografia selecionada, elaborar a ideia que envolve o ato de eleger, escolher e as
implicagdes desses movimentos no ato criativo do cinema a partir do estudo dos conceitos de
ontologia, transparéncia e opacidade, elementos determinantes para a escolha do que ird

compor o quadro .
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Na sequéncia o terceiro capitulo pretende costurar a no¢ao de Disposicdo estabelecida
na bibliografia principal com a possibilidade intermediadora da copia para auxilio nessa
disposi¢do, sendo por isso entdo o capitulo que ira ter o elemento interventor do trabalho e
que pretende tensionar as alternativas dentro do que aqui ¢ apresentado como maior desafio
do ato criativo quando pensamos nos empecilhos colocados na etapa da Eleicdo. Para tornar
mais palpavel e trazer exemplos concretos, serdo utilizados como estudo de caso dois filmes,
Dublé de corpo (1984), de Brian De Palma, e 4 hipotese do quadro roubado (1978), de Ratl
Ruiz, sendo ambos, cada um ao seu modo, exemplos que se utilizam da copia e reprodugao
como motivo tematico em suas obras e matéria prima principal de elaboracdo das imagens
filmicas criadas e recriadas por eles.

O quarto capitulo visa partir para a etapa de Ataque e nele solidificar o que foi
colocado em crise na etapa de Elei¢do, entender o que permanece para a tomada de decisdo a
partir da comparacdo inerente ao procedimento da cépia para, por fim, registrar o que foi
escolhido dispor frente a camera.

O ultimo capitulo se refere a conclusdo de tudo que foi elaborado anteriormente, ndo
se pautando em uma ideia de resolu¢do, mas sim de caminho possivel. O percurso final da
pesquisa ndo culminard no caminho que ¢ muitas vezes colocado como natural, que ¢ a
construcao da teoria e testagem na pratica, que se daria através da verificacdo da proposi¢ao
da copia. Aqui se pretende dar maiores contornos aos seus motivos conceituais de existir, por
quais motivos propo-la como exercicio de analise de criagdo, sendo esses mesmos motivos
também os maiores impulsionadores para a escrita do trabalho. Também se pretende pontuar
0 compromisso inicial com uma experiéncia-cinema que seja mais abrangente e contemplativa
para o maior numero de pessoas ao ndo privilegiar a figura criadora e autora como dotada de
certo talento ou dom e por isso insistindo na premissa aparentemente antagénica de colocar
criagdo e copia como elementos complementares, uma vez que a criagdo se livra desse

compromisso com o que ¢ - palavra problematica - "original”.
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1. "A PASSAGEM PARA OUTRA COISA": o0 momento em que analise de criacio e

copia se encontram

1.1 O ensino de cinema como estratégia de manutenc¢io do proprio cinema

Antes de Alain Bergala entrar especificamente na parte do livro que expde diretamente
as principais ideias que norteiam esta pesquisa, cabe apresentar de forma breve em que
contexto essas percepcdes foram elaboradas e porque elas sdo importantes em termos de
analise para além do estudo do ensino de artes. Ao pensarmos que muitos elementos da
pedagogia artistica culminam naturalmente no que se tem como constru¢do de publico,
percebemos também como isso se reflete na estrutura de manutencdo e realizagcdo do fazer
artistico que se mantém na sociedade de alguma forma.

Essa também ¢ uma das apostas quando Bergala aponta o ensino de cinema como
elemento transformador ndo somente na relacdo de frui¢do e experiéncia criativa, mas
também como forma de modificar na base como todos podem se relacionar com as artes
quando elas de fato integram a vida das pessoas e ndo aparecem como algo em carater de
excecdo, pontual e por isso a parte. Pensar em modificar essa relagdo com as artes, e
especialmente com o cinema aqui, exige que se questionem algumas nogdes muito baseadas
em uma tradicdo de pensamento artistico e senso comum ainda muito solidificadas nao
somente fora dos ambientes de ensino das artes, mas também dentro a partir da perpetuacao
de algumas praticas que reforgam essas nogoes.

Em junho do ano de 2000 Jack Lang, na ocasido ministro da Educa¢do na Franga,
convida Alain Bergala para fazer parte de um grupo de conselheiros- cada um representante
de uma 4rea artistica, sendo Bergala entdo representante de cinema- para desenvolver um
projeto de educacdo artistica e acdo cultural na Educagdo Nacional, que posteriormente foi
chamado de Missdo. Esse plano de cinco anos para desenvolvimento da implementacdo das
artes e da cultura nas escolas francesas visava, a partir de um estudo grande e consistente
elaborado pelos conselheiros e demais profissionais atuantes no ministério, sempre sob
consulta e aprovagdo de Lang, aprimorar a media¢do entre os conselheiros, professores e
alunos a partir de propostas pedagdgicas que deveriam envolver a arte e suas diversas
linguagens de forma separada e em primeiro plano, como verdadeiras disciplinas nas escolas.
O que se pretendia era pensar diversas a¢des pedagdgicas que incluiriam as artes e a cultura
em geral no curriculo basico dos estudantes de forma que as diversas linguagens artisticas
fossem colocadas ndo como um veiculo para exemplificar questdes de outras disciplinas e

sim, que fosse pensada a lida com o material artistico em si.
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O nome de Bergala foi colocado para integrar a mesa de conselheiros ndo apenas pelo
seu notorio saber na area de cinema, que era comprovado pelo seu trabalho como docente da
disciplina de Pedagogia do Cinema na Universidade de Sorbonne Nouvelle- Paris III € como
critico na revista Cahiers du Cinéma, mas também pelo percurso sempre ligado ao trabalho
com pedagogia e cinema em outros projetos’ que o acompanharam em sua formagdo
académica inicial e que posteriormente ocorriam de forma paralela na sua trajetoria
profissional ja estabelecida em relagdo aos outros trabalhos que de fato conseguiam manté-lo
para seguir trabalhando com cinema.

A partir disso, Bergala relata que a necessidade de salientar a arte e suas diversas areas
ali contempladas como algo essencial de ser pensado e analisado por si e através de seus
proprios materiais artisticos se mostrou algo radical frente as instituigdes e burocracias que
era necessario lidar quando se falava em formalizar uma configuragdo de ensino que
precisaria ser aplicada em abrangéncia nacional. Existia entre os conselheiros, principalmente
partindo dele, uma preocupacdo que a transposi¢do da linguagem artistica para a pedagogica
em algum grau significasse a reducdo das potencialidades da experiéncia e contato com as
artes € aqui no caso, o cinema. E é dessa preocupagdo que nasce o livro*, que mais além de
falar da experiéncia do que foi ser conselheiro, busca colocar de forma direta o que foi
pensado para o ensino de cinema naquele momento, qual era a real inten¢do, sem as amarras
institucionais e burocracias que por vezes terminam por diluir ideias que carregam em si algo
que ndo pode ser permitido diluir e que precisam se manter para modificar algo de fato como

se pretendia no cenario proposto (BERGALA, 2008, p. 25).

Nessa area como em todas as outras, as verdadeiras mutagdes se ddo quando alguma
mudanga se operou, inicialmente, no plano simbolico: a realidade acaba sempre por
segui-la, mesmo que arrastando um pouco (ou muito) os pés. E ai, na ordem
simbdlica, que estdo as verdadeiras travas e as verdadeiras resisténcias. Desse ponto
de vista, ndo ¢ sempre mau “colocar a carroga na frente dos bois”, talvez seja mesmo
o0 unico modo, na pesada maquina da Educacdo nacional, de fazer as coisas andarem.
Se se comega, de forma bem comportada, pelos bois, eles correm o risco de estarem
velhos demais para puxar a carroga quando ela enfim chegar, num momento em que
a sociedade civil ja estiver hd muito tempo usando tratores. (BERGALA, 2008,
p-25).

® Conforme aparece na pagina 28 do livro, Bergala foi bolsista dos IPES (Instituts Préparatoires a
I’Enseignement du Second Degré), que eram institutos preparatérios para o ensino do segundo grau que
pagavam bolsas aos alunos concursados correspondentes a um salario de professor de inicio de carreira e que, a
partir dessas bolsas, se assumia um compromisso que apos a formagdo que duraria trés anos, deveria se realizar a
contrapartida de se dedicarem durante dez anos ao ensino. Parte integrante da equipe do CEC de Yerres (Centro
Educacional e Cultural do vale do Yerres), local experimental fundado em 1968 por André Malraux para ser, em
um mesmo espaco: escola, equipamento cultural, esportivo e sdcio-educativo trabalhando em conjunto como
conglomerado.

4 A hip6tese cinema. Pequeno tratado sobre a transmissdo do cinema dentro e fora da escola (2008, Rio de
Janeiro, Booklink).
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Destaca-se 0 momento oportuno em que esse projeto surge em consonancia com o
que acontecia com o cinema a nivel de cadeia produtora e exibidora nacional e mundial. Isso
com certeza impactaria e de alguma forma seria refletido nos espectadores a partir dos filmes
apresentados ao publico e como eles seriam apresentados agora com essas mudangas. Aqui se
dd inicio a um novo momento de industrializagdio em maior escala na produgdo
cinematografica com as salas multiplex e o advento do DVD, fato que deixa em alerta uma
hipotese do tipo de publico se transformando e nascendo e do tipo de cinema que seria
incentivado na realizagdo a partir disso, impactando entdo nas diferentes relagdes com o
cinema quando sua mediacdo e primeiro contato ocorrem de forma ainda mais intrincada ao
capital despendido para a presenca de determinados filmes em detrimento de outros que nao
tem 0s mesmos recursos para estar nos cinemas e locadoras.

Isso reduziu ainda mais as possibilidades de acesso aos filmes que ndo fossem os
detentores das quantias necessarias de dinheiro para estar em vista pelo publico, o que fazia
com que o filtro para se chegar as salas fosse o interesse de mercado e por isso também que o
acesso fosse mediado a partir disso. Fato que significa uma perda significativa em relagdo a
ndo ter acesso a outros filmes, produzidos normalmente por produtoras independentes, com
menos recursos, com recursos estatais que dependem de medidas protecionistas para garantir
seu espaco e demais barreiras presentes a partir desse momento.

Sendo assim, se o ambiente escolar pode de alguma forma ser um caminho de
mediagdo para outros lugares além do que ¢ oferecido usualmente, assim como Bergala
afirmou ser um espago crucial em sua formag¢do como individuo e cinéfilo ao evocar sua
experiéncia pessoal enquanto aluno no ensino basico e médio, talvez fosse 0 momento mais
conveniente e urgente para tentar iniciar uma aproximacgao dos estudantes com o cinema no

ambiente escolar a partir da transmissdo mediada e atenta.

Esse momento de crise e de mutagdo de tudo o que constitui uma cultura global do
cinema: o espectador, a relagdo com os filmes, as técnicas, a economia- era o
momento ideal para formular uma hipotese nova, que tentaria levar em conta tudo
que estava visivelmente mudando no a&mbito do cinema. Mas também no ambito da
escola: algo se transformou nas relagdes de transmissdo, que se pode identificar
como uma ruptura de trama. O bom e velho conflito de geragdes, que de fato era
apenas uma oposi¢ao passageira entre filhos e pais para permitir aos filhos existir
como nova geracao, nunca impediu que se tecesse uma cultura comum e continua
entre pais e filhos. E manifestamente outra coisa, mais grave, que pde em crise ha
varios anos as relagdes de transmissdo fora dos meios burgueses tradicionais: uma
ruptura de trama muito mais radical. Culturas “jovens” (produzidas em parte pela
midia e nas quais o cinema tem um papel decisivo de modelizagdo) se constituiram
como culturas fortes, mas sobre a base de um enclausuramento em valores
comunitarios, em oposic¢ao tanto aos valores culturais do seu meio de origem quanto
aqueles veiculados pela escola. (BERGALA, 2008, p.23).
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1.2 A curiosidade e a especulacio se sobrepondo a definicao

Motivado por esse momento de crise e pela tarefa de elaborar um programa de ensino
de cinema, Bergala sistematiza ideias muito alinhadas a uma pedagogia do cinema que busca
integrar tanto a fruigdo estética quanto a participagdo na experiéncia do processo criativo e
para isso estabelece um esquema que sera aqui utilizado como base, que ¢ a andlise de
criagdo. A analise de criagdo aparece como capitulo juntamente a segunda metade do livro
que ¢ mais dedicada a pensar e analisar algumas praticas pedagogicas possiveis de serem
repassadas a partir da discussdo sobre quais elementos do cinema tem uma necessidade maior
desse movimento interventor da pedagogia para elaborar exercicios e procedimentos de
analise.

Normalmente os elementos que sdo observados com essa maior necessidade estdo
atrelados ao paradigma do realismo justamente por colocar em crise o que pode e ndo pode
ser passivel de intervencdo no ato de criacdo, fazendo possivel, a partir desses mesmos
exercicios e procedimentos elaborados, que isso ndo seja um entrave no processo todo de
contato com o cinema quando se pensa em metodologia de ensino. No inicio do capitulo VII
em que o autor se dedica a elaborar o que seria a andlise de criagdo ¢ pontuada uma
informagdo relevante em relagdo a como existe um apego a um certo vocabulario técnico
(relacionado a planos cinematograficos, movimentos de camera, pontos de vista etc.) dentro
do que se estabelece como ensino de linguagem e dire¢do cinematografica principalmente na
universidade. A critica que se estabelece nesse sentido ¢ que ndo basta criar um vocabulério
que se propde a condensar a ideia do que se espera de determinada constru¢do de imagem
quando nos deparamos com as reais condi¢des de criagdo no momento da filmagem.

Nomear formalmente as escolhas de filmagem ¢ uma maneira de tentar organizar a
estrutura do ato criativo didaticamente, no entanto, a forma como se pensa a partir dessa
organiza¢do pré-estabelecida pode tornar a elaboracdo das imagens algo mecénico e pouco
dotado de um trabalho de andlise da situag¢do da filmagem e do proprio plano criativo.

Quando se parte de um “vocabulario” de planos e cenas o reflexo de quem ainda ndo
estd familiarizado e acostumado com o processo de criagdo (normalmente o estudante) ¢ de
moldar o que ainda estd pouco estruturado mentalmente no que ja ¢ oferecido como saida
formal para suprir determinadas demandas de significado e sentido ao que precisa ser
atribuido no que sera construido. Essa propria nocdo de que determinados tipos de planos

carregam em si um potencial maior ou menor de atribui¢do de significado (como ¢ o caso
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mais exemplar do contra-plongée’®) j4 demonstra uma categorizagdo que pode ser prejudicial
ao se entender como estd sendo repassado o contetido que visa discutir e guiar o estudo da
linguagem cinematografica nas instituigdes que buscam aplicar o ensino de cinema, seja ele

de nivel superior ou nao.

A pedagogia do cinema frequentemente esbarra no modo como se apropria
de seu objeto. Ora, importa muito mais, diante desse objeto complexo, vivo e
indocil, ter uma atitude justa do que se agarrar a um saber tranquilizador. Sempre
valerd mais um professor que sabe pouco, mas aborda o cinema de modo aberto,
sem trair sua natureza, que um professor que se agarra a uns fiapos de saber rigidos
e comeca dando defini¢des de movimentos de camera e de escala dos planos, como
se o cineasta, num primeiro momento, pensasse com palavras as escolhas que faz.
Estas escolhas, na realidade, as palavras so servem para traduzir, ndo tendo
estritamente nenhuma serventia no ato da criagdo. (BERGALA, 2008, p.127).

Nada ali funciona a partir da defini¢do de como melhor utilizar esses elementos que
ajudam a colocar tudo em quadro, se isso ¢ levado inclusive na ideia de funcionar ja carrega
indicios de que dificilmente vai se aprender algo propositivo dessa experiéncia. Essa espécie
de sistematiza¢do pode acabar criando uma série de imagens que funcionam em uma légica de
causa e consequéncia narrativa com a finalidade de suprir uma certa expectativa criada a
partir disso e como resultado reduzir o potencial especulativo, experimental e criativo do
momento da filmagem quando proposta como exercicio didatico, elementos que sdo muito
caros para o processo de aprendizado. E ¢ também partindo dessa divergéncia em como
determinados contetidos sdo repassados no ensino de cinema que Bergala elabora o que sera
proposto até o final do livro.

Sendo assim, para explicar analise de criacdo, Bergala pontua duas maximas
importantes que fazem parte—tanto para integrar o conceito, quanto para diferenciar-se dele—
do que define em algumas etapas sobre o que seria essa analise proposta, sdo elas: (1) a tarefa
dificil que ¢é estabelecer uma pedagogia no cinema, salientando sua importincia e
permanéncia, porém sempre tomando cuidado de ndo cair na possivel reducdo na lida com os
objetos de estudo quando se propde uma proposta pedagodgica que por algumas vezes pode
querer dominar e até cercear de uma forma controladora elementos que sdo incontrolaveis e
por isso também cruciais para que exista uma relacdo franca com o cinema (independente em
que grau esteja essa relacdo), tendo em vista que o incontrolavel também (mas ndo somente) ¢
matéria-prima do cinema e a partir disso buscando uma abertura ao acaso e a
imprevisibilidade dentro do que ele ird nomear como programa de filmagem. Entendendo que

essa abertura ¢ de fato dificil de se conceber quando pensamos em algo que se propde

5 O plano contra-plongée constantemente ¢ definido como um plano determinante para significar nogdes de
autoridade em relacdo ao personagem filmado a partir desse plano, fator que faz com que as possibilidades
criativas a partir dessa defini¢@o sejam limitadas quando repassadas dessa forma.
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pedagogico e por isso precisa fornecer ferramentas tangiveis para a mediagdo no processo de
aprendizado, fica evidente o desafio de pensar a melhor maneira de inserir o cinema e o
contato com os filmes na formacgdo dos alunos da forma mais responsavel e proveitosa
(BERGALA, 2008, p.127-128).

Em seguida, (2) a diferenciacdo entre andlise filmica, que ¢ a forma de andlise
estabelecida principalmente na academia e por isso também mais difundida nas faculdades de
cinema em todas as suas variacdes, ¢ analise de criacdo, que para Bergala se difere da
primeira desde a forma que observa os elementos filmicos até a sua finalidade. Se na anélise
filmica sdo elaboradas formas de decodificagdo para lidar com a linguagem e forma
cinematografica para que a partir disso se estabelega um caminho elucidativo e de entrancia
nessas imagens, na analise de criacdo a decodificacdo ndo ¢ a resposta e sim o0 que vem antes,
as opgoes, a duvida, o0 momento que antecede a propria inscri¢do das imagens na camera, o
momento em que se negocia com a realidade dentro do programa filmico®. Seria talvez o
oposto de decodificar, e por isso, o oposto do que ¢ colocado como andlise filmica
tradicionalmente.

Mas como isso? Bom, em algum ponto ambas se encontram, elas tomam como ponto
de partida a mesma coisa: o material filmico. Mas uma lida com as imagens ali j& inscritas e a
outra tenta imaginar outras imagens para além daquelas inscritas dentro da diegese proposta
pelo filme e Bergala estabelece alguns pontos para ao menos guiar esse caminho especulativo

que reside na criacao.

A "analise de cria¢do", contrariamente a andlise filmica classica—cuja unica
finalidade ¢ compreender, decodificar, "ler o filme", como se diz na escola—
prepararia ou iniciaria a pratica de criagdo, a analise tem um carater transitivo que a
distingue da analise classica. A analise ndo ocorre como uma finalidade em si, mas
como passagem para outra coisa. Nessa pedagogia da criagdo, trata-se de imaginar
um retorno ao momento imediatamente anterior a inscri¢do definitiva das coisas [...]
(BERGALA, 2008, p.129).

Bergala separa em cinco pontos que visam construir uma ideia do que pode
compreender a analise criativa quando nos deparamos com a missao dificil de segmentar algo
que ndo ¢ tdo segmentado assim—o ato criativo— para fins elucidativos e argumentativos. Sao
eles: (1) eleicao/disposi¢do/ataque, (2) fragmento e totalidade, (3) a tomada de decisdo, (4) o
programa, a realidade, o ator (5) a negatividade e o ndo logico. Com esses pontos sio
elencadas situagdes que estdo implicadas no ato criativo no cinema e que serdo brevemente
desenvolvidas ao longo do trabalho, no entanto, cabe lembrar que sdo colocadas dessa forma

unicamente pela necessidade de aborda-las a partir de um carater pedagogico, visando

¢ Termo muitas vezes utilizado por Bergala, principalmente no subcapitulo intitulado "O programa, a realidade, o
ator" na pagina 153.
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antecipar momentos que se impdem a criagdo no cinema muito a partir de suas
especificidades que devem muito a constante negociagdo entre o programa de filmagem e a
realidade imposta para que o percurso ndo seja de frustragdo quando se chegue no momento
"da passagem ao ato" e sim de comprovagdo das intercorréncias para melhor lidar (ou nao)

com elas.

E no desmembramento da anélise de criagdo e percebendo todos esses topicos que a
copia surge como uma proposta de exercicio de criagdo, muito motivado principalmente pela
expressdo acima colocada: "passagem para outra coisa", essa outra coisa aqui talvez se
materialize no ato de copiar. Tal procedimento permite que se tire do caminho a necessidade
de uma capacidade de organizacdo desses pontos em um momento em que ainda ndo se esta
totalmente consciente deles. Se ¢ passado um modelo, esse modelo j& passou pela
transformac¢do necessaria desses cinco pontos acima mencionados, cabe entdo a quem precisa
realizar a copia identifica-los para poder replica-los a sua maneira. Todo trabalho de
identificagdo e repasse dos elementos para a elaboracdo da cdpia parece ter um potencial
pedagogico e de andlise de processo que abrange muito o que ¢ colocado por Bergala e que
pode ser muito proveitoso em matéria de experiéncia criativa, constru¢do de repertorio
artistico e até mesmo expertise técnica para materializar determinadas situagdes a serem

replicadas.

Do ponto de vista de transformagdo do que ¢ visto como trabalho criativo a copia pode
ser proveitosa também para explicitar que muito do que se considera mais valioso hoje como
critério de avaliacdo nas artes, a inventividade, a originalidade e o ineditismo, muito atrelados
a figura do "génio" dotado de algum dom especifico que o faz capaz de realizar tais obras, ndo
necessariamente corresponde ao que pode ser observado se nos preocupamos em criar
situagdes em que cada vez mais individuos podem estar inseridos no trabalho criativo ao

estarmos atentos e abertos ao que pode resultar disso a longo prazo.
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2. "ELEGER": A ontologia, a transparéncia, opacidade e materialidade da imagem

cinematografica no ato de eleger o que se coloca no filme

Os teoricos aqui colocados em didlogo partem de um ponto em comum que baliza a
problematica central desta pesquisa rumo a seu desenvolvimento: como lidar com o que ¢ dito
como o “especifico cinematografico”, ou seja, o carater ontologico inerente ao processo de
obtencdo de matéria de criagdo no cinema, o real? A partir de qual momento existe o
momento criativo do artista que lida com essa matéria a fim de fazer do cinema uma arte? Se
o cinema também constitui uma linguagem, em que momento da criacdo nos damos conta

disso e como trabalhar a partir dessa linguagem?

Tais perguntas — dentre tantas outras — foram feitas desde o inicio do que se tem como
estudos de cinema, seja para questionar-se a respeito de que em qual momento essa nova
forma de expressao, arte e linguagem se diferenciava do seu parceiro proximo, o teatro, tendo
em vista a sua similaridade em apresentar e representar os corpos em seus movimentos € nas
suas formas a partir da objetiva da imagem da camera cinematografica, ponto ja indicativo do
seu carater essencial de captura da realidade, tendo em vista que o teatro lida com a presenga
dos atores no palco em relacdo ao seu publico — de forma diferente da que ocorre com o
cinema, claro. Ou entdo da literatura, uma vez que ainda se utilizava muito das formas e
adaptagdes de narrativas literdrias para elaborar suas proprias narrativas cinematograficas,
podendo inclusive ter sido vistas por muitas vezes como uma jungdo entre a literatura e teatro
filmados, na inicial busca pela sua propria linguagem a medida que se estabelecia em relagao

a0s outros.

No entanto, entre essa inicial confusdo sobre o que o cinema teria a oferecer de novo
além do seu substrato do real como resultado de representacdo pela camera aparentemente
sem mediacdo direta— o que poderia incorrer como simples aparato tecnoldgico apurado,
novidade de invengdo— ¢ que vemos uma dinamica de formagdo de linguagem muito propria
se estabelecer: a montagem. Sabemos hoje que hd muitos outros elementos que constituem a
linguagem e forma cinematografica, inclusive na auséncia da montagem, mas, no entanto,
naquele momento ela abriu um leque de possibilidades de relagdo entre as imagens que antes
dela poderiam muito facilmente ser vistas como simples reprodu¢do de formas artisticas e de
linguagem anteriormente estabelecidas e reproduzidas em filmagem. A montagem salta aos
olhos uma vez que interrompe uma continuidade de tempo posta na tela que ¢ muito propria

da nossa propria percep¢do de tempo real e quando isso € colocado a prova, indica uma
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intervengdo no espaco, nesse mesmo substrato que € o real e abre um espago para preencher
lacunas, apresentar um tempo que ¢ necessario para absorcdo do que se quer mostrar. Essa
distancia estabelecida € o que enfatiza essa intervencao, criacdo e que, por isso, pode solicitar

uma camada a mais de interpretagdo do publico.

Sendo assim, a montagem parece ter sido um elemento da linguagem cinematografica
que pode ter reafirmado seu carater complexo como nova forma de linguagem artistica e por
isso sempre ¢ estudada como um marco e um elemento crucial ao estabelecimento da sua
forma. No entanto, com o surgimento do som, novamente o que parece ser o calcanhar de
Aquiles do cinema ao mesmo tempo que ¢ seu material essencial e principal para criacdo — ao
lidar com um cinema que se quer realista, excetuando aqui qualquer exemplo que advenha de
imagens computadorizadas ou criadas por outros meios que ndo os com elementos da
realidade — retorna com mais um aspecto que o explicita em sua gé€nese: o aspecto de

realidade pelo qual o cinema se especifica em sua matéria de criagdo frente as outras artes.

Se a montagem, aparentemente, surge como forma de suprir uma falta frente a
comunicagdo entre os personagens entre si, entre o publico ¢ o filme e cria um sentido que
funciona dentro da dinamica proposta pelo filme, criada em sua diegese. O aparecimento do
som no cinema de alguma forma colocaria em xeque a utilizagdo da montagem, uma vez que
resolve uma anterior falta? Sabemos que ndo, fato que parece s6 desmentir a segunda
comparagdo feita, sendo a primeira com o teatro e a segunda com a literatura. Tanto a
montagem quanto o som sao absorvidos pelo cinema e compdem por vezes em conjunto € por
vezes separados seus filmes, ambos trabalham em prol da criagdo de uma narrativa
cinematografica e ambos também lidam com o que ¢ ontolégico da sua natureza

cinematografica: com a realidade das coisas frente a camera.

Faco essa rapida e talvez perigosa introdu¢cdo — tendo em vista que condensa em
algumas paginas o estudo de anos e inimeras abordagens distintas sobre o que se estuda sobre
linguagem no cinema — para explicitar um ponto que parece sempre ser um ponto de retorno e
em comum aos que estudam a linguagem do cinema: seu carater ontoldgico de criagao.
Mesmo a montagem, mesmo com o som, ambos parecendo elementos constitutivos do cinema
que aparentemente poderiam “brigar” entre si na confusdo da sua relacdo com uma possivel
quebra de pacto de realidade com a montagem ou uma manutengdo desse pacto em vias de
tornar ainda mais transparente a realidade com o som, ndo dissolvem a questdo da qual o

cinema parece nascer marcado, que ¢ da aparente falta de necessidade de um individuo ter que
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elaborar a imagem que sera registrada e isso vem antes da montagem ou do som, ainda que
saibamos da sua existéncia e funcionamento. O registro, diferentemente do desenho e da
pintura, se faz pela camera e o individuo por tras dela cria a partir da dotag@o de significados,
a partir dessa mesma imagem registrada, ele precisa trabalhar com algo que j& ¢ algo em sua
realidade material e transformé-lo em filme, em representagdo. A evidéncia da criagdo aqui
ndo se da pelo trago, pelo uso da cor, pela textura ou pela capacidade de aproximagdo ou
distanciamento do seu objeto reproduzido e sim, pela constru¢do de discurso em cima desse
objeto ja captado pela cAmera. E acima de tudo, linguagem, manejar com o que ja existe no

mundo.

Isso parece tornar tudo mais complicado e parece que de tal forma que exatamente por
isso que o cinema tarda tanto em poder se estabelecer como arte, uma vez que perceber a
criagdo desse discurso muitas vezes nao ¢ facil, ao mesmo tempo que saber como criar esse
discurso com algo que inicialmente vocé ndo criou também nao seja facil e a nossa atencao ira
se guiar a partir disso entdo, de como lidar com algo que inicialmente vocé ndo cria, mas dota
de significado. O estudo da criacdo e a forma de lidar com esse estudo didaticamente precisa
passar pelo estudo da linguagem e do seu ponto nevralgico que desde os primordios até entdo
tem sido estudo constante, conforme vai ser apresentado pelo didlogo entre as teorias aqui

colocadas, ora de forma convergente e ora de forma naturalmente divergente.

A ideia é colocar em didlogo a autora e os autores presentes no capitulo ndo
necessariamente de forma continua na ordem de producdo dos textos aqui selecionados, mas
sim na medida em que se observa um avanco na discussdo da questdo da ontologia da imagem
cinematografica. Dessa forma, o inicio se dard ao que poderia vir a ser — sempre assumindo a
posicao de que aqui essa proposicao ¢ apenas provocativa — o ponto que retiraria o carater de
criagdo e pensamento de linguagem, assumimos a exploragdo desse mesmo ponto — seu
carater ontoldgico — para paulatinamente avancar a um estdgio em que ele seja de fato
afirmado como matéria prima principal e propulsionadora da qual a cria¢gdo no cinema vai

depender para se registrar.
2.1  Imagens inicialmente nao criadas

Em A ontologia da imagem fotografica (BAZIN, 1945), Bazin faz um ensaio sobre
como o0 cinema, junto da sua caracteristica tida como especifica a ele em sua forma de extrair
o registro imagético, revoluciona a forma de representacdo nas artes da imagem. H4 uma

defesa muito entusiasmada do quanto essa arte traria de promessa a uma forma de
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representacdo praticamente duplicada em sua esséncia da realidade, fato que significava para
Bazin uma possibilidade de poder replicar uma capacidade de extrair o que pode haver de
sublime e milagroso no real quando se acredita em sua poténcia reveladora de tudo que opera
na natureza, no meio, no mundo, colocando entdo nessa defesa uma capacidade que sabemos
que pode ser muito questionada quanto a relagdo com a esséncia das coisas, do real, do
mundo observado, uma vez que como marcado acima, ¢ preciso acreditar, mediar essa relagao
e ¢ nisso que talvez essa possibilidade de esséncia possa se perder, j4 que ela depende de
quem media e quem recebe essa mediagdo para atingir tal arrebatamento. Assim como na
realidade, ela precisa que alguém observe de determinada forma, com atengdo, para entdo ser

dotada desse carater sublime.

Sendo assim, Bazin, pautado por essa ideia e entusiasmo com uma arte que pudesse
assim ser reveladora dos fenomenos do mundo, se apega entdo ao estudo do proprio
fendmeno revelador do cinema: a cdmera e os elementos capazes de registrar a imagem
necessaria. E o que move de forma justa Bazin, que ¢ sua crenga no real como revelagdo das
coisas do mundo em sua esséncia, ¢ 0 que também vai registrar e servir como base para
muitos estudos sobre cinema, principalmente da sua forma e linguagem, a respeito da
ontologia. Em Bazin ela ird servir a uma ideia de compromisso com o real em seu grau
maximo a medida em que o cinema pudesse permitir isso sem corromper tal realidade
atingida, algo que sabemos que ¢ varias vezes comprometido a partir do momento em que o
cinema vai se firmando como linguagem e forma artistica e por isso, se tornando cada vez
mais autdbnomo, algo paradoxal — e por isso interessante de se explorar —se falamos de uma
arte tdo dependente do real para seu material de trabalho. E algo paradoxal também quando
colocamos que os estudos de Bazin tenham servido como base e referéncia para muitos outros
estudos que ndo necessariamente concordam com a sua visdo de realidade e ontologia com

relagdo ao cinema, tal como Peter Wollen que iremos tratar mais adiante.

Dentre todas as asser¢des do autor nesse ensaio, uma delas chama atengdo para o que

se quer articular ao interesse aqui posto:

A originalidade da fotografia em relagdo a pintura reside, pois na sua objetividade
essencial. Tanto ¢ que o conjunto de lentes que constitui o olho fotografico em
substituicdo ao olho humano denomina-se precisamente "objetiva". Pela primeira
vez, entre o objeto inicial e sua representacdo nada se interpde, a ndo ser outro
objeto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma
automaticamente, sem a interven¢do criadora do homem, segundo um rigoroso
determinismo. A personalidade do fotégrafo ndo entra em jogo sendo pela escolha,
pela orientacdo, pela pedagogia do fendmeno; por mais visivel que seja na obra
acabada, ja ndo figura nela como a do pintor. Todas as artes se fundam sobre a
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presenga do homem; unicamente na fotografia ¢ que fruimos de sua auséncia. Ela
age sobre nds como um fendémeno "natural", como uma flor ou um cristal de neve
cuja beleza ¢ inseparavel de sua origem vegetal ou telurica. (BAZIN 1945, p. 31).

Bazin frisa nesse trecho algo que ¢ muito importante na formagdo da imagem no
cinema, ela depende da relacdo entre alguém que maneja a cdmera, a camera € o objeto a ser
representado. No entanto, algo importante acontece nesse processo que pode parecer muito
simples e mecanizado e o autor parece estar consciente disso, ainda que lide com entusiasmo
com essa dindmica de extragdo do real, principalmente como podemos observar na frase final.
Quando ele assume que ha uma “escolha, orientacdo, pedagogia do fenomeno”, ele assume
também que por mais que ndo exista um envolvimento corporal que requer uma técnica
precisa e apurada de capacidade de reproducdo manual através de desenho, pintura, etc.,
existe uma maneira de orientar o registro de determinada forma que se quer registrar. Dessa
forma, lidamos com duas informagdes interessantes: (1) o registro da imagem ndo precisa
mais da intervencdo manual de um individuo para existir, ha uma camera que pode realizar
esse processo e realiza-lo da forma mais fiel possivel se assim se quiser; (2) ainda que nao
dependa de uma interven¢do manual para registro e representacdo, ela se da em outra

instancia, qual?

Na frase do paragrafo que segue o trecho selecionado acima, Bazin afirma: “Essa
génese automatica subverteu radicalmente a psicologia da imagem.” (BAZIN, 1945, p. 31).
Essa afirmacdo nos da o prenuncio da frase final do ensaio’, em que apds um longo tempo de
elevagdo desse carater especifico do meio de obten¢do das imagens cinematograficas e de
uma visdo de muita fé na recriagdo do mundo tal como o vemos acontecer na realidade,
inclusive acreditando que a “[...] A existéncia do objeto fotografado participa, pelo contrario,
da existéncia do modelo como uma impressao digital. Com isso, ela acrescenta a cria¢do
natural, em vez de substitui-la por outra (grifo meu).” E com essa afirmagdo de certa forma
tentar colocar em uma redoma uma forma artistica e de linguagem tao radicalmente inovadora
como o cinema, fato que sabemos que ndo ocorreu, mas que guiou muito dos estandares
estéticos de analise para Bazin e de certa forma balizou muito do que se estudou e analisou
em estudo de critica, tendo em vista sua leitura hegemonica e capacidade de referéncia que
teve muito capilaridade nos ensinos de cinema, enveredando entdo para o mesmo parametro

estético de realizagao.

7 “Por outro lado, o cinema é uma linguagem”. (BAZIN, 1945, p. 35)
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Porém, como foi dito recentemente aqui, Bazin parecia ser consciente da sua vontade
do que ele gostaria que o cinema fosse e permanecesse sendo, ele escrevia sem esconder suas
opinides e crengas a respeito do que gostaria de ver na tela e aqui ndo ¢ diferente, uma vez
que assume esse carater essencialista, mas em varios momentos também assume a existéncia
de brechas pelas quais o cinema pode ser orientado por quem lida com ele no seu processo
criativo, o que nos leva a sua afirmagdo final: “Por outro lado, o cinema ¢ uma linguagem”.
(BAZIN, 1945, p. 35). Aqui parece que apos um longo periodo de tessitura de um sonho, de
um anseio ¢ de um projeto estético a ser apreciado por ele, também had uma consciéncia de
que esse projeto ¢ dele e de que o cinema ¢ e pode ser algo para além disso, justamente por —
retomando a frase dita por ele — subverter radicalmente a psicologia da imagem, que ele ¢

precisamente uma linguagem e se constitui de significados, de dotag@o de sentidos.

Assim sendo, como entdo trabalhar com essa dotagdo de sentidos, com essa
linguagem? Bazin, no seu projeto estético de garantimento do real na imagem
cinematografica, tinha um apreco pelo tempo e pela forma como ele poderia ser trabalhado a
fim de garantir seu carater de realidade. Desse apreco podemos falar de uma das suas
inquietacdes com o uso da montagem, algo que emerge da relacdo do cinema com seu status
de linguagem. Nesse caso ainda mantendo seu referente obtido do real, sua ontologia, porém
retrabalhando esse tempo. Se antes o tempo era concomitante ao tempo dos acontecimentos
do momento em que o referente era captado, com a montagem se decide a sucessdo de
eventos que podem ocorrer em um intervalo de tempo determinado pela narrativa. A narrativa
nesse caso ndo precisa acontecer toda na tela e em sua duragdo original, tal qual uma cena
cotidiana, ela pode ser dividida, cortada, colocada em crise. No entanto, ainda lidamos com as
imagens captadas do real, entdo temos como fato que o tempo ¢ um dos elementos de
intervencdo possivel no processo criativo tanto para ir em servigo de uma manuten¢do da
sensa¢do de realidade, quanto para reordenar criativamente essa realidade através da
montagem, por exemplo. “Pela primeira vez, a imagem das coisas ¢ também a de sua duragao,
qual uma mimia da mutagdo”. (BAZIN, 1945, p. 32). Aqui ele exalta a duragdo real do tempo
com relagdo a sua possibilidade de manuten¢dao no cinema e temos como dado que o tempo
também faz parte do “pacote” do carater ontologico dessas imagens, sendo assim, o tempo no
cinema, por pertencer a esse “pacote” do seu material real, ¢ a0 mesmo tempo evidéncia dele

e matéria de intervengdo pela qual a criagdo e a manipulagdo pode ocorrer.

Como entdo, a partir do tempo, colocado como elemento ontoldgico e ao mesmo

tempo criativo do cinema, podemos partir também para outros elementos de constituicdo da
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linguagem? Sabemos que o tempo ¢ um deles, mas ha outros e mais ainda, ao falarmos desses
elementos, falamos deles como sendo facilmente perceptiveis — e por isso, manipulaveis? —
Como observamos esses elementos nos filmes? Eles sdo colocados para serem vistos? Aqui
seguimos entdo com o que Ismail Xavier vai levantar a respeito de escolhas estéticas, formais
e de linguagem a respeito do que ele ird estabelecer como discurso cinematografico em favor
de uma opacidade ou transparéncia no discurso, fato que por si s6 ja segue na linha da
manutencdo de uma ideia de linguagem, ainda que trabalhada a partir de um meio ontologico
que tem elementos especificos e limitados por sua aparéncia real. Isso serd sempre frisado
aqui, ja que o tensionamento entre meio posto, fixo, produto da realidade para além da nossa
criagdo precisa estar em jogo para se infiltrar nas possibilidades criativas de algo
aparentemente impenetravel, mas bem poroso como tem se apresentado e cada vez mais se
apresentard assim. E nessa ideia que se baseia a dificuldade de elaborar um procedimento
didatico e pedagdgico no ensino da linguagem cinematografica, uma vez que temos como
dado o meio com o qual ela trabalha e ndo temos como comegar sabendo — sem acesso a sua
linguagem — exatamente o nivel de interven¢do possivel na imagem dada para entdo
reproduzi-la, uma vez que ndo héa a possibilidade de envolvimento direto na sua revelagao,
ndo depende da nossa habilidade pessoal fazer um objeto visivel e reconhecivel como
determinada coisa, esse objeto ja se torna o que ele ¢ no registro da cAmera. Entdo como
torna-lo algo para além do que ele ¢, se partimos dele? E a partir dessas perguntas que as
possibilidades de invengdo surgem e por isso também, da criacdo de procedimentos didaticos
e pedagdgicos dos mais variados que vao surgindo como desafios ao meio, como respostas de

linguagem a uma forma que se quer ter algum tipo de dominio.
2.2 Imagens criadas

Em O discurso cinematogrdfico: a opacidade e a transparéncia (XAVIER, 1977)
Ismail Xavier propde um estudo que faz um recorte pelos momentos os quais ele considera
chave na construcdo da ideia de discurso cinematografico com a finalidade de tecer uma ideia
que progressivamente sera alicercada pela ideia do cinema como linguagem, tendo como dois
pontos balizadores da forma como essa linguagem ird se dar na interacdo entre filme e
espectador: a opacidade e a transparéncia dessa linguagem. Ele propde isso ndo como forma
de prender determinados estudos de linguagem em uma das categorias de forma arbitraria,
inclusive existem ressalvas que ele mesmo se faz ao estabelecer esses dois pontos em relagao
a forma como a fruicdo e a apreciacdo de determinadas obras podem se confundir entre esses

pontos ou podem até mesmo nado se definir por eles.
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No entanto, a concepcdo deste livro e desta forma de relagdo com os conceitos ¢
didatica, serve muito ao entendimento de uma quantidade de referéncias que ndo fosse pela
capacidade de sintese e o volume de estudo empreendido do autor, provavelmente nao
teriamos acesso sozinhos. Nao por acaso, pelo esfor¢o didatico e pedagogico que esse livro
apresenta e sobretudo pelo que propde de estudo a respeito da constituigdo do cinema
enquanto linguagem e como ele pode se apresentar, ¢ que vai ser muito importante passar por
pontos que partem do estudo da ontologia, passam por Bazin, mas vao além para apontar
outras possibilidades de criagdo no cinema e como elas podem ser vistas, sendo transparentes
ou opacas. No caso aqui, como vamos poder ver no proximo capitulo, nossa atengdo se
voltard a forma opaca de percepc¢ao da linguagem cinematografica exatamente por essa forma
parecer querer chamar atencdo aos meios com os quais lida e trabalha no filme. Chamar
atengdo neste caso ajuda a acompanhar o percurso criativo e isso mais uma vez lida
paradoxalmente com o carater ontoldgico, mas explicita a linguagem no seu proprio material

e, portanto, ajuda entender como trabalhar com as imagens através dela.

O capitulo 4 do livro, intitulado “O realismo revelatorio e a critica a montagem”,
parte necessariamente do que ¢ colocado como estudo da ontologia, tendo como principal
nome de referéncia, exatamente pelo apreco dessa particularidade do cinema, Bazin. Ao que
parece, assim como a grande maioria dos autores que cita Bazin, Xavier parece iniciar uma
provocagdo dentro de um postulado muito preciso nas observacdes sobre a natureza da
imagem cinematografica tecidas por ele, sdo constatagcdes que tém sua razdo até certo ponto e
se sustentam até o momento em que Bazin vive para testemunhar até onde iria a relagdo dessa
linguagem com quem buscava a criagdo por meio dela. No entanto, se analisadas no momento
de escrita do livro em questdo — 1977— e ainda mais hoje, podem soar demasiadamente
radicais e cristalizadas em uma ideia especifica. Um dos trechos cita:

Quando o pintor busca a reprodugdo exata de um modelo, Bazin v€ ai o perigo de
que seu trabalho resulte num mero jogo ilusionista, destituido daquilo que é proprio
ao verdadeiro realismo: "o desejo de exprimir a significagdo concreta e essencial do
mundo". Ele dird: "o universo estético ¢ subjetivo e heterogéneo em relagdo ao
mundo que o cerca - ndo faz parte da 'criagdo natural". Pois bem, no caso do cinema,
a realizacdo de tal realismo verdadeiro depende de uma ilusdo especifica do real que
s6 um filme pode provocar. Portanto, no cinema, ha um ilusionismo legitimo que
constitui base para o verdadeiro realismo, tanto mais verdadeiro quanto mais a
realidade vista (ou que se supde vista) através da janela cinematografica permanecer

integral, respeitada, intocavel, porque a sua simples presenca ¢ reveladora - o que
legitima, redime a ilusdo (pecado) original. (XAVIER, 2019, p. 83).

Gostaria de destacar o trecho selecionado por Xavier em que Bazin diz: "o universo

estético € subjetivo e heterogéneo em relagdo ao mundo que o cerca - ndo faz parte da 'criagdo
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natural" e fazer uma pergunta: se o universo estético ¢ subjetivo e heterogéneo e todas as artes
da imagem que entdo partem da reproducdo de um modelo de imagem que ndo advenha do
cinema estdo amalgamadas por esse universo, o cinema sendo a arte da imagem que consegue
exprimir a imagem real das coisas ao ndo “pedir” pela capacidade estética — partindo da
afirmagdo colocada, ¢ uma pergunta retérica — de reproducdo de um individuo e sim de um
aparato, permite que a capacidade criativa dos cineastas se manifeste? A pergunta ¢ feita
como provocagdo a uma questdo que ao que tudo indica — principalmente na afirmagao do
cinema enquanto linguagem pelo préprio Bazin — era nebulosa e muito complexa, ndo teria
como ndo ser frente tamanha modificagdo da capacidade de reproducdo de um objeto de

forma tao fiel ao seu carater de realidade quando surge o cinema.

Mais adiante, Xavier avang¢ard em mais alguns trechos do autor e aos poucos,
construird, cotejando a partir dos proprios escritos de Bazin, uma leitura de abertura
aparentemente consciente ou suspeitosa de que o cinema teria, para além da sua fidelidade ao
real, outras formas de relagdo com o mundo, com seus realizadores e espectadores. O trecho a
seguir sugere uma resposta, ainda que muito inicial e timida, para a pergunta feita
anteriormente aqui. Uma vez que, ao que parece, preservar o carater ontoldgico do cinema
ndo necessariamente passa por nega-lo como linguagem — algo que ndo ¢ feito por Bazin,
ainda que incorra no risco algumas vezes — e sua capacidade criativa de representagdo, apenas
torna muito mais complexo seu trabalho de interven¢do e criagdo por meio da realidade. A
linguagem se estabelece de um jeito quase escondido e, no entanto, cada vez mais — ainda
mais se pensamos no acesso as cameras hoje — acessivel de ser concretizada, tendo em vista
que sua forma de registro independe de uma capacidade individual que usualmente ¢ tida por
poucos® quando falamos sobre criar algo a partir do corpo, com as mios. O desafio é outro, a
capacidade antes de tudo ¢ de reorganizar tudo que se vé€ na frente, na realidade, mentalmente.

Garantido isto, Bazin nos diz que, o poder fundamental da imagem cinematografica

estd em projetar um "valor de realidade" sobre a representagdo, sobre a mentira ou
seja 1a o que for que se passe diante da camera. (XAVIER, 2019, p. 85).

8 Aqui ndo cabe pontuar ou explicar de forma aprofundada o motivo pelos quais tais capacidades sempre foram
vistas e tratadas como de certa forma um “dom” ou “talento nato”. No entanto, isso gera curiosidade ¢ em
determinado grau conversa com o questionamento da pesquisa a respeito da capacidade criativa e como ela se
da, em que instancia e em como pode eclodir — ou se desenvolver, aposta da pesquisa— nos diferentes meios e
linguagens. A necessidade de tornar algo pedagdgico visa questionar a ideia de dom ou talento nato, uma vez
que tais ideias parecem sustentar um status de arte como algo inacessivel a quem nao possui tal capacidade de
criagdo e isso acaba por resvalar também na capacidade de absorcao, apreciagdo e fruicdo das obras. Tudo parece
se retroalimentar com essa ideia que se instaura principalmente no periodo do Romantismo nas artes e que
perdura nessa visdo até ndo muito tempo atras e se fazer muito presente no senso comum.
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Quando se fala principalmente sobre a possibilidade da construcdo de mentira nesse
encontro com o real, aqui se atesta que pode existir algo além dessa imagem que se
materializa frente a quem precisa lidar com ela e que ndo necessariamente ela precisa
continuar sendo testemunha e evidéncia das coisas do mundo tal como elas sdo, ainda que a
mentira parta dessa evidéncia tacita do real. Curiosamente com essa ideia nos aproximamos
cada vez mais da substituicio da realidade por outra, ao invés de apenas acrescentar
elementos — contrariamente ao que postulava Bazin — no entanto ainda assim, continuamos
esbarrando com o material real posto a nossa frente nessa dindmica.

Esta equivaléncia serd obtida quando os meios especificamente cinematograficos
estiverem mobilizados, ndo apenas para reproduzir uma certa logica "natural”, mas

para reproduzir certos dados psicologicos ou mentais da percepgdo "natural".
(XAVIER, 2019, p. 86-87).

No trecho acima, Ismail Xavier comenta sobre a questdo da “montagem proibida” na
qual Bazin estabelece limites para o uso da montagem na garantia de uma manutengdo da
realidade na estética de cinema pela qual ele acreditava. Nessa parte do livro ele ird debater
muito a ideia da fragilidade do argumento de Bazin em relagdo a permanéncia ou ndo da
realidade com o uso da montagem, uma vez que os parametros estabelecidos sdo baseados em
critérios pessoais e insipientes de comprovagdo no publico, que € colocado por Xavier como

“mecanismo de identificagdo” como podemos ver a seguir, a respeito de tal mecanismo:

Este tem justamente seu principal reforco na manipulacdo dos pontos de vista
propria a decupagem classica. Como eu disse no inicio, a "impressao de realidade"
ndo ¢ um processo simples e linear que vai da fidelidade da imagem a fé do
espectador, mas um processo complexo onde a disposigdo emocional deste contribui
decisivamente para a produgdo do ilusionismo, retroagindo, portanto, na sua
credibilidade. (grifo da autora) (XAVIER, 2019, p. 87).

Esse processo de disposi¢do emocional parece explicitar uma via de mao dupla em
que se concretiza e completa o ato de criacdo, iniciada certamente com o artista que esta
empenhado na obra e terminada com o espectador. Xavier usa um termo interessante da
montagem como um “peso ontoldgico”, como se o ato de criacdo no cinema estivesse em
suspenso pela sua relacdo com o que € ontologico e tivesse um aparente compromisso de se
manter fiel ao que é capaz de captar com o meio que trabalha, sem poder alterd-lo ou

retrabalha-lo em nome de uma vontade estética que ndo ¢ geral, domesticavel ou consenso.

Sendo assim, levando em consideragdo todas essas pontuacdes e tendo chegado ao
carater da disposi¢do emocional, psicologia da relagdo com a imagem, podemos entender que
ao fim e ao cabo por mais dependente do seu meio que o cinema seja, ele acontece nessa

disposicdo. Seja ela em vias de manter um realismo incorruptivel dentro do pacto realista
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baziniano, seja em vias de manipular essa realidade — seja 14 por quais formas — independente
dos objetivos finais pelos quais se trabalha tal manipulacdo. A montagem nao parece ter posto
em xeque a especificidade tdo propria ao cinema, mas a pode ter transferido para um outro
nivel de relagdo com a imagem, com a linguagem e de certa forma, criou uma abertura de

trabalho com a forma sem nega-la.

No modelo de Bazin, o realismo capaz de exprimir "a significacdo concreta e
essencial do mundo" ¢ um ato de fé, onde a transparéncia mais cristalina se revela
através da reprodugdo do mistério da existéncia, da duplicagdo do mundo em sua
ambiguidade. O cineasta ndo ¢ um juiz, mas uma humilde testemunha. E ai esta toda
a sutileza: elemento todo poderoso, criador deste duplo "imaginario" que nos é
aberto pelo olhar da camera, ele atinge o maximo refinamento estético justamente
no momento em que a sua presenca se apaga diante da duragdo (viva) concreta de
suas criaturas. "O ponto de vista da camera ndo ¢ aquele abstrato do onisciente
romancista que escreve na terceira pessoa, mas nem por isso ¢ aquele da camera
subjetiva, estiipida e burra, mas sim um modo de ver, livre de qualquer contingéncia
e que, no entanto, guarda as serviddoes ¢ a qualidade concreta do olhar, sua
continuidade no tempo, seu ponto de fuga tnico no espago: o olho de Deus no
sentido proprio, se Deus soubesse se satisfazer com um olho s6 (Cahiers du cinéma,
n.8, abril 52, p.26). (XAVIER, 2019, p. 89).

A questdo que desenvolve a ideia de ontologia e vai ao encontro direto com a proposta
desta pesquisa — que também nasce do tensionamento desse conceito no cinema € no quanto
ele repercute ao trabalho de criagdo — ¢ a que Xavier coloca como “duplo imaginario” aberto
pela camera, como se o trabalho de realizagdo no cinema sempre precisasse lidar com essa
sensacdo de duplo imaginario, um que existe em evidéncia para além da presenca da cAmera —
o real — e um que sO passa a existir justamente pela presenca da camera. Isso esbarra
diretamente com a no¢do de auséncia de “tela em branco” posta por Bergala precisamente
como problema de relagdo com a abertura e andlise do processo criativo no cinema para uma
finalidade didatica que justamente precisa dessa abertura para andlise e estudo. Na auséncia
de tela em branco, esse esfor¢o imaginativo do “duplo imaginario” complexifica a questdo de
como estudar o processo criativo no cinema e que aqui ¢ debatida com vias de ter na copia
uma forma de relagdo que visa suprir esse duplo imaginario com um duplo palpavel no ato de
estudo criativo.

A breve incursdo cinematografica de Merleau-Ponty define, em suas linhas gerais,
as condigdes que fazem do cinema lugar privilegiado da expressdo de uma "visdao do
mundo”" onde contingéncia, ambiguidade, e a concep¢do do homem como ser-em-
situagdo, informado por uma visdo em perspectiva (grifo da autora), constituem
elementos-chave. Sem duvida, mais do que as manifestacdes difusas de tal
formulagdo ao longo dos anos que separam a conferéncia de Merleau-Ponty e o
tratado de Jean Mitry, este serd a tentativa mais sistematica de pensar o cinema e

elaborar sua estética dentro de parametros afinados com tal visdo do mundo.
(XAVIER, 2019, p. 91).
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Partindo da proposta de copia que tem como objetivo tentar se sobrepor ao problema
de pesquisa aqui colocado trazido pela natureza ontoldgica do cinema e o que tal fato traz de
dificuldades na intencdo de se propor um programa didatico e pedagodgico de estudo de
linguagem cinematografica, no lugar de ir contra a propria natureza de duplica¢do ja
implicado no ato de criagdo, a copia reafirma e se apropria da duplicagdo como fonte precisa
de andlise, de perspectiva, como se o duplo “imaginario” fosse for¢ado a aparecer — portanto
deixar de ser imagindrio — no momento em que se propde a reproducdo de uma obra como
analise ¢ estudo de criagdo. Nesse sentido, a ideia de “ser-em situacdo” comega a abrir
precedentes para uma analise, autorreflexdo, uma vez que esse processo expde essa condicao

de abrir o proprio ato criativo em curso, em realizagao.

A partir da passagem que estuda Bazin na sua no¢do de ontologia para entdo tratar da
fenomenologia® do processo de realizagdo do cinema, Ismail Xavier fard um percurso pelos
estudos do tedrico Jean Mitry, que defende o real se transformando em cinema a partir da

organiza¢do de um discurso, constituido como linguagem.
Ou seja, assim como os que o antecederam, na verdade defende um cinema
particular afinado com sua visdo de mundo. E esta se traduz numa idéia do cinema
que fica a meio caminho entre o realismo revelatorio de Bazin (cinema amarrado ao
real que ele duplica) e o cinema-discurso do semidlogo (cinema francamente irreal
porque discurso inscrito nas convengdes das varias linguagens nele presentes). A

formula de Mitry serd: no cinema o real se organiza em discurso. (XAVIER, 2019,
p. 92).

Sendo pacificada entdo, a partir desse recorte e desses autores, a ideia de cinema como
linguagem e de real reordenado pelo discurso, o caminho pelo qual se segue propicia que para
além da ideia de criagdo que registra o olhar do autor reconstituido e registrado pela camera
em sua fidelidade ao objeto representado de forma transparente, ou seja, sem que 0s
elementos reordenadores dessa realidade se fagcam perceptiveis na obra, a propria criagao
podera ser dotada do que se nomeara como “ambiguidade” da obra (XAVIER, 2019), no
sentido proprio de levantar duvidas, questionamentos sobre o que € representado e isso se faz
possivel através da explicitacdo da construcdo de um discurso ambiguo. Se na transparéncia
os elementos reordenadores precisam ser imperceptiveis na constru¢do de discurso, na
opacidade — elemento que parece “puxado” pela ideia de ambiguidade — os elementos
precisam ser perceptiveis, como se solicitassem uma camada a mais de interpretagdo além da

convencional para se relacionar com a obra. Aqui a ambiguidade aparece também como

°A compreensdo do fendmeno parece um ponto importante para o aprendizado e ¢ trazido aqui por conta do
estudo do conceito de ontologia no cinema, mas também para salientar sua importancia enquanto consciéncia do
processo de formagao das imagens e por consequéncia, posteriormente da linguagem.
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elemento de estimulo ao impulso criativo que se quer perceptivel, possivel demarcador de

intencionalidade ao criar uma barreira mais.

O que vemos em Bazin ou Mitry ¢ uma admissdo que vai mais adiante: a
ambiguidade ndo ¢ traco exclusivo definidor do objeto artistico; ela € um elemento
definidor da propria realidade. O que significa dizer que tem presenga obrigatoria
dentro de qualquer realismo, pois a fidelidade ao real comeca por ela. No caso de
criticos como Eco e Barthes, a énfase na ambiguidade inerente ao discurso artistico
vincula-se a critica de uma nog¢do dogmatica de realismo. No caso de Bazin ou
Mitry, a énfase na ambiguidade faz-se em sentido contrario, ou seja, para definir o
novo e verdadeiro realismo. Uma coisa ¢ dizer que a arte ¢ ambigua. Outra ¢ dizer: a
arte deve ser ambigua porque a realidade ¢ ambigua. (XAVIER, 2019, p. 94).

Tendo explicado o uso do que se conceitua como ambiguidade aqui, cabe passar
adiante na utilizagdo dela como entdo forma demarcadora de inten¢do, como se o trabalho em
funcdo da ambiguidade tornasse mais acessivel o processo de criagdo em sua demarcacdo no
uso da linguagem escolhida. Se antes a ambiguidade — elemento inato da realidade — era
incontrolavel e de certa forma conduzia a obra a um status de obra aberta— termo que ¢
trabalhado por Humberto Eco no que diz respeito a ambiguidade das obras de arte e formas de
fruicdo que uma obra pode solicitar —, agora a ambiguidade além de ja ser natural, ¢ requerida,
reconstruida em seu discurso, fato que modifica também a ideia do que constitui obra aberta.
Se antes ela era livre a interpretagdo de quem fosse se deparar ela nos mais variados
contextos, agora ela passa a ser aberta no sentido de que as escolhas e as intengdes, em vias de
construcdo reforcada da ambiguidade, guiam de forma consciente, quase como um jogo, a
interpretagdo das obras rumo a um caminho pensado, estabelecido pelo artista. Como diz
Xavier, “um convite” a participacdo da constituicdo da obra. Como podemos ver, o que se
coloca como ambiguidade oscila bastante na sua defini¢cdo com relacdo ao periodo em que se
situa e de acordo com o projeto artistico em curso, tendo como maior exemplo de ocorréncia
dessa oscilagdo no cinema — o interesse aqui — a partir do que ¢ convencionado como Cinema
Moderno, a partir dos anos 1960, sendo assim, agora o percurso se direciona ao estudo e
teorizacdo a partir desse periodo na linguagem do cinema com Peter Wollen e Maya Deren,
ainda lidando com a natureza ontologica do meio cinematografico, porém ja tendo se
libertado de uma ideia fixa de manutencdo de realidade em detrimento de elementos que
significam justamente o avango nos estudos da linguagem e da forma, e atualizando o estudo
desse meio como algo mais autdbnomo e explorando muito mais seus fendmenos e suas
capacidades de criagdo para a elaboracdo dos filmes e do tipo de cinema que se queria ter

contato e fazer.

Em seguida, temos uma segunda abertura, definidora de um tipo particular de arte -
justamente a arte moderna. Nesta, estaria ocorrendo uma inversdo do esforgo do
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artista, antes voltado para a minimizagdo da ambiguidade inevitavel, agora
assumindo esta ambiguidade, e trabalhando em favor dela. A obra aberta
propriamente dita seria produto justamente desta nova atitude, uma obra tendente ao
nio acabamento, cheia de lacunas, convidando o espectador a participar de sua
propria construgdo e completd-la. (XAVIER, 2019, p. 95).

23 Imagens criadoras

Peter Wollen, conhecido por suas contribuicdes dentro do estruturalismo e pOs-
estruturalismo no cinema, teorias que trabalham essencialmente com a ideia de semiotica e
formalismo na abordagem cinematografica, em 1975 escreve o texto Ontologia e
materialismo no filme, poucos anos depois da publicacdo do seu trabalho de mais notoriedade
Signs and Meaning in the Cinema (WOLLEN, 1972). No texto de 1975 mencionado
anteriormente, Wollen parte da questdo que tem envolvido toda a discussdo deste capitulo até
entdo e que ¢ um dos pilares do problema de pesquisa deste trabalho: a ontologia. Ele ja
adianta no proprio titulo do texto a respeito de onde vai partir para onde quer chegar,
levantando também no proprio titulo uma provocacdo que parece necessitar criar uma
condi¢do de causa e consequéncia entre ontologia e materialismo na sua abordagem e estudo

de cinema.

A escolha por este texto vai muito em fun¢do da importincia que os estruturalistas e
experimentalistas pareciam ver na analise de processo, de exploragdo dos potenciais de
linguagem e por consequéncia, criativos. Essa abordagem parece ajudar muito na proposta
desta pesquisa e carrega em si muitas reflexdes interessantes que partem do ponto em comum
a respeito da ontologia para ir além dessa condi¢do, fazendo com que exista uma
possibilidade de tornar cada vez mais aberto o processo de pensamento dos filmes e por isso
também, mais compartilhdveis. Essa ideia ndo somente defende o cinema como ente artistico
autonomo, dotado de uma construcdo sistematica da sua linguagem visando uma maior
possibilidade de andlise, mas justamente por essa maior possibilidade de anélise e abertura ao
seu processo de produc¢do, visa torna-se mais acessivel em relacdo a sua estrutura a quem de
fato pretende estabelecer algum tipo de contato para além da sua fruigdo, seja no seu estudo
de linguagem, realizagdo, etc. Tal visdo, além de propiciar uma abordagem didatica do
contato com o cinema e que por isso ndo necessariamente visa um resultado, um produto
finalizado, também denota uma necessidade de tomar uma posi¢ao frente a dominancia da
industria cinematografica em relagdo as suas formas de produ¢do e narrativas construidas,

algo que parece propicio de incentivar na abordagem académica de ensino de cinema.
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Wollen inicia seu artigo citando Bazin como um dos teéricos de destaque na tradigdo
dos estudos de cinema e parte para atrela-lo ao que ele necessita introduzir para conduzir sua
argumentacdo. Nas primeiras paginas ele o situa como um tedrico muito entusiasmado com a
maneira pela qual as imagens se formam no cinema citando o ensaio 4 ontologia da imagem
fotografica, destacando o quanto elas possibilitam fidelizar ao maximo visto até entdo — em
comparagdo com qualquer outra arte da imagem — o aspecto do real do objeto captado em seu
meio. Ou seja, ele comeca pela nog¢do de ontologia no cinema de Bazin e como isso guiou a
constru¢dao de um juizo estético baseado pela fidelidade a esse realismo, abordando inclusive
o impacto que os aspectos de aporte tecnoldgico puderam ter na manuten¢do de uma forma de
registro que pudesse “vislumbrar um cinema no qual haveria um ‘“apagamento” e uma
“transparéncia” da técnica e do vocabulario formal associado a ela” (WOLLEN, 1975, p. 2) e
que antes tinham sua ausé€ncia substituida e minimizada a partir da utilizagdo de intimeras
“figuras de linguagem” no cinema (WOLLEN, 1975, p.2), citando a montagem como

exemplo dessa figura de linguagem no texto.

O autor assume se utilizar das ideias tecidas por Bazin com certa cautela em relagdo ao
que ¢ constituido de valor estético em volta do que essa natureza ontologica poderia resultar
em realismo das imagens. Tais ideias parecem interessantes para suscitar um debate e abrir
um fundo argumentativo para o que se segue, mas também separadas do anseio pelo qual

Bazin parecia guiar seu viés a respeito de tais teorizagdes. Em certo momento Wollen aponta:

A abordagem de Bazin do cinema se defrontou com dois dificeis problemas, o da
ficgdo e o da interioridade - problemas que o romance pareceu muito mais proximo
de resolver do que o cinema, e o que explica o porqué de Bazin ainda olhar para a
literatura como uma arte exemplar. De fato, Bazin viu um caminho para o retrato da
interioridade no uso de um discurso literario ou quase literario na banda sonora,
como um complemento a pobreza da imagem. Ele também desenvolveu a ideia de
que o close-up poderia revelar a interioridade - a velha nogdo do rosto como uma
janela d'alma. E aqui, é claro, que ele revela sua heranga catdlica e personalista
mais nitidamente, onde o seu naturalismo habitual da Ilugar a um idealismo
extremo. E valido notar também que Bazin chancelou a validade de Sangue de um
poeta (Le sang d'un poéte, Jean Cocteau, 1930-1932) como "um documentario sobre
a imaginacao" (vol. I, p. 122[9]); ele morreu em 1958, antes da década de O ano
passado em Marienbad (L'année derniére a Marienbad, Alain Resnais, 1961) ou de
Dog Star Man (Stan Brakhage, 1961-1964), mas nao ¢ impossivel que ele pudesse
vir a estender o conceito de "realidade integral" para incluir a interioridade.
(WOLLEN, 1975, p. 2)

Mais adiante, ird apontar que as teorizagdes de Bazin acerca da ontologia podem ser
assumidas e cotejadas de formas muito diferentes. Critica em certa medida o quanto ainda
hoje muitos estudos se pautam aos estudos de Bazin tomando-o como base tedrica universal,

jamais negando sua importancia, mas entendendo que existem razdes estruturais e sociais
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como a origem, disponibilidade e interesse nas traducdes de sua obra e uma predominéncia e
interesse da manuten¢do de um pensamento conservador ao qual ele fazia coro. Ainda assim
ele mantém e assume que Bazin deu uma aten¢do muito importante ao fendmeno ontologico
que curiosamente acabou reverberando nos estudos sobre linguagem — curiosamente pela
relagdo conturbada existente na manutengdo por um registro real, direto — a partir de uma
profunda transformacdo da no¢do de arte como um todo no modernismo e a qual o cinema
ndo escapou e por isso também, a ideia de ontologia e sua conceituagdo em vias de revisao
também ndo. A respeito dessas consideracdes acima, Wollen escreve:
Enquanto critico e teodrico, Bazin era um conservador. Se eu me detive por um
tempo sobre suas visdes, ¢ porque as questdes sobre as quais ele escreve também
confrontam teodricos com hipoteses e conclusdes bem diferentes. Estou pensando no
problema da relacdo entre uma ontologia do cinema - ainda que, talvez, uma
ontologia materialista - e a linguagem ou a semidtica, o problema da ilusdo e da anti-
ilusdo, o problema historico do impacto do som. E no primeiro desses que eu
gostaria particularmente de concentrar-me: era um problema central para todo o
sistema de pensamento de Bazin, enquanto outros assuntos eram vistos por ele como
subsidiarios ou decorrentes. E também um problema que, seja ele abertamente
colocado ou ndo; subjaz a teoria e a pratica de todos os teodricos e cineastas. O
grande mérito de Bazin foi té-lo tornado manifesto e ter concentrado sua atengdo e
sua caracteristica sutileza de pensamento sobre ele. [...]. “Snow descobriu
intuitivamente, em quase todos os seus filmes, uma imagem capaz de evocar a no¢ao
metafisica de categorias do ser." Ele segue citando Ortega y Gasset ao referir-se ao
ponto crucial do modernismo como sendo “o impulso para dar as obras de arte a
integridade de objetos e libera-las do fardo da mimese humana". A ironia deve se
abater sobre o leitor familiarizado com a obra de Bazin: ¢ a propria mimese que &,
agora, associada a custosa intervenc¢do do "humano", do cultural, enquanto a obra de

arte ¢ retornada a objetividade integral da natureza, existindo como puro ente.
(WOLLEN, 1975, p. 3-4).

No final do trecho selecionado Wollen indica frontalmente a mudanga de paradigma
artistico e o quanto o valor de trabalho em fun¢do de uma manutencdo da mimese, de um
realismo, era associada a uma intervengdo tdo forte e esquematizada da técnica e da
linguagem, por isso em contraposicdo ao que era pensado anteriormente tendo em vista a
inversdo de papéis que realidade e obra passam a figurar. Se antes o “puro ente” era a
realidade na tentativa maxima de se manter sua esséncia, hoje esse esfor¢o de manutencao da
sua esséncia ¢ o que predomina no discurso narrativo cultural — extremamente fabricado e
construido — e justamente o “puro ente” € o que se estabelece frontalmente como obra de arte
- frontalmente porque tem intencionalidade de se apresentar como obra, como ente
propositalmente deslocado e modificado do real —, precisamente por estar liberta do “fardo da
mimese humana”, sendo entdo algo tdo unico e proprio em seu meio como a realidade antes o

era de forma exclusiva em relagdo as obras.
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Tal inversdo parece sugerir que os que buscam evidenciar a propria matéria filmica e
recusam a narrativa lidam com a forma das coisas em si mesmas — ou seja, menos trabalhada
em sua necessidade de aparentar ser, libertos dessa preocupacido— sdo os que hoje de alguma
maneira se aproximariam mais ao que Bazin postulava em prol de uma manutencdo do
estatuto do real na imagem. Mas aqui Wollen modifica o que se teria como ontologia para
entdo nomear como materialismo.

Seu proposito ¢é, seguindo Greenberg, relacionar a ontologia do filme como uma
preocupagdo com o filme reflexivo, o filme sobre filme, seus proprios processos e
estruturas. O filme se torna, assim, uma investigacdo e demonstra¢do de suas

proprias propriedades, uma empreitada didatica e epistemologica. (WOLLEN,
1975, p. 4).

A partir do trecho destacado pode-se entender que a linguagem e a forma no cinema
acabam por tornar-se independentes a tal ponto que agora existem dois espacos de acesso a
criagdo possiveis de explorar: o real do pro-filmico e o real do filme como constru¢do. Como
se o cinema fosse agora a instancia de relagdo com o real e o filme o elemento independente
de relacdo com o real, resultado de algo ja muito distante do que ocorreu na instancia de
relacdo, no contato com o que o € colocado como cinema. O préprio conceito de ontologia e
capacidades do processo fotoquimico, que com Bazin significava uma condi¢do rigida da qual
o cinema obtinha seus resultados — dos quais para Bazin deveriam primar pelo agraciamento
do real em sua revelagdo —, agora expandem o uso da forma e da linguagem no cinema para
um outro patamar.

De "o que ¢ o cinema?" a "a ontologia do filme": passamos da ontologia que se
baseia na possibilidade, inerente ao processo fotoquimico, de reproduzir os objetos
naturais e os eventos sem a intervengdo humana a exploragdo consciente do amplo
espectro de possibilidades do processo fotoquimico e de outros processos envolvidos
na feitura filmica, interessados em combater, ou a0 menos em estabelecer uma
alternativa, ao cinema de reproducdo ou representagdo, mimese ou ilusdo. E essa
passagem, esse deslocamento da nogdo de "ontologia" para um terreno muito
diferente, se da na brecha entre modernismo e tradicionalismo que marcou todas as
artes durante as primeiras décadas deste século, embora tenha sido na pintura e na
musica que essa brecha foi mais profunda, em comparagdo a literatura e ao cinema,

de modo que esse deslocamento ¢ também marcado por uma mudang¢a na
perspectiva de comparacdo entre o cinema e as outras artes. (WOLLEN, 1975, p. 5).

Mais adiante, tendo apontado essa variagdo de significado do termo ontologia e
justificado isso a partir do periodo artistico que transforma ndo somente a abordagem sobre
cinema, mas sim de todas as outras as artes, Wollen ird comegar entdo a dar forma ao
pensamento do que ele propde como um materialismo no cinema dando lugar ao que ainda se

tem trabalhado em cima do conceito de ontologia neste ponto do texto.
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Seu objetivo tem sido produzir filmes que sdo materialistas precisamente porque
"apresentam" em vez de "representarem" reflexivamente seus proprios processos ou
substancias. O evento pro-filmico ndo é o filme em si: o trabalho ndo é uma
ilustragdo ou o registro de sua propria feitura, mas ¢ construido de tal forma que
deve ser percebido, primeiramente, como um produto final trazido a existéncia por
procedimentos (colocagdo em foco, colocagdo em quadro etc.) que nio t€m
finalidade extrinseca, os quais ndo sdo designados para nenhum outro fim que ndo
seja a producdo de um filme como tal. Seu objetivo ¢ construir uma estética "anti-
ilusionista" para um meio que ¢ "ilusionista" por natureza (uma antiontologia, por
assim dizer) e um materialismo que pode ser interpretado como dialético em vez "de
mecéanico. (WOLLEN, 1975, p. 6).

Aqui o retorno aos dois espagos de criacao tidos como o real do pro-filmico e o real do
filme em constru¢cdo faz mais sentido e pode ser mais explorado no momento em que nos ¢
exemplificada a diferenca entre representar — pré filmico — e apresentar — filme em
constru¢do. A intencdo no que € construido para ser percebido corrobora o tensionamento e
limite entre esses dois espagos de conceituacdo possivel de ontologia e relagdo com as coisas
do mundo na criagdo de um outro mundo — o filme — que ¢ construido a partir de seus

proprios esquemas, mecanismos, forma e linguagem.

No momento em que essa diferenciacdo entre representar e apresentar ¢ posta e
abracada na realizagdo, parece existir um ambiente suscetivel a experimentacio e observagao
dos fendomenos constituintes do processo de criagdo nos filmes ja que a fidelidade ao real — a
partir de diferentes elementos provenientes da linguagem cinematografica que possam
reforga-la — ndo necessariamente precisa prevalecer em um ambiente que visa se tornar, como
dito por Wollen ,“uma investigacdo e demonstragdo de suas proprias propriedades, uma
empreitada didatica e epistemologica”. Aqui a marcagdo na ultima frase vem muito a calhar
para o que se propoe esta pesquisa, uma vez que mais que representar algo e conseguir manter
uma fidelidade ao real ou a um projeto que existe na cabega para desenvolver em filme, o
processo aqui tido como apresentar parece ser mais interessante do ponto de vista didatico e
de observagdo do funcionamento da linguagem, ja que neste caso ela necessariamente precisa
estar aberta, exposta e vista em seu funcionamento. E como isso ¢ evidente? Isso ¢ evidente
uma vez que ¢ demarcada uma distancia entre o espectador € o objeto, o filme — a nocdo de
distanciamento serd mais trabalhada adiante a partir do didlogo de Wollen com Brecht — A
linguagem ndo age mais de forma a ser transparente, termo utilizado por Xavier e Wollen,
mas sim para se tornar algo que salte aos olhos quando as imagens se apresentam. Esse
distanciamento ¢ elemento necessario para que se perceba que algo precisa ser desmembrado,
entendido e resolvido na obra. No trecho que segue vemos a defesa desse processo como algo

importante no ambiente académico e de pesquisa quando Wollen fala a respeito do realizador
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Paul Sharits, mais uma vez também passando pela ideia de dualidade nos campos de criagao

no cinema.

Sharits desenvolve a ideia de que o procedimento de investigagdo mais proveitoso
reside em fazer filmes que sejam, de fato, experimentais no sentido estrito da
palavra. Tais filmes. feitos por "pesquisadores" produziriam informacdes sobre sua
propria estrutura “‘linguistica" ("cinematica"). Assim, o filme autorreferente ¢ uma
ferramenta de investigagdo dos problemas da linguagem do filme e do ser-filme
unidos no nivel da unidade minima. [...] Em outras palavras, a necessidade de
referéncia e denotacdo governa a estruturacdo de todos os diversos niveis dali para
baixo. Essa necessidade de capturar uma semelhanga do mundo pode ser dispensada
no cinema, com a consequente introdugdo de novos protocolos estruturais. Isso ndo
deve acarretar na falta de sentido, porque um principio de "autorreferencialidade" ¢
introduzido, sendo o filme sobre si mesmo e sobre a sua propria estrutura. O filme,
por causa da sua dualidade de ser, pode ser tanto um objeto autdbnomo quanto
também a sua propria representacdo — assim, ontologia e semiologia podem
coincidir (Sharits, op. cit, p. 32). (WOLLEN, 1975, p. 8-9).

Neste ponto a virada do que se tem até entdo por ontologia para entdo aproximar aos
conceitos de semiologia e materialismo ja estd bem estabelecido no texto e a aposta nessa
forma de se relacionar e produzir filmes ¢ pensada muito a partir de uma experiéncia que
preze por uma forma de contato com a obra muito mais ativa racionalmente, tal como ¢
colocada a palavra “experimental” no seu sentido estrito, levando a crer em uma espécie de
contato quase laboratorial com os fendmenos de linguagem que podem ser explorados no
processo criativo cinematografico. Se com Sharits Wollen chama aten¢@o para a necessidade
de se relacionar dessa forma experimental com o cinema, mais adiante ele ird lidar com o
conceito de distanciamento utilizado por Brecht no teatro e esse conceito aqui serd muito
importante na demarcagdo do espaco de tempo de reflexdo dos elementos da linguagem que a
primeiro momento, em uma obra que visasse a representacdo em detrimento da apresentagao,
poderia passar ao largo. Tanto a ideia da experimentagdo, quanto a de distanciamento, se
apresentam como elementos importantes para se pensar em processos didaticos, uma vez que
pedem por uma aten¢do maior aos elementos constituintes da obra.

A obje¢do de Brecht ao teatro tradicional burgués era de que ele fornecia um
substituto para a vida: uma experiéncia simulada, no ambito do imaginario, da vida
de uma outra pessoa ou outras pessoas. No lugar disso, ele desejava, na verdade,
uma representacdo - uma imagem, um diagrama, uma demonstragao ele utiliza todas
essas palavras - na qual o espectador permanecesse externo e através da qual ele/ela
adquirisse conhecimento sobre a (e ndo ganhasse experiéncia da) sociedade na qual
ele/ela mesmo/mesma. vivesse (ndo a vida de outro/outros): O anti-ilusionismo de
Brecht ndo deve ser visto, entdo, como anti-representacional (Brecht se considerava
um "realista"), mas como anti-substitucionismo por assim dizer. Uma representagao
nio seria, contudo, uma mera afinidade ou semelhangca a aparéncia de seu
objeto/referente; pelo contrario, ela representaria a sua esséncia, precisamente aquilo
que ndo apareceu a primeira vista: Dessa forma um intervalo de espago tinha de ser

aberto dentro do ambito da percep¢d@o - um intervalo cuja importancia Brecht tentou
salientar com o seu conceito de distanciamento. (WOLLEN, 1975, p. 10-11).
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Essa mesma nog¢do de intervalo de espaco e distanciamento presente na teoria de
Brecht e marcada dialeticamente pelo cinema experimental que parecem poder ancorar a
proposta de copia como proposta didatica — tendo em vista a sua semelhanga de intengdo —
como algo interessante para proposta de estudo de criagdo, estabelecendo distancia para
observar os fenomenos para depois lidar criativamente com e a partir deles. Mais adiante,
Wollen ird passar rapidamente por uma ideia sobre a noc¢ao de estilo dentro do materialismo
no filme, querendo ultrapassar a noc¢do de estilo como normalmente ela aparece, normalmente
muito dotada e marcada de um demarcador de capacidade individual e inata de quem lida com
determinado meio e que propicia uma ideia de que ¢ algo que ndo pode ser desenvolvido,
elaborado, sendo entdo algo muito dificil de se conceber em um ambiente didatico que deve
prezar por um ambiente que desenvolva capacidades e ndo parta do pressuposto que elas ja

estdo adquiridas naturalmente.
O estilo ¢ um produtor de sentido — esse ¢ o axioma fundamental de uma estética
materialista. O problema ¢ desenvolver a eficacia do estilo para além daquela
idiossincrasia espontinea ou da mera maneira de se escrever, pintar ou filmar,

fundamentalmente subordinada a soberania do significado. Estou falando do estilo

no sentido em que se deveria falar do estilo, a ordenagdo dos significantes [...]
(WOLLEN, 1975, p. 12).

Isso mais uma vez vai ao encontro a proposta de copia da pesquisa, uma vez que parte
da ideia de propor a tentativa de atingir uma semelhanga, partindo do pressuposto basico de
que ela ndo serd idéntica, e que a partir disso, desse processo, podera surgir uma forma de
relacdo com o objeto que vise em seu exercicio constante e pratica, o encontro de um estilo,
de uma forma de lidar com as formas a serem assemelhadas tal qual um exercicio de

experimentacao.

Como forma de salientar mais uma vez, ap6s trazida a proposta de distanciamento e
experimentacdo, cabe inserir no que se segue como final do didlogo com o texto, uma ideia
colocada por Sharits e frisada por Wollen sobre “procedimentos de mapeamento multiplo!®”
em vias de uma “decifracdo produtiva” das obras (WOLLEN, 1975), algo que a esta altura,
sabemos que acabou por se tornar uma necessidade da relagdo com as obras produto da

ressignificagdo do conceito de representagdo a partir de uma proposta de anti-ilusionismo'! —

10" Sharits abordava a experimentagdo com diferentes meios e formas visuais em suas obras, explorando
diferentes camadas de percepgdo visual e sensorial, utilizando diferentes meios e formatos de captagdo e
projecdo das imagens, trabalho com o tempo e espago de forma ndo-linear a fim de atribuir elementos de
distanciamento para uma a¢ao de decodificagdo frente a obra.

' Motivado pela necessidade de se criar uma representagdo fiel da realidade a partir de elementos ndo mais
frutos de um contato direto e sem mediagdo com o real, pelo contrario, repleto de mediagdes transparentes, que
criam uma ilusdo de realidade.
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estremecidos pelos teoricos das artes no periodo modernista e semidlogos —, que no cinema
passa por uma renovacao da visdo de ontologia e que desemboca neste caso em Wollen na
construcdo da argumentagdo da existéncia de espacos duplos de criagdo e relagdo com a
realizacdo no cinema, espagos esses diferenciados na intengdo de representar e apresentar.
Tlusionismo ndo deve ser confundido com significagdo. A revolucao decisiva da arte
do século XX pode ser vista na transformag¢ao do conceito e do uso do signo mais do
que na rejeicdo de qualquer significacdo, excetuando-se a tautologia, o circulo
fechado de presenca e autorreferéncia. Anti-ilusionismo ndo implica sequer
necessariamente anti-representacionalismo, o qual ndo pode ser interpretado como
ilusionista quando ndo estd mais a servi¢o de uma criagao alternativa (a produgao de
um substituto imaginario do mundo real). Nesse sentido, os “procedimentos de
mapeamento multiplo” descritos por Sharits sdo — tal como o plagio de Brecht ou a
“Intertextualidade” de Kristeva — importantes procedimentos anti-ilusionistas que
podem produzir a transi¢do do imaginirio para o simbolico nos espagos e
sobreposicdes de um palimpsesto. Desse modo, o ilusério imediatismo da “leitura” é
destruido e substituido por uma decifra¢do produtiva, a qual deve ir de nivel a nivel,
dentro de um volume — em vez de seguir uma superficie que apresenta a si mesma

como alteridade de algo profundo, um sentido que jaz, em vez de no texto material,
em outro lugar, na transagdo/troca ideal entre consciéncias. (WOLLEN, 1975, p. 13).

Wollen neste texto explora algo essencial para o que posteriormente ird dar corpo a
proposta de possivel resolucdo do problema de pesquisa muito pautado na natureza ontologica
do cinema em relagdo a sua possibilidade e viabilidade de ser uma disciplina artistica capaz de
fornecer algum tipo de direcionamento didatico e metodologia nos seus estudos de criagio. E
justamente na criacdo que esta pesquisa se debruca porque dela usualmente se tem esperado
que a conciliagdo de saberes técnicos e tedricos a respeito da linguagem cinematografica —
como saber nomenclatura e posi¢ao correta dos planos em sua definicdo — com uma possivel
facilidade ou afinidade com o trabalho criativo seja o suficiente para que a experiéncia de

cria¢do e familiariza¢do com a linguagem no espaco académico seja colocada como dada.

Na abordagem aqui proposta vemos que se parte de um conceito muito essencial e
originario da relagdo do cinema com quem lida com ele diretamente em sua realizagdo, algo
inescapavel a quem pretende direcionar uma camera a um fragmento da realidade e trabalhar
por meio dele para transformd-lo em plano cinematografico, mas também entendendo essa
relagdo com uma preocupagdo da forma de como isso vai se comunicar para quem vai estar no
processo de fruicdo dessa obra, lidando com ela diretamente de um jeito ja construido,

retirado do seu estado natural e evidenciando isso de todas as formas.

Ao frisar que o apego ao carater de realidade da imagem cinematografica e sua
manuten¢do seriam de certa forma também garantir a manutencdo de um tipo de discurso — e

por isso de quem pode agir por meio dele e ser atravessado por ele — e um tipo de relacdo que



50

ndo propiciaria a uma aproximag¢ao capaz de tornar mais fértil as possibilidades de estudo,
experimentacdo e por consequéncia, de criagdo no cinema, tendo em vista que a manutengao
dessa realidade poderia ser colocada em jogo na medida em que se realizasse a tentativa de
insercao de qualquer outro elemento de linguagem que nao fosse apenas para reforcar a ideia

de real.

Dessa forma, conseguimos compreender que o estudo da ontologia associada ao
estudo da linguagem e as possibilidades de criagdo — que muito se ligam as premissas do
cinema estrutural e experimental defendidos por Wollen — possibilita um espago de retorno as
origens da relagdo com a imagem cinematografica no que tange o carater fenomenoldgico do
processo de tal maneira que — conforme colocado no texto — acaba por criar mecanismos de
relacdo e estudo de processo que sdo muito didaticos e favorecem a andlise de filmes como
verdadeiras matérias construidas, com funcionamento interno e articuladas em sua linguagem
propria.

Finalmente, eu gostaria de retornar ao meu ponto de partida — Bazin. Bazin via o
sentido como algo transferido ao cinema pelo material, por isso os processos
automaticos de registro fotografico. Fundamentalmente, o sentido residiria no
evento pro-filmico e a importancia estética do filme seria a de que ele poderia
generalizar através dos processos de impressdo e tornar permanentes, tal como uma
mumia, eventos e significagdes que de outra forma seriam locais e perdidos. Com
isso, sua ontologia transferiu o fardo do sentido para fora do cinema, para os codigos
ndo-cinematicos. A “linguagem” do filme virtualmente se esmaeceria na medida em
que o proprio cinema se apossasse da realidade integral, a qual era o seu destino

mistico. Linguagem e ontologia estavam em esséncia numa espécie de relagdo
inversa. (WOLLEN, 1975, p. 13).

Tais constatagdes sdo tacitas no momento em que Wollen coloca os exemplos dos
cineastas experimentais e estruturalistas relatando seus processos de criacdo, que por serem
pautados na noc¢do de constru¢do de uma linguagem opaca — utilizando o termo de Ismail
Xavier — e de estrutura composta e articulada de forma a provocar uma necessidade de
decifracdo, andlise para entendimento e frui¢do, também precisam lidar com os conceitos de
distanciamento da obra para que essa necessidade se faca de forma causal na sua constituicao
e recepcao. Tal distanciamento ¢ colocado por Wollen como uma maneira de descrever esse
contato com as obras por uma defini¢do de medida, mas também — e principalmente— como
conceito levantado por Brecht. Assim como esse conceito, Wollen também elenca outras
formas de se estabelecer esse distanciamento — citando Kristeva no seu conceito de
intertextualidade ou Sharits nos procedimentos de mapeamento multiplos — e possibilidades

de elaboragdo de discurso nas artes que visava suscitar essa relacdo do que ele vai ao final
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constatar como sendo uma “decifracdo produtiva” , para no fim defender uma ideia de
realizador empreendendo uma relagdo de participagdo do espectador em sua obra de forma

ativa'? no que diz respeito a percepgdo dos elementos formais e de linguagem.

Além do grande potencial didatico e pedagdgico que se observa nas ideias contidas
neste artigo, inclusive defendido pela citagdo de Sharits colocada por Wollen sobre filmes
feitos por pesquisadores, outro pilar presente e muito importante para dar suporte a proposta
deste trabalho diz respeito a elaboragdo conceitual dos espagos duplos de criagdo aqui
estabelecidos. Tal forma de visualizar os campos de atuacdo e intervencdo possiveis nos
espago pro-filmico e no filme em si levam a pensar que a proposta de copia — pela sua
necessidade de uma obra referente, consequentemente e necessariamente lida com duplicidade
— como exercicio de estudo de criacdo entra nessa ideia de precisar estabelecer dois espagos
de criagdo no ato da tomada de decisdes e analise das possibilidades que sdo colocadas a
frente no momento em que a camera precisa captar o material filmico a ser trabalhado. Com a
cdpia, a obra a ser copiada precisa passar pela etapa de representar algo para posteriormente
apresentar algo para que seja possivel desmembrar os elementos que a constituem como obra
na finalidade de tornar possivel a copia. Sendo assim, parece haver uma materializagdo desse
processo de espacos duplos nessa proposta, fato que faz enveredar ainda mais a aposta de que
esse possa ser um processo interessante de estudo de criagdo.

A corrente modernista buscou, em completo contraste, expulsar os co6digos nao-
cinematicos, deixando o residuo chamado “filme”. Para Bazin, isso implicaria um
completo abandono do sentido, com excegdo do sentido secundario adicionado pelo
retorico, agora ndo mais um fingidor, mas um usurpador. Ainda assim, a ontologia
é, como vimos, reintroduzida — pela ideia de objetividade do proprio filme, o qual é
também o seu proprio significado, através do processo circular de autorreflexdo,
autoexame, auto investigagdo. O filme agora se volta ndo em diregdo a “natureza”
do evento pro-filmico, mas em dire¢do a ‘“natureza” de seu proprio substrato
material que pode, de fato, tornar-se o seu proprio evento pro-filmico através dos

procedimentos de mapeamento multiplo, vistos como ontologicamente inerentes ao
meio. Novamente, qualquer significacdo heteronoma ¢ proscrita. (WOLLEN, 1975,

p- 13).
Seguindo a mesma linha de pensamento, cabe inserir aqui em continuidade o artigo

Cinema: o uso criativo da realidade, publicado em 1978 por Maya Deren, que além de

12 N3o incorrer no erro de que uma participagio ativa somente poderia vir de filmes que buscam de alguma
forma a participagdo dos espectadores na conclusdo de um sentido a partir desse distanciamento, a ideia de
participagdo aqui ndo passa pela aderéncia emocional ou de ligagdo com a narrativa, arco dramatico etc., mas
sim pela consciéncia de que existem elementos constituindo um filme e eles sdo expostos frontalmente, de modo
que mexem com a relagdo dos espectadores com a obra na intengao de fazé-los distantes na iminéncia de torna-
los mais proximos a medida em que se compreendem tais elementos. Certamente existe participac@o ativa dos
espectadores em filmes que ndo buscam esse tipo de relacdo com seus espectadores, no entanto, o sentido dessa
participacdo se desloca para uma outra finalidade que ndo ¢ a tratada aqui.
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cineasta e fotdgrafa, também teve contribuicdes tedricas muito relevantes e interessantes na
abordagem dos processos criativos no cinema. Deren inicia seu artigo, assim como todos os
outros tedricos aqui mencionados anteriormente, estabelecendo uma relagdo com o aspecto de
realidade intrinseco ao meio cinematografico em sua forma de obtencdo de material criativo.
O proprio titulo do seu estudo j& adianta sua inten¢do e sua visdo a respeito de como a
realidade pode funcionar em conjunto com a criagdo no cinema, sem que se perca a sua

esséncia e fendmeno de ocorréncia tdo caro ao meio em que se estabelece.

Ela parte de analisar o fendomeno fotografico e a forma ndo mediada pelo registro a
partir do corpo e sim da cAmera em que o cinema ocorre € o quanto isso poderia estabelecer
uma dindmica de subserviéncia do cinema caso ele ndo tivesse se estabelecido tdo
rapidamente como linguagem artistica dotada de elementos ricos na construgdo de sentido
dentro dessa mesma realidade imposta.

A camera cinematografica talvez seja a mais paradoxal de todas as maquinas, na
medida em que ela pode ser de uma s6 vez independentemente ativa e
indefinidamente passiva. [...] A isto se deve adicionar o fato de que o meio

cinematografico opera, ou pode operar, nos termos da mais elementar realidade.
(DEREN, 1978, p. 134).

Algo interessante de destacar nesse trecho mencionado ¢ a camada paradoxal apontada
por Deren, como se a capacidade de criagdo no cinema sempre lidasse no limite de uma
inflexdo entre realidade colocada como peso e realidade colocada como possibilidade de
obten¢do de imagens a serem dotadas de sentido, abertas ao trabalho mental das quais irdo
sofrer uma operagdo, utilizando o termo que ela coloca. Ela inclusive faz uma importante
ressalva ao colocar que “o meio cinematografico opera, ou pode operar, nos termos da mais
elementar realidade”, levantando indicios da sua crenga que o cinema a esse ponto ja estaria
em certa medida tdo desenvolto enquanto linguagem que seria praticamente autbnomo em sua
capacidade de formacao, levando em consideracdo que Deren era uma entusiasta do cinema
experimental e da relacio do cinema como matéria e espaco de criagdo frutifero e de
experimentacdo em sua estrutura tal qual Wollen defendia em sua relag@o e defesa do cinema
enquanto matéria.

A aplicagdo do processo fotografico a realidade resulta numa imagem que € unica
em diversos aspectos. Primeiro, desde que uma realidade especifica ¢ a condi¢ao
essencial para a existéncia de uma fotografia, esta ndo apenas testemunha a
existéncia daquela realidade (assim como um desenho testemunha a existéncia de
um artista) mas ¢, para todos os fins, seu equivalente. Esta equivaléncia ndo ¢é
absolutamente uma questao de fidelidade, mas sim de outra ordem. Se realismo ¢é o
termo usado para uma imagem grafica que simula algum objeto real, entdo uma

fotografia deve ser diferenciada deste como uma forma de realidade em si mesma.
(DEREN, 1978, p. 138).
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Neste ponto ¢ interessante notar a distingdo que Deren faz da fotografia como
testemunha da realidade assim como o desenho sendo testemunha da existéncia do artista,
colocando assim a questdo da diferenca de registro entre operacdes que registram imagens de
maneiras muitos distintas. Colocando inclusive um outro ponto de que a equivaléncia da
imagem com seu referente ndo se pauta necessariamente na sua capacidade de passabilidade
do real, mas sim na ordem conceitual e fenomenoldgica da operagdo, do processo e do que ele
significa em termos de criagdo, fato que se fecha na conclusdo de que a partir da camera se
registra uma realidade que agora ndo mais faz parte do meio de que foi retirado e sim do meio
que foi transportado, agora ¢ a realidade “em si mesma”, a realidade da operacao
cinematografica, da linguagem em acdo. “Assim, numa fotografia, comecamos com o
reconhecimento de uma realidade, e nossos concomitantes conhecimentos e atitudes entram
em acdo; sO entdo o aspecto se torna significativo em referéncia a ela.” (DEREN, 1978). Essa
descricdo do funcionamento do aspecto significante da imagem fotografica resume bem a
forma como a linguagem funciona dentro desse meio, ndés vemos a realidade e aspectos que
inferem realidade se assim nos ¢ oferecido e de acordo com a forma estabelecida por quem
cria do que nos quer ser oferecido — algo interessante de inserir dentro do espectro de
transparéncia e opacidade anteriormente tratado.

A autoridade da realidade ¢ disponivel até para a mais artificial das construgdes, se
entendermos a fotografia como uma arte do “acidente controlado”. Explico
“acidente controlado” como a manuten¢ao de um delicado balango entre o que esta
14, espontanea e naturalmente como uma evidéncia da vida independente do real, e
as pessoas ¢ acdes que sdo deliberadamente introduzidas na cena. Um pintor,
confiando principalmente na aparéncia como meio de comunicar seu proposito,
tomaria um enorme cuidado na organizacdo 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 se 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 acontega
seja compativel com a inteng@o da cena. (DEREN, 1978, p. 141).

A ideia de contexto de limites colocada por Deren dentro do trabalho de manutencdo
de uma realidade ¢ muito interessante no ponto de vista de uma constru¢ao acontecendo em
favor de uma manuten¢do de transparéncia da linguagem, apresentando um contraponto
importante no que diz respeito a elaborac¢do de elementos estruturantes em favor da criagao de
um “contexto de limites” que possam propiciar e garantir uma forma de registro que possa
ndo colocar em risco a inten¢do de realidade, ainda que saibamos que ao apontar a camera

essa dinamica pura do real se estremece, mas no entanto, lidamos com linguagem e com
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formas de estruturar sentido ndo somente para a criagdo de uma distingdo e distanciamento,

mas também para o garantimento das sensac¢des de real se assim se quiser.

Essa imagem, com sua habilidade tnica de nos engajar simultaneamente em
diversos niveis — pela autoridade objetiva da realidade, pelos conhecimentos e
valores com que atribuimos a essa realidade, pela comunicagdo direta de seu
aspecto, e pela relagdo manipulada entre eles — essa imagem ¢ o tijolo da constru¢ao
criativa do meio. (DEREN, 1978, p. 144).

Essa simultaneidade exposta por Deren ¢ o que parece instigar cada vez mais a
pesquisa através dos processos de criacdo no cinema, uma vez que sendo tdo paradoxal em
sua concepgao e relacdo com o meio no seu potencial criativo, parece querer provocar um tipo
de relagdo que tente a0 maximo esgargar essa lacuna pela qual vai se desenvolvendo ao passar
dos anos, ainda que normalmente sob os limites e transito entre os polos de transparéncia e
opacidade, importantes instancias de relacdo em vias de convite as vistas de como quer ser

colocado para fruicao tendo pensado sua criacao.

“A acdo criativa no filme, portanto, ocorre em sua dimensdo temporal; e por esta razao
o cinema, muito embora composto por imagens espaciais, ¢ basicamente uma forma de
tempo.” (DEREN, 1978, p. 144). Essa constatacdo de Deren se diferencia sensivelmente em
relag@o as outras tratadas aqui por inserir um elemento essencial a formag@o do seu aspecto de
construcdo a partir de um elemento proprio da realidade, ndo sendo préprio da linguagem
cinematografica, mas ressignificado a partir da linguagem cinematografica: o tempo. O tempo
pode ser colocado passando de formas muito diferentes e criativas dentro do cinema, as
maneiras de explord-lo sdo inumeras e instituem uma constru¢do que tanto pode ir em favor
de uma sensagdo de realidade, quanto ir contra e mesmo assim, se situa dentro de um campo

de interven¢do que ndo necessariamente chamaria atengdo em sua intervencgao.

Tal constatagdo com as possibilidades de se lidar com o tempo no cinema, juntamente
com as associacdes de experiéncias didaticas e de pesquisa no cinema experimental, apresenta
um interessante ponto de abertura de leque tedrico e de aspectos de interesse de estudo dentro
da conceituacdo de ontologia que certamente indicam outros caminhos a serem pensados para
novas metodologias e processos de estudo de criagdo a partir da primeira experiéncia com a
copia.

Isto serve para mostrar a variedade de relagdes criativas de tempo-espacgo que podem
ser realizadas através de uma manipulacdo significativa de sequéncias de imagens
filmicas. E um tipo de agdo criativa disponivel apenas para o meio cinematografico
por ser um meio fotografico. As ideias de condensagdo e de ampliagdo, de separagdo

e de continuidade, nas quais ele opera, exploram ao maximo os varios atributos da
imagem fotografica: sua fidelidade (que estabelece a identidade da pessoa que serve
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como uma for¢a transcendental unificadora entre todos os tempos e espagos
separados), sua realidade (a base do reconhecimento que ativa nossos
conhecimentos e valores e sem os quais a geografia de locacdo e deslocacdo ndo
poderia existir), ¢ sua autoridade (que transcende a impessoalidade e a
intangibilidade da imagem e a investe de consequéncia objetiva ¢ independente).
(DEREN, 1978, p. 147).

Deren certamente era uma entusiasta, como se pode verificar em sua produgao filmica,
das possibilidades criativas que o cinema pode oferecer a partir do seu meio de agdo e
justamente por explorar e identificar o paradoxo de criacdo que o envolvia é que teve
realizacdes cinematograficas tdo instigantes do ponto de vista formal e de linguagem. A ela
certamente ndo cabia propor uma forma de se relacionar com a imagem que prezasse uma
transparéncia tendo em vista seus escritos e seus filmes, mas ainda assim ela também nao
abria mao de um minimo comum de narrativa e equivaléncia de objetos com o real para poder
iniciar um percurso nessas imagens que pouco a pouco se apresentavam modificadas,
interferidas e dotadas de sentido por meio da possibilidade de linguagem agindo na realidade
material do filme. Suas ideias com certeza envolvem todo o percurso teorico tecido aqui e
resvalam na constru¢do de um estudo de criagdo que parte exatamente do que ela coloca como
paradoxal em sua natureza, essa observacdo aqui sera essencial para a manuten¢do de

proposta de copia.
2.4 Imagens recriadoras

Sendo assim, partimos agora para uma possibilidade de relagdo com a
intencionalidade a partir de Michael Baxandall em Padroes de intengdo: a explica¢do
historica dos quadros (1985), tedrico vindo das artes visuais, que propde o que toma como
“padrdes de intencdo” das obras para entdo estabelecer melhor uma relacdo de mediagao,
observacdo e descri¢do delas, fazendo com que o publico ou o pesquisador que se depare com
uma obra sem a possibilidade de mediacao direta com quem a elaborou, possa mesmo assim
ter suas proprias ferramentas de relagdo e apropriacdo no que diz respeito as etapas de criacao,
que possibilitam uma verdadeira incursdo em uma andlise mais aprofundada a partir da
deducao desses padrdes de inten¢do colocados. Tal autor ¢ muito importante para salientar a
possibilidade de relagdo com as obras a serem colocadas para a cdpia sem que se necessite da
mediacdo de quem criou essas obras, sendo algo inclusive no caso da copia, indesejavel, uma
vez que espera suscitar um pensamento ativo de hipdteses e andlise que busque como

processo, desenvolver um trabalho criativo de envolvimento com as obras.
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Baxandall em seu capitulo introdutério denominado [Introducgdo: linguagem e
explicagdo, no subcapitulo 1. Os objetos de explica¢do: os quadros considerados do ponto de
vista de suas descrigoes, inicia estabelecendo uma relagdo com a linguagem escrita, partindo
da linguagem visual nas artes visuais. Ele coloca que a escrita tem servido ha muitos anos
para descrever visualmente as obras de arte, produzindo material bibliografico extenso e
importante aos estudos de arte. No entanto, o autor atenta para o distanciamento que essa
linguagem apresenta, explicitando que a forma que nosso olhar capta elementos de um quadro
¢ bem diferente, mais dindmica, mais rapida e direta que quando precisamos descrevé-lo. A
partir disso ele estabelece uma diferenca entre descrever nossa percepcdo e demonstrar
elementos do quadro quando eles podem ser verificados, uma vez que na segunda opgao, ha a
possibilidade de acessar as ideias transmitidas pela linguagem original da obra.

Em terceiro lugar, a descri¢do contém um sentido independente muito geral, e para
especificar esse sentido ¢ preciso que o quadro esteja presente. A descri¢cdo ¢ um ato
de demonstracdo - através do qual indicamos um aspecto que atrai nosso interesse -
e funciona de modo ostensivo: o senti do se forma por um jogo de referéncia

reciproca, um permanente vai-e-vem entre a propria descri¢do e o objeto particular a
que ela se reporta. (BAXANDALL, 1985, p. 44).

E justamente dessa forma que se planeja que pode ocorrer o processo da copia como
estudo de processo de criagdo, considerando esse elemento de demonstragdo, que assimila o

processo de analise, descri¢do e reproducdo, sempre amparado do objeto a ser reproduzido.

A partir da evolugdo da argumentacdo nesse sentido, Baxandall comecga a entrar na
questdo que ele coloca como problematica em sua utilizacdo banal, de forma a criar um
subcapitulo (6. Digressdo contra a nogdo de influéncia) que visa explicar o motivo de evitar o
uso da palavra influéncia em suas ideias, pois coloca o que ¢ influenciado como ser passivo
frente a quem influencia e ndo ¢ isso que deve ser mantido quando lidamos com artistas que
dialogam conceitualmente em suas produg¢des, independente de serem contemporaneos entre
si ou ndo, e que alimentam suas obras de forma ativa em seus tempos € modos de produzir e
crias suas obras. Ele cita a relagdo de Cézanne e Picasso como exemplo, explicitando que,
ainda que o primeiro tenha produzido antes, o segundo renovou de forma permanente o que se
tinha como pensamento e visdo do primeiro, indo além e apropriando-se de elementos

incitadores de exploragao nas obras.

No capitulo O interesse visual intencional: o retrato de Kahnweiler, de Picasso, temos

a relagdo de influéncia sendo colocada de forma muito interessante, a seguir:
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Ele viu e extraiu de Cézanne elementos determinados, aos quais deu um tratamento
peculiar, compativel com sua inten¢do pessoal e com seu universo proprio de
representacdo. E, com isso, mudou para sempre nosso modo de ver Cézanne (e a
escultura africana). Hoje, a imagem que temos de Cézanne aparece difratada pela
leitura idiossincratica de Picasso: nunca mais veremos Cézanne sem as alteragdes
que nossa tradi¢do deve ao trabalho realizado sobre sua obra pelas geracdes que o
sucederam. (BAXANDALL, 1985, p. 105).

Essa visdo de tentar derrubar o sentido de influéncia tal como essa palavra carrega de
significado na relagdo de quem influencia e ¢ influenciado a partir da exemplificacdo da
relacdo de Cézanne e Picasso ¢ muito interessante, uma vez que coloca que a interlocucao e
até a apropriacdo de elementos entre artistas e suas obras permite uma constante revisao e
atualizacdo nas abordagens de praticas de criacdo que ndo deveriam estar atreladas a relagao
de causa e consequéncia entre quem veio antes ou depois, quem tem o maior valor de carater
inventivo e original, criativo. Aqui a ideia ¢ de se estabelecer um mecanismo que
retroalimente o processo de relagdo que os artistas podem ter com os processos criativos
partindo até mesmo de ideias que inicialmente ndo partem do zero, mas que aderidas a um
plano de criacdo, se desenvolvem ao ponto de estabelecer um método e processo de criacao
que acaba por se tornar t3o unico e pessoal quanto a relacdo que aparentemente nasce sem
intermediagdo de um meio, pelo menos sem a intermediagdo proposital, j4 que fica dificil
estabelecer um meio de criagdo que ndo sofra com influéncias, sejam elas mais esparsas ou

mais diretamente mencionadas, frontalmente referenciadas, intencionais.
Se ndo ¢ possivel reconstruir um processo, podemos formuld-lo como hipotese.
Talvez seja impossivel reconstruir um processo particular, mas a hipotese geral de
um processo pode ser determinante na analise da intengdo que sustenta um dado
quadro. Na prética, a questdo ¢ saber a partir de que ¢ a proposito de que pensamos
fazer inferéncias quando descrevemos a intengao. [...] Em tudo isso, entra em agao, ¢
obvio, nossa capacidade de compreender essa evolugdo, nosso conhecimento do que

veio antes e do que vem depois de determinado quadro; temos a um sé tempo uma
visdo do passado e uma espécie de presciéncia. (BAXANDALL, 1985, p. 107- 108).

Eis entdo a ideia central do que se propde como processo de estudo de andlise de
criagdo com a copia, o ponto nodal do seu estabelecimento como facilitador. A segunda frase
do trecho citado leva também a um outro fator importante de relacdo com a copia, que ja foi
levantada aqui como distanciamento, elemento de linguagem opaco, elemento
intencionalmente difuso que busca um primeiro estranhamento em vias de resolucdo do seu
espectador para completar seu sentido, sendo todos esses pressupostos, necessarios da
capacidade de autorreflexdo e consciéncia sobre a obra que se realiza e que ¢ colocado ali
como “capacidade de compreender essa evolug@o, nosso conhecimento do que veio antes e do

que vem depois de determinado quadro”.
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Nesse caminho, o retrato de Kahnweiller como obra representativa do trabalho de
constante e extenuante andlise, reflexdo e retrabalho em vias de aprimoramento é que
incorporava como matéria de exposicdo nitida dessa busca pelo seu estilo de criagdo e técnica,
sempre se firmando a partir de um mesmo motivo para acompanhar tal evolugdo no dominio

da linguagem.

Assim, o Retrato de Kahnweiler surge como um episdédio numa sequéncia de
formulagdo e resolugdo de problemas. Nesse espirito, ndés aguardamos por assim
dizer, o que vai acontecer. Mas contamos também com uma declaragio post facto da
intengdo de Picasso: o quadro em si, ou melhor, o fato de que ele parou de trabalhar
no retrato. Quando um artista para de trabalhar numa obra, porque acha que ela esta
pronta, faz uma declaragao retrospectiva de inten¢do ou afirma, retrospectivamente,
uma inten¢do, ou as duas coisas. [...] O estudo da inteng@o prospectiva do quadro -
no caso de um pintor que trata de diversas ordens de problemas - ¢ o olhar
retrospectivo a partir do que foi "terminado" implicam, em cada pdlo, uma visdo em
escorgo do fluxo intencional. Esses dois pontos de vista sobre a obra pdem em
destaque o processo. Dito de modo mais simples, podemos comparar o antes com o
depois - na pratica, o "antes" se baseia nos trabalhos anteriores do artista assim como
comparamos o rosto de Vollard com o de Kahnweiler. A comparagdo permitiu-nos
inferir que o segundo retrato foi em parte uma tentativa de tratar de um problema
que surgiu no primeiro. [...] HaA muitos anos, fiz um esfor¢o consciente para aprender
a escrever a letra p e para compreender os objetivos de meu ato: se me perguntassem
por que fiz esse movimento com a minha mao sem pensar, eu poderia dar uma razao
intencional. O gesto ¢ intencional de duas maneiras: ¢ uma aptiddo adquirida no
decorrer de uma atividade propositada, e ¢ uma ag@o que contribui para um objetivo
maior - escrever a palavra "problema". A intencionalidade de uma pincelada
irrefletida ¢ a mesma. A pincelada que vemos na tela a0 mesmo tempo nos permite
supor que a decisao foi aceita, ou teve de ser aceita. Mesmo no caso extremo de uma
mancha acidental e, decerto, no caso de uma mancha deliberadamente acidental, se o
pintor a deixou la foi porque achou que ficava bem. Para que um acidente seja
produto do acaso, deve haver critérios sobre o que € um acaso, e isso ja ¢ uma
intengdo. (BAXANDALL, 1985, p. 110- 112).

Por ultimo, entrando em consondncia com o carater inescapavel de uma realidade que
se impde em certa medida e que por isso insere elementos na tela que até entdo ndo fariam
parte do plano de filmagem, podemos colocar também como contraponto a aceitacdo da
imposi¢ao do meio a leitura de que a presenga de tais elementos ndo planejados, dentro de
uma obra dada como acabada também podem ser um ato de inten¢do, porque passa pelo
critério da escolha de manté-lo ali na aderéncia e harmonia em relacdo ao que era planejado,
caso contrario, poderia haver a possibilidade de realizar quantas tentativas fossem possiveis
para ndo obter tal interven¢do ndo solicitada. Certamente Baxandall, ainda que advindo da
linguagem das artes visuais, contribui em muitos aspectos para o tateamento de que a
proposta de copia possa fazer sentido dentro de toda uma teorizagdo a respeito das analises
das imagens, da linguagem e das formas de se lidar com seu processo de cria¢do a partir de
metodologias pensadas, tendo como exemplos os casos levantados por Baxandall a partir da

sua ideia de padrdes de intencdo, principalmente no que diz respeito a relagdo de didlogo
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conceitual a partir da apropriagdo das obras entre diferentes autores e uma profunda
transformagdo da visdo e fruicdo que se estabelece entre Cézanne e Picasso apods tal

apropriagdo realizada.
2.5 Imagens em constante movimento colocadas como ponto de partida

Para finalizar este percurso de revisdo bibliografica, cabe encerrar com Jacques
Aumont em Pode um filme ser um ato de teoria? (2006), tendo em vista a carga de cria¢do e
linguagem conceitual empreendida em alguns filmes que visam construir uma relagdo mais
complexa e opaca com seu publico em vias de constru¢do de sentido mediado, solicitante de
maior atengdo. Nesse sentido, Aumont comprova, a partir da exploragdo do conceito de teoria,
de que um filme por mais opaco e dotado de conceituagdes a serem estabelecidas pelas
imagens que solicitam um trabalho de andlise na sua frui¢do, ndo teriam como preencher os
requisitos basicos das quais as teorias se fundamentam para ter uma validade. Ele alega
também a necessidade de uma série de elementos que um filme ndo seria capaz de suprir em
sua complexa, porém limitada estruturacdo, em vias de guiar um percurso de frui¢ao e criagao
que necessariamente incorrem na formagdo de linguagem artistica, sendo entdo a linguagem
artistica o seu quociente de teorizacdo quando colocado de forma aberta e ampla ndo somente
levado a ser pensado em um filme especifico, algo que seria tido mais como andlise do que

como teorizagdo de fato.

Um filme ndo ¢ uma teoria. Mas tampouco era essa a minha questdo. Perguntava-me
apenas se ele poderia assemelhar-se a um “ato de teoria”, e € hora de voltar a essa
questdo mais modesta, que o breve percurso que fizemos permitiu, de qualquer
maneira, sugerir, de trés maneiras diferentes, uma resposta parece-me, muito
positiva. Inicialmente, no sentido do particular em oposi¢do ao geral: s6 com
dificuldade e de maneira insuficiente pode um filme tratar de uma grande questio
teorica (o capitalismo e o socialismo, a propagagdo das ideias ou o lugar do
espectador), mas ele pode restringir sua ambicdo. [...] Este “estudo” ¢ ainda mais
flagrante — se ¢ que isso ¢ possivel — que os estudos de Razutis. Ele emite
caladamente dois enunciados, ambos teodricos, quais sejam, que a analogia
fotografica em que um filme se baseia pode se desfazer, e que ¢, entdo, a matéria da
imagem que ¢ revelada. Segunda possibilidade: um filme pode particularizar sua
reflexdo ao restringir ndo mais o objeto da pesquisa, mas as suas condi¢des: ao se
tornar claramente uma experiéncia. [...] Conhece-se o antigo debate, a0 menos em
lingua francesa, a propdsito da nocdo de “cinema experimental”, e os excelentes
argumentos que buscam, contra o uso estabelecido, dispensar este rotulo (Noguez,
1999): aquilo que assim rotulamos apenas raramente pretende ser uma experiéncia —
muito mais frequentemente, a pretensdo ¢ a de uma criagdo pessoal. Mas ha entre
esses filmes, aqueles que se atribuem realmente a dimensio de uma
experimentagdo.[...] E mais dificil imaginar uma real experiéncia de dados
filmicos(formais, estéticos, ideoldgicos) ou, mais exatamente, ¢ mais dificil
imaginar uma verdadeira situacdo experimental, na qual esbogos pudessem ser
operacionalizados para que se chegasse a resultados efetivos: os grandes teoricos do
filme — tanto os de Fluxus quanto os do cinema estrutural — efetivamente propdem a
cada um de seus espectadores uma experiéncia singular, eventualmente
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enriquecedora teoricamente, mas sem capitalizacdo. (AUMONT, 2006, p. 30, 31 ¢
32).

Nesse sentido, ele abre algumas ressalvas que de certa forma flertam com a
possibilidade de teorizacdo dentro do campo das teorias de cinema a partir dos filmes — sendo
a proposta de copia algo também nesse sentido — e que ndo por acaso sdo as tratadas aqui
como importantes referéncias em vias de uma argumentacdo partindo dos conceitos de
linguagem e criacdo artistica. Eis um bom gancho para discutir o texto de Ruiz que propde a
elaboracdo e criagdo de imagens a partir de outras imagens como verdadeira matéria prima
principal na elaborag¢do e conceituacdo de obras em seu texto Imagens de imagens, presente
no seu livro intitulado Poéticas del cine (2013). Tanto esse texto, como este trabalho como
um todo e sendo o préoximo capitulo um espago principal condensador da ideia de defesa dos
filmes como algo além de sua qualidade artistica de frui¢do, podem induzir a uma proposi¢ao
de filmes como teoria, e, no entanto, acabam por se encontrar dentro de todo esse percurso
realizado até aqui em véarios pontos debatidos pelas teorias levantadas e situados no que
Aumont pontua com relagdo a poética e a formagdo de linguagem, o que ndo tira de foco e
somente incentiva a continuidade da proposta da copia como problema de pesquisa.

[...]]JEstamos, creio, no cerne do problema: no cinema, a mais rigorosa experiéncia
(de T,0,U,C,H,LN,G a La Région Centrale) nunca ¢ perseguida por meio de uma
outra que a retomaria (em todos os sentidos do termo) — erro de passagem ao
conceito, ao menos a um conceito realmente universalizavel (pode-se deduzir, a
partir do filme de Snow, varios conceitos: o filme ndo escolhe).Terceira resposta:
um filme ¢ um ato, todo filme ¢ um ato — mas um ato poético. E na qualidade de ato
de invenc¢ao, ato de pensamento ¢ de criagdo que, em ultima analise, um filme pode
evocar, imitar ou chegar perto da teoria. E sua capacidade de inovar que pode dar a
um filme a aparéncia de um enunciado teoérico. De onde vem essa confusdo, tdo
frequente, entre tedrico e poético? Mais do que no movimento formalista dos anos
20, o qual teve poucas influéncias obre as obras em si, vejo a origem dessa confusdo
numa tendéncia dos anos 50 e 60, que coincide com o apogeu da modernidade e o

comeco de sua exaustdo, cansada de dizer o mundo ou desesperada por ndo té-lo
atingido, a arte se toma como objeto. (AUMONT, 2006, p. 30, 31 e 32).

Compondo o exemplar Poéticas del cine (2013), que contém os trés volumes das
poéticas sobre o cinema que Ruiz produz a partir de textos escritos e transcrigdes de suas
palestras, temos o texto /magens de imagens em que Ruiz constroi a ideia de que a concepcao
de obras partindo necessariamente de outras obras como matéria prima visual e conceitual faz
mais sentido na forma como tem se dado nossa relacdo com as imagens, imagens essas nao
somente cinematograficas, mas também das mais variadas origens que sdo colocadas como

exemplo no texto.
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Ele parte dessa ideia e, como um contador de histdrias que ¢ originalmente no cinema,
nos propde o desenvolvimento dela por meio de véarias historias e anedotas a respeito dessa
nocdo de imagens partindo de outras imagens como matéria prima, como se as obras se
retroalimentassem em um constante fluxo inesgotavel de possibilidades de criacdo a partir da
sua visualizagdo e fruicdo. Aqui a ideia definitivamente ndo parte da tentativa de situar um
ponto origindrio de relagdo com as imagens para a cria¢do, ele propde justamente o contrario,
que quanto mais familiaridade e referéncias — estas muitas vezes até obsessivas como ele
coloca nos exemplos das anedotas, como o constante exercicio de copia e repetigdo de
detalhes de quadros até sua completa satisfagdo de igualar ou até mesmo superar esses
mesmos quadros — temos a disposi¢do, maior a quantidade de ideias podem ser geradas e por

consequéncia, novas e diferentes imagens criadas.

Ruiz, como em seus filmes também, explora muito os paradoxos e o que ele coloca
como conceitos aparentemente distantes tal como podemos atrelar ao que se pode inferir a
respeito de criagdo e a copia de certa forma também parece ser um deles. A criacdo por muito
tempo tem sido atrelada a originalidade e a copia em si parte de algo a ser copiado, portanto o
carater original aqui se perde e Ruiz tem ciéncia disso. E a partir dessa ciéncia que ele expde,
a partir da construgdo desse texto que em sua estrutura mescla um teor narrativo, mas também
pretensamente e em certa medida, tedrico — assim como novamente podemos inferir sobre
seus filmes —, varios exemplos de como a copia poderia a principio se firmar como a repeticao
de uma mesma coisa e como isso invariavelmente ndo se conclui, tendo em vista que podem
existir diversas formas de se executar a copia de uma obra e principalmente, porque ao se
tratar de alguém que precisa realizar tal procedimento, invariavelmente ird existir uma camada
inevitavel de caracteristicas pessoais adicionadas, intencionalidades diversas e estilos que
configuram a criagdo. A seguir, um exemplo disso presente no texto em uma das primeiras
historias apresentadas por Ruiz ao narrar um episoédio de Requiem, de Antonio Tabucchi:

[...]O homem, funcionario aposentado, passava as noites obcecado em copiar um
quadro de Hieronymus Bosch. Suas copias eram varias vezes maiores que o quadro
original e sO representavam um detalhe da imagem; contudo, dado que outros
detalhes haviam sido adicionados a esse detalhe, a sua versdo dava a impressao de
ganhar em exatiddo. Sem ter consciéncia disso, o pintor imitava o trabalho dos
copistas holandeses descritos por Henry James, que, como bons artesdos que eram,
adicionavam certos detalhes a fim de tornar sua copia mais realista. Do que se deduz
que se poderia conceber uma pintura que, a medida que se copia, se torna cada vez
mais realista até a saturagdo do seu potencial de realismo, e muito mais além
inclusive do efeito conhecido como “realismo fotografico”. Outros artistas tém
preferido, por sua vez, reproduzir sobre a tela o conjunto de quadros pendurados no
saldo de um aficionado pela pintura ou no atelié do artista: pintura de pinturas. Esses

exemplos pertencem a um mesmo fenomeno. Uma imagem gera outras imagens, as
quais chegam a ser de imediato fragmentos seus, seu reflexo e seu aperfeigoamento.
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Tendéncia esta que alguns criticos sancionam como um sinal de decadéncia artistica,
uma espécie de cancer com sua inflamagdo e proliferagdo. Copiar o trabalho de
alguém que nunca fez outra coisa a ndo ser copiar a natureza poderia flertar com a
modéstia. Mas, os artistas sdo realmente capazes de copiar? (RUIZ, 2013, p.56-57,
traduc@o nossa).

A copia ¢ retirada de ser vista somente como algo que poderia partir de uma finalidade
em si mesma e se demonstra um ponto de partida de criagdao nesse sentido, tal como o titulo
do proprio texto d4 a entender, imagens que dardo origem a outras imagens, que nascem de
outras imagens. Nesse sentido, Ruiz propde varios outros cendrios e suposi¢des de como a
copia poderia funcionar em diferentes termos e realidades, sempre a partir de historias e
anedotas e ao final de todas elas retornamos a ideia de copia como ponto de partida de criagao
que ¢ sustentada do inicio ao fim pelo autor.

Copiar ¢ acoplar; esta associagdo genitora ¢ inevitavel. [...] Muitos retoricos dizem
que a lei, soberana de todas as artes, imita a natureza e acima de tudo, os processos
naturais. O poeta Huidobro clama: Nao canteis a rosa, oh poetas: fazé-la florescer no
poema. A arte do criador estd na medida em que ele imita o comportamento da
natureza. A imitag@o na arte - pelo menos na poesia - se transforma assim e com

toda naturalidade, na melhor maneira de produzir novas figuras juridicas. (RUIZ,
2013, p. 61-62, tradugdo nossa).

E curioso e instigante como o texto funciona a partir de um anseio por firmar uma
ideia, o que ndo necessariamente o torna um texto tedrico — ressalva feita principalmente apos
o texto de Aumont —, mas ainda assim carrega em si muitos postulados e articulagdes
conceituais complexas, porém, dentro de uma estrutura narrativa que muito se assemelha aos
filmes que Ruiz produz, funcionando por vezes de forma ndo linear, com um elemento ou
tema em repeticdo em diferentes momentos da narrativa que induzem a que se adquira uma
familiaridade a partir dessa recorréncia dentro da forma como eles serdo trabalhados, e aqui
neste caso, na costura dessas anedotas contadas pelo fio condutor do que se tem como ideia

para copia.

Assim, como poderemos ver no caso de um filme dirigido por Ruiz no proximo
capitulo, este texto se apresenta para nos a partir da demonstracdo de uma narrativa a ser
contada, mas movimenta dentro de si ideias mais complexas do que aparentam poder caber no
que de fato ¢ apresentado ali. Nao sendo entdo nem um texto tedrico ou um texto puramente
narrativo, mas algo no meio entre essas duas possibilidades que Ruiz certamente sabia que
preferia como percurso para dar corpo e forma as suas ideias.

Copiar, inventar, descobrir, sdo processos extremamente complexos ¢ nem sempre
codmodos de diferenciar. O terreno sobre o qual se fundou a maior parte das nossas

convicgdes vem se tornado incerto a for¢a de paradoxos, contradigdes e
redundancias — acompanhado por uma boa e corruptora dose de ma fé — esse
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territorio se revelava ao mesmo tempo ser um amontoado de ideias esmagadoras
que, abaixo o pretexto de datar de algum tempo, escaparam da nossa atengdo. E
possivel que nos encontrdssemos demasiadamente ocupados verificando a cada
momento em que ponto da cronologia oficial do mundo estdvamos situados,
passando o tempo em classificar nossas obras como boas ou ruins; boas, por serem
novas, ou ruins, por serem antigas — em uma singular perversio do argumento
ontologico da existéncia de Santo Anselmo — e fabricando mundos perfeitos.
Perfeitos por ndo terem sido nunca antes vistos. (RUIZ, 2013, p. 70, tradugdo nossa).

Dessa forma, torna-se interessante alinhar as ideias tanto contidas no texto de Aumont,
como no texto de Ruiz, uma vez que Aumont coloca a linguagem artistica como uma camada
passivel de teorizag¢do para dentro do campo de criagdo artistica, ainda que a partir do que ele
toma para si como conceito de teoria, ndo possa ser colocada como tal. Nesse sentido, Ruiz
parece se situar exatamente nesse ponto na possibilidade de chegar a teorizar a respeito da
copia em uma forma textual muito incomum dentro do que se estabelece como producao
teorica e académical®, o que o coloca também muito proximo de uma tentativa de se
comunicar de uma forma em que a linguagem artistica se sobrepde e, portanto, se transforma

em um ato poético, criador e proximo ao que se tem como teoria, como colocado por Aumont.

13 Cabe dizer que este texto em especifico, assim como outros no livro, resulta da transcri¢do de uma palestra
que Ruiz deu. Tal informagdo consta aqui para fazer justica a constatagdo da forma textual registrada, no entanto,
cabe dizer que mesmo textualmente ou cinematograficamente, podemos atestar uma familiaridade bem grande
com relagdo a forma de comunicagdo que o autor tem.
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3. “DISPOR”: explorar as possibilidades de criacdo além do referente direto, espacos

duplos de criacao

Passada a etapa de eleger o que se quer colocar frente a camera, levando em conta o
que ¢ proposto como analise de criagdo por Bergala como critério norteador para o percurso
analitico-teérico dos filmes selecionados aqui, vem a etapa de disposicdo. Nela queremos
propor a analise filmica como ponto de partida do didlogo com os filmes, explicitando nessa
mesma analise como esses diretores conseguem mimetizar na obra em si um processo de
realizacdo e pensamento das imagens que expdem seu processo criativo, quase como se fosse

uma proposta de andlise e estudo de criag¢do transformada em filme.

O momento de dispor explicita a questdo que liga a necessidade de passar pelo
conceito de ontologia no cinema para entdo desmembrar as multiplas possibilidades de
criagdo oferecidas dentro da linguagem cinematogréfica no ato da filmagem. E aqui que se
encontra um segundo momento em que, passada a davida do que selecionar frente ao
dispositivo da camera, precisamos lidar com o nivel de interven¢do na imagem uma vez
colocados frente ao que ¢ o instante real em acontecimento que se transformard em filme se

apresentando como desafio.

Como dispor os elementos de forma diferente do que eles ja sdo apresentados? A
metafora do quadro em branco e a auséncia dele no momento de criagdo no cinema'* evoca a
dificil tarefa de imaginar as coisas de uma forma diferente do jeito que elas se apresentam no
mundo, e por isso, de certa forma, em frente & camera. Como criar esse outro mundo que se

apropria de um mundo ja existente e trabalha com seus materiais, com suas imagens?

E neste capitulo que a proposicdo da copia toma forma e se desenvolve de fato como
elemento de estudo criativo e exercicio de compreensdo para atuar como mediador desse
impasse quando abordamos a questdo a partir de uma necessidade pedagogica. Sendo assim, o
desenvolvimento dessa proposta colocada como fator diferencial neste trabalho se dara a
partir do estudo analitico e de caso de dois filmes: 4 hipotese do quadro roubado (Rall Ruiz,
1978) e Dublé de corpo (Brian De Palma, 1984). A escolha pelos dois filmes se d4 muito por

semelhanca temética no que diz respeito ao trabalho com a copia e a reprodugdo, sendo o eixo

14 Levando em consideragdo que por estarmos lidando com a questdo do realismo e a ontologia da imagem
cinematografica, o processo de criagdo analisado aqui ¢ o que em ultima instancia coloca essas questoes a prova:
o0 ato da filmagem. Sabemos que a elaborag¢do de um filme tem muitas etapas que vao de pré a pds produgdo, no
entanto passar por elas ndo seria oportuno para o estudo aqui empreendido.
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principal tanto da narrativa de ambos os filmes quanto da matriz referencial que cada diretor
trabalha ndo somente nestes filmes selecionados, mas também na filmografia de cada um e no
que sera proposto teoricamente a partir das reflexdes acerca do proprio trabalho criativo, no

caso de Raul Ruiz em seu livro Poéticas del cine (2013).

Os dois diretores compdem um recorte tematico que os assemelha, ainda que atuem
em termos estilisticos distintos em seus trabalhos, mas aqui o fator de semelhan¢a vem muito
a calhar quando nos debrugamos sobre a possibilidade criativa partindo de outras obras como
matéria prima, esse elemento em comum diz muito sobre suas realizagcdes e ¢ o que nos
interessa no momento. Bergala em seu trabalho como critico e autor preocupado em se
debrugar sobre questdes formais na linguagem cinematografica — anos antes da escrita do seu
livro sobre cinema e educacdo — elabora uma andlise chamada De certa maneira sobre uma
tendéncia que ele acompanhou das realiza¢des cinematograficas em meados dos anos 70 para
80 — periodo atestado e situado na Franca, localidade em que o texto ¢ escrito, mas com
variados periodos de ocorréncia em outros paises atestados desde o final dos anos 50 — que
pode ser apropriada para uma leitura possivel desses diretores. Nesse texto o comentario
tecido aborda como alguns cineastas desse periodo parecem repetir um momento que ocorreu
na pintura no século XVI, periodo artistico na pintura marcado pela superagdo, esgotamento e
por isso, reapropriagdo e ressignificacdo da linguagem a partir dos modelos, dos canones que
pareciam significar o auge e limite do que poderia chegar a linguagem pictérica através das

obras do Renascimento e todo legado deixado por elas.

A esse momento se nomeou Maneirismo ¢ nele a utilizagdo de modelos, canones e
reapropriacdes a partir do exagero e deformacdo dessas mesmas imagens até entdo dadas
como perfeitas eram o potencial criativo. E aqui também que se firma como estilo no
momento em que explicita o que marca a diferenciacdo do que foi apropriado, exatamente
nesse espaco que aponta, demarca a diferenciagdo e por isso assinala um estilo. Nao por
acaso a palavra “estilo” do latim stilus designava um instrumento pontiagudo utilizado para o
desgaste de uma peca, moldando-a a partir das decisdes de quem manuseava esse instrumento
em busca de uma determinada finalidade, seja ela utilitaria ou ndo.

Malraux distingue a demiurgia e a estilizacdo para estabelecer a
diferenca entre os maneiristas e seus mestres: “O que da aos
maneiristas tradicionais sua caracteristica propria, ¢ o questionamento
da demiurgia pela estilizagdo... Michelangelo deseja que sua arte seja
mais verdadeira que a aparéncia, eles (os maneiristas) desejam

somente que a sua arte seja manifestamente distinta desta.
(BERGALA, 1985).
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Portanto, pensando a partir do discurso vigente de uma historiografia do cinema sendo
tecida ao decorrer de sua afirmagdo como linguagem em desenvolvimento, ficou marcado até
o periodo da escrita desse texto — 1985 — que uma época possivel de comparagdo a
importancia do Renascimento na pintura como auge e limite de seu desenvolvimento —
guardando as devidas propor¢des do tempo em que cada arte teve para chegar nesse estagio de
desenvolvimento— seria o periodo marcado pelo Cinema Cléssico que iria até o final dos anos
50, principalmente o que seria caracterizado como Cinema classico hollywoodiano. Partindo
disso, 0o que se elabora é que as imagens conquistadas pelo auge alcancado nesse periodo
teriam de certa forma um carater fundador e matricial na producdo imagética de certos filmes
e impactando certos diretores desse periodo em que Bergala escreve, caracterizando assim
uma producdo que poderia ser categorizada a partir de uma tendéncia maneirista do cinema,
tudo isso de forma consciente pelos diretores mas ao mesmo tempo impossibilitando um
marcador de "movimento maneirista" estabelecido na historiografia do cinema uma vez que
apos o auge do cinema cldssico em cada pais e cinematografia as no¢des de heranca artistica
ficaram tdo diluidas ao ponto de ndo existirem mais mestres absolutos que pudessem servir

como demarcadores especificos (BERGALA, 1985).

A partir dessa falta direta de referéncia maxima e dessa consciéncia de chegar "tarde
demais" na contribuicdo de uma forma cinematografica tida como inovadora, original, é que
nasce a proposta de reapropriacdo das imagens a partir de uma nova leitura baseada no que
esse tempo passado permitiria elaborar e reelaborar tanto em termos estilisticos e de
linguagem, amparados também por um avango tecnologico consideravel que poderia permitir
outras abordagens dentro de um mesmo modelo, sendo entdo um momento frutifero para
criagdo ainda que pautada em imagens j& existentes e retrabalhadas. O que certamente nao

implica novas descobertas e estudos sobre linguagem nascendo, muito pelo contrario.

Estamos muito distantes, no cinema contemporaneo, de poder
imaginar uma cena primitiva qualquer do género, ndo ha mestres
absolutos. O que caracteriza a situacdo “maneirista” atual, ¢ ao
contrario a enorme confusido dos estilos e dos modelos. Se, em todos
esses cineastas, ou quase, pesa o peso daquilo que o cinema realizou
em 90 anos (certos, como Wim Wenders, tiveram até a impressao, um
momento em que tudo ja tinha sido realizado), eles ndo se sentem
forcosamente herdeiros do mesmo passado. No limite, cada um pode
escolher para si 0 momento do cinema e eventualmente os mestres que
cada um pretende prolongar de sua forma, aos quais ele pretende se
apoiar ou medir sua empresa criativa. [...] O “limite” de onde esses
cineastas tentam partir hoje ndo ¢ o mesmo para cada um, entdo eles
ndo poderiam constituir uma verdadeira “escola”. A Unica coisa que
eles tém verdadeiramente em comum é a consciéncia de aparecer
depois de um esgotamento e que é preciso partir dai, mas cada um por
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si, para tentar atravessar esse momento “oco”’, um pouco hesitante, da
historia do cinema. (BERGALA, 1985).

Ao constatar essa tendéncia maneirista, Bergala aponta entdo para esse momento
como uma "resposta formal a uma dificuldade formal", além de também tecer criticas em
relagdo a uma ideia de "crise dos temas" que era utilizada para suprir, a partir da ideia
maneirista de estilo, uma falta por parte dos novos realizadores contemporaneos ao texto. No
entanto, aqui nos interessa atentar ao que diz respeito a resposta formal frente a dificuldade
formal, que ¢ onde reside tanto o interesse por esse momento por Bergala no referido texto e a
este trabalho aqui também. E a partir da resposta formal que tanto De Palma quanto Ruiz —
citado por Bergala nesse texto — parecem trabalhar quando evidenciam as imagens duplicadas

que trabalham em seus filmes, como motivos imagéticos e tematicos.

Se no maneirismo ¢ colocada como resposta formal a reapropriacdo de temas, imagens
e diretores precedentes para uma nova relagdo com a criagdo, trazendo a tona cineastas como
Brian De Palma que de forma evidente evoca Hitchcock em grande parte dos seus filmes e
Ruiz como um notével investigador da imagem pela propria imagem cinematografica gerada
para seus filmes, aqui eles também irdo servir como estudo de caso para a relacdo com a
copia, tema diametralmente ligado ao que ¢ colocado como resposta formal no maneirismo,
aqui também explicitado como investigagdo formal mas ndo com uma finalidade analitica de
um momento do cinema e sim como investigagdo formal com finalidade pedagogica de
percurso criativo, sendo este também uma atividade que convoca constantemente em seu

decorrer “uma resposta formal a uma dificuldade formal”.

Passada a escolha que une esses dois cineastas em seus empreendimentos formais e
criativos que acompanham suas filmografias, chega o momento de entender em que medida
esses filmes dirigidos por eles e escolhidos aqui para serem estudados podem nos mostrar um
exemplo de que a copia pode ter um potencial analitico e didatico na atividade de criagdo
explicitando como esses dois trabalhos configuram antes de tudo um estudo da forma
transformado em filme. E como se De Palma e Ruiz antes de tudo teorizassem sobre seus
proprios trabalhos criativos e de direcdo no que evocam nesses filmes, colocando uma
autorreflexdo sobre seu proprio fazer cinematografico que remete a metalinguagem,
elaborando de certa forma um pensamento metafilmico. Aqui narrativa, linguagem e forma ao
mesmo tempo que podem ser segmentados facilmente pela evidente linha que os separa no
momento em que lidamos com a opacidade em que esses elementos se apresentam nos filmes,

também podemos observar que a narrativa precisa se fundir as necessidades formais e
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linguisticas para elaborar o sentido a ser perseguido como ideia e plano criativo consistente e

bem amarrado para levar a cabo a conclusdo do filme.

Sendo assim, precisamos ler essas obras sobre dois eixos importantes: (1) estes filmes
necessariamente nascem de outra matriz imagética — cinematografica (no caso de De Palma),
pictorica (no caso de Ruiz) —, subvertem em certa medida a ideia de busca pela tela em branco
"total” quando pensamos que algumas das imagens buscam uma semelhanca para além da
semelhanca do real, elas buscam semelhanca no que ja foi interferido, codificado e isso ¢
exposto nas imagens destes cineastas. Eles deixam mais evidente e aberto o acesso ao seu
caminho de criagdo uma vez que explicitam de onde vem tais ideias no decorrer da narrativa
filmica, ¢ a "passagem para outra coisa" que podemos ver acontecendo no proprio filme
quando ndo temos o referente escondido!> e sim exposto propositalmente. (2) Os elementos
filmicos j& nos sdo dados de certa forma codificados — movimento usualmente analitico que
aqui parece ja ser oferecido nos filmes, como se eles analisassem suas proprias imagens
constantemente, sendo isso inclusive necessario para o ato criativo — ao termos os referentes
expostos abertamente na medida em que as imagens se constroem e sdo também

necessariamente repetidos, replicados.

Cabe destacar também que a escolha por dois filmes que ndo levam a cabo
explicitamente!® a ideia de cOpia € intencional, uma vez que transfere uma parte da percepgio
desse movimento ao espectador e € nisso que reside a potencialidade pedagogica deles, nessa
necessidade de demanda analitica que também deve partir de quem estd fazendo fruicao da
obra, e por consequéncia, participando em partes de concep¢ao dela. O movimento entdo nao
¢ de decodificar esses elementos filmicos e sim de acompanha-los em seu percurso de feitura,
de apropriagdo dessas imagens e perceber onde vao chegar desta vez, nestes filmes

especificos, culminando entdo no que se entende como estudo de criagdo.

15 Aqui com escondido podemos pensar que em um filme transparente o referente imagético que é apresentado
pelas imagens obtidas pela camera ¢ diretamente o que ele precisa ser frente ao dispositivo, ndo existe uma
necessidade de assimilagdo dessa imagem e de trabalho em cima do que ja existe de forma direta uma vez que
ele ndo ¢ um motivo, uma repeticdo que precisa ser estilizada para se diferenciar. O publico vai receber essa
imagem sem necessidade de mediacao para além da sua compreensdo em conjunto com o todo, com a cena em
que ela precisa se encaixar. Nao que ela ndo carregue sentido em sua elaboracao e densidade narrativa, mas ela
ndo existe ali como motivo visual. J& em um filme opaco existe uma abertura maior — a depender do contexto e
que aqui neste caso cabe — por vezes até utilizado como fio condutor da narrativa, de expor esse referente que
ndo existe de forma direta e sim como motivo a partir de outras imagens para sua compreensdo de sentido e
intencdo na obra.

16 Como € o caso de Psicose (Gus Van Sant, 1998), por exemplo, que se propde a recriar o filme de Hitchcock
plano a plano. Ser mais explicito ndo quer dizer que seja menor com relagdo a um potencial analitico e
pedagdgico, mas o interesse aqui se d4 com um recorte um pouco menos explicito conforme ja explicado no
corpo do texto. Com certeza analisar um caso assim deve ser um exercicio de analise muito interessante e
proveitoso pensando em outras propostas de exercicio de copia que ndo serdo tratadas aqui no momento.
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Os cineastas parecem querer compartilhar seu percurso criativo com os espectadores,

dessa forma, aqui vamos aproveitar a deixa.

FIGURA 01- Plano de A hipdtese do quadro roubado (Raul Ruiz, 1978)

FIGURA 02- Plano de Dublé de corpo (Brian De Palma, 1984)
3.1 Raul Ruiz: A hipotese do quadro roubado (1978)

"Os quadros ndo mostram, eles fazem alusdo. Os quadros, realizados com a técnica

dos tableau vivants ndo fazem alusdo, mostram!"!”

FIGURA 03 — Cena inicial que apresenta em conjunto parte dos quadros que serdo analisados e
reproduzidos ao decorrer do filme.

No inicio do filme somos apresentados a dois personagens: o colecionador ¢ o
narrador, ambos além de serem personagens dentro do filme em certa medida também sao
mediadores do percurso narrativo-investigativo que serd proposto a partir da analise tanto das
imagens do filme quanto das imagens das pinturas, sendo o colecionador o principal mediador
das imagens pictoricas e o narrador das imagens cinematograficas. A classifica¢do entre os

dois aqui se da para especificar os papeis que eles terdo dentro da narrativa, mas entendemos

17 Fala do personagem do colecionador iniciada no minuto 11:10.
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que a dilui¢do entre as imagens que ambos estdo mediando ira ocorrer a cada momento uma
vez que se trata de um filme e a escolha de linguagem privilegiada aqui fica clara e também
porque existe uma intengdo de que a diluicdo entre imagem pictorica e cinematografica de

fato ocorra.

J& no inicio do percurso somos apresentados a dualidade como regra para estabelecer
uma relagdo com o filme, partimos da presenga dos dois personagens que dialogam entre si,
ora com opinides convergentes e ora contraditorias sobre a mesma coisa e isso se expande na
medida em que observamos os quadros e somos convidados a estudé-los além do suporte que
nos sdo oferecidos, a pintura, para uma verdadeira incursdo nessas imagens a partir de
quadros vivos, transposi¢cdo possivel a partir do cinema, através da camera, dos planos, das
mudangas possiveis ao lidar com o instante em acontecimento frente a cAmera na medida em

que o registro ocorre como imagem em movimento.

)

| com doiSisois.

FIGURA 04 (a esquerda- acima) — O colecionador vai em direcdo ao quadro e aponta os raios de sol
duplicados.

FIGURA 05 (a direita- acima) — Movimento dos dedos que tocam o quadro e convergem em um mesmo
ponto.
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FIGURA 06 (a esquerda-abaixo) — Momento de constata¢io, por parte do colecionador, do elemento
desestabilizador da cena do quadro (a presenca de dois raios de sol, algo impossivel de ocorrer
naturalmente, fora da realidade).

FIGURA 07 (a direita-abaixo) — Primeiro movimento de ida as imagens do quadro de forma a analisa-las
mais de perto por meio do binéculo.

Nos planos acima inseridos lidamos com a presenca do personagem do colecionador,
ele inicia seu percurso nas imagens proferindo a frase em que constata que os quadros
aludem, no entanto, os quadros vivos mostram e para satisfazer seu afa em relagdo ao que
aqueles quadros parecem esconder, na busca pela hipdtese do que poderia ter acontecido ao

quadro roubado da cole¢do, ele precisa entdo que algo lhe seja mostrado.

Antes de ir ao encontro desses quadros vivos o personagem analisa o quadro colocado
nos planos acima (Figuras 04 e 05) e nele precisa tocar com seus dedos, explicitando algo
curioso que advém dessa pintura: a presenca de dois raios de sol, uma iluminagdo ndo realista
em um quadro que apresenta muitos elementos que indicam uma inten¢do realista em sua
forma. Com a ponta dos dedos ele segue entdo esses dois raios de sol que se encontram em
um ponto e desafiam a representacdo aceita como real até que se observasse melhor esse
apontamento. Feita essa conclusdo (Figura 06), o personagem precisa de fato entrar nessas
imagens para entender o que ocorre e ai o elemento tatil, os dedos, ndo satisfazem a
necessidade de andlise, ele precisa que essas imagens de fato se mostrem e para isso ele entdo
vai de encontro a elas, ndo antes sem tentar através de um bin6culo para potencializar sua

visdo (Figura 07).

A simples visdo ocular, os dedos e o bindculo ndo conseguem dar conta do que o
personagem precisa para solucionar sua questdo com aquele quadro. Parecem existir muitas
camadas de mediacdo— a partir da visdo, dos dedos, do bindculo— que o separam daquelas
imagens e do seu objetivo com elas e por isso, ele precisa fazer parte dessas imagens, dessa
construcao, dessa experiéncia de criagdo delas por mais que ele esteja fazendo um trabalho de
especulagdo do que o primeiro criador dessas imagens, o pintor Tonnerre, pensou ao elabora-
las, intengdo essa impossivel de ser satisfeita em sua totalidade sem a presenca do autor. Mas
temos os quadros vivos e eles mostram, talvez aqui exista uma possivel mediacdo a questao

que se coloca.
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FIGURA 08 (a esquerda- acima) — Plano que apresenta o quadro que reflete o raio solar a partir do
espelho segurado por um personagem.

FIGURA 09 (a direita- acima) — Plano que apresenta a reproducio agora em quadro vivo da mesma cena
principal do quadro refletindo o raio solar a partir do espelho segurado por um personagem.

FIGURA 10 (a esquerda- abaixo) — Primeiro registro de intervencio em um dos elementos postos no
quadro, o raio solar é “apagado” para parar de refletir no espelho e dar oportunidade de observar outros
elementos.

FIGURA 11 (a direita-abaixo) — Uma das apresentacdes de ponto de vista do quadro possivel apenas pela
reproducido em quadro vivo.

Além dos personagens do colecionador, narrador e por que ndo o pintor Tonnerre,
podemos inserir mais um aqui que se faz presente, o proprio diretor, Raul Ruiz, que expde
aqui como pretende que todos esses outros personagens se relacionem com essas imagens que
ele constroi e reconstroi, sua presenca no filme fica no limite da personificagdo a medida que
demarca seu estilo nessa intensa imersdo proposta a partir de uma fusdo entre andlise e
apreciacdo, fruicdo artistica. Dessa maneira, na medida em que interpretamos e codificamos
analiticamente esses elementos que nos sdo dados, também acompanhamos o movimento de
davida e especulagdo sobre a formacao dessas imagens na medida em que elas sdo formadas
quando as acompanhamos em sua reprodu¢do a partir do quadro vivo, tal como a anélise de

criagdo. Nos sdo oferecidas essas duas possibilidades dentro da forma como a linguagem, e
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por isso a relacdo com esse espectador—na figura dos personagens que pode se estender até

nds que assistimos a obra e acompanhamos todo esse processo durante o filme— ¢ trabalhada.

Como primeiro exemplo de intervencdo nessas imagens podemos observar os planos
presentes na pagina anterior (Figuras 08, 09, 10 e 11) e notar o que ¢ feito nesse sentido. A
figura 08 nos mostra o plano cinematografico de uma pintura, a cdmera aponta para esse
quadro repleto de informagdes imagéticas e de certa forma "se livra" de ter que elaborar suas
proprias imagens, ¢ como se tomasse emprestado da pintura o seu referente, o quadro de fato
ndo esta em branco, uma vez que as imagens ja ndo sao proprias nem do ambiente natural. No
entanto, a imagem cinematografica como linguagem e como matéria na medida em que tem
seus proprios meios de constitui¢do de diferenciagdo em relagdo aos seus referentes por meio
da escolha dos planos, pontos de vista, iluminagdo, posi¢do etc. nos permite entdo construir a

imagem semelhante a essa pintura na figura 09.

Se nos preocuparmos em comparar as figuras 08 e 09 com certeza encontraremos
muitas diferengas entre ambas, a reprodugdo proposta dessas imagens nao se conclui pela sua
capacidade de ser fiel ao que se refere, mas sim no que consegue extrair desse processo, 0
trabalho que precisou envolver para se assemelhar e também o que as diferencia na medida
em que nos beneficiamos dessa diferenciagdo a partir do quadro vivo, sendo ela possivel
porque lidamos com a imagem em movimento, dessa forma podemos entdo ter uma visao

constantemente atualizada.

Na cena que se compde a partir dos planos colocados nas figuras aqui citadas o
narrador menciona todos os elementos do quadro vivo, analisando esse quadro agora a partir
dos planos e da possibilidade mais aproximada que eles oferecem que parecem também
ampliar seu entendimento sobre as escolhas feitas para compor o quadro, ele se pergunta por
exemplo, sobre a necessidade de um personagem que segura um espelho. Rapidamente quem
responde a pergunta ¢ o colecionador, dizendo que o espelho serve para distrair o olhar de
uma presa que precisa ser abatida naquela cena, uma vez que o objeto reflete luz e por isso
incomoda o olhar do animal fazendo com que ele se distraia e seja cagado, isso a partir de

uma andlise mais objetiva da imagem.

No entanto, o proprio colecionador apds refletir um pouco, propde também outra
interpretagdo e responde com uma andlise mais subjetiva em relacdo a possivel leitura que
pode ser dada. Nela, ele pensa a materializacdo da presa abatida como simbologia do olhar

desejoso do homem em direcdo a mulher da cena, privilegiando entdo a narrativa proposta
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pelo quadro quando evidencia esses elementos — o homem e a mulher— através da sua
centralidade, admitindo que talvez essa mesma interpretacio possa ser também um
subterfuigio para desviar o caminho de algo que precisa ser procurado fora dessa cena central
que chama aten¢do pela sua posi¢do. A andlise aqui sempre vai plantar davidas ao que o olho

v€ e ao que nossa cabeca interpreta quando nosso olho nao vé.

Ao se tratar de um subterfugio, a cena precisa de algo que indique no seu interior —
colocado através da identificagdo desse personagem que segura o espelho e ndo parece ter
serventia narrativa, constatacdo que acende um alerta — um elemento que vai para fora,
identificado através da especulacdo criativa do colecionador que talvez possa ser o espelho,
elemento ali presente, explicito, que ndo toma a centralidade do quadro na a¢ao retratada e no
entanto chama atencdo através do percurso que pode sugerir um caminho de resolucgdo através
do raio de luz refletido. Esse raio poderad ser seguido pelo colecionador rumo a analise da
préxima cena justamente pela possibilidade de reproducao em quadro vivo, de intervengao na
imagem, e por isso também, permitindo uma anélise de criacio. E justamente por termos
nessa outra cena a presenc¢a de dois raios de sol, elemento que liga esses dois quadros (ou
cenas), que podemos lidar com a identificacdo de um elemento de repeticdo que serve para
nos auxiliar nesse processo de identificagdo de um motivo, de algo que se faz opaco por

intencdo.

Como forma de trazer essas ideias para este espaco especifico da escrita, observemos
mais atentamente as figuras 10 e 11 (2 paginas acima). Na figura 10 o raio de sol refletido
pelo espelho na pintura se apaga e mais adiante ele ird se acender, aqui conseguimos perceber
a possibilidade de alteracdo que o quadro vivo permite ao trabalhar com as imagens
cinematograficas e como a partir disso conseguimos apreender mais detalhes que poderiam
estar sendo ofuscados, da mesma forma que na figura 11 temos um ponto de vista que nao nos
¢ oferecido na pintura e isso ocorre em varios momentos ao decorrer da cena, temos acesso a
pontos de vista variados, elementos que ndo eram tdo proximos sendo vistos de perto a partir
dos planos e com isso uma visdo mais ampla que nos permite ver todos os elementos com
calma e detalhes até que se considere pertinente ir até a proxima cena, sendo uma interligada a
outra ¢ o que as une: o raio de sol refletido pelo espelho que entra pela janela e ira ser

perseguido no percurso de andlise (figura 12, abaixo).
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FIGURA 12 — O colecionador observando o raio de sol refletido pelo espelho que ira guiar o caminho até a
proxima cena (e quadro).

Na fusdo entre um plano e outro também existe a passagem de uma cena (e/ou quadro)
a outra (figura 13). No momento em que "entramos" nessa imagem, constatamos que 0s raios
advindos do sol entravam pela janela a esquerda e a direita pela claraboia entrava o reflexo
desses mesmos raios de sol da esquerda refletidos no espelho da cena (e/ou quadro) e
entrando pela direita, o que criava uma imagem ambigua a partir desse elemento estranho que
eram dois raios de sol, algo naturalmente impossivel se pensamos na inexisténcia de dois sois.
Esse dado poderia passar despercebido a depender de quem visualizasse o quadro, por mais
que fossem dois feixes de luz vindos de diferentes lugares, a cena ainda se mantinha de certa
forma realista e convincente em sua acdo principal, o jogo de xadrez. Mais uma vez isso nos
atesta que a acdo centralizada pode ser um subterfligio para elementos que ficam a margem,
dessa forma precisamos treinar o olhar para observar esses quadros e entrar neles até seu

limite.

Tal € a solucao do enigma
das duas luzes contraditorias.

FIGURA 13 (a esquerda) — Fusdo das cenas (e quadros) a partir do que os interliga: o raio de sol refletido
pelo espelho.

FIGURA 14 (a direita) — Momento de resolucio e confirmacio da especulaciio acerca dos raios
duplicados.
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Constatado isso, narrador e colecionador conversam a respeito do que as acdes
principais escondem em sua centralidade para direcionar as bordas, as margens desses
quadros, aos elementos que normalmente ndo chamam atencdo, mas estdo dispostos ali, no
entanto, fora da acgdo principal e por isso de certa forma escondidos, como se induzissem ao
erro na mesma medida que pedissem para ser mais bem observados, duplicidade. Aqui ocorre
um embate em relacdo as intengdes do pintor no momento de criagdo do quadro, as palavras

especulagdo e reprodugdo sao proferidas no didlogo entre os dois personagens.

De um lado o narrador propde que os espelhos aparecem como elementos repetitivos
colocados intencionalmente dentro de cada quadro para que contenham em si um jogo de
espelhos que refletem outras imagens dentro das imagens postas como centralizadoras,
principais. Como se a série de obras desse pintor fosse uma reflexdo sobre a reproducgdo a
partir do momento que coloca elementos nos quadros que chamam atengdo justamente pela
sua repeticao, sugerindo ali uma possivel inten¢do que vai além de inserir um elemento cénico

na narrativa, propondo e solicitando, portanto, um outro olhar a obra.

Do outro lado o colecionador rebate e diz que ambas as ideias sdo especulagdes uma
vez que ndo podem ser comprovadas nas imagens quando elas sdo analisadas enquanto
conjunto, em série (figura 03), podendo inclusive induzir ao erro, a uma armadilha
interpretativa. Ele entdo tece uma teoria de que o espelho presente neste quadro se liga ao
outro pela repeticdo do elemento, mas ndo partindo do mesmo proposito de reflexdo e
repeticdo de imagens internas criadas de forma quase labirintica. Se no primeiro lidamos com
a reflexdo dos raios, neste segundo temos que observar o formato do espelho em meia lua e o
que ele tem em si como significado na cena, uma vez que ele como colecionador ja sabe que
no préximo quadro, um segundo quadro, o formato de meia lua se repete, sendo entdo o

formato, a forma a ser priorizada nesse momento.

Aqui os dois lados parecem se complementar por mais que eles tentem divergir, uma
vez que hé algo em comum a partir das duas visdes: a repeticdo do elemento que continua
guiando o caminho do percurso criativo rumo ao quadro seguinte e que ao fim e ao cabo todas
as respostas conquistadas até entdo tem nascido através da identificacdo de elementos em
comum, repetidos, que geram especulacdes sobre as intencdes e essas mesmas intengdes sao
testadas a partir da reprodugdo no percurso analitico possiveis pelos quadros vivos. Mas
também observamos que na cena seguinte, que sera analisada abaixo, caso seguissemos com a

ideia de que os quadros se ligam pela reflexdo de imagens internas, perderiamos o elemento



77

que nos liga a continuidade da série, um elemento que se revela pela intervengdo na luz, algo
possivel somente através da reproducdo no quadro vivo que permite modificar esse elemento

na sua fisicalidade.

Dessa forma, o colecionador e o narrador aqui também se equilibram no que pode ser
a personificacdo do nosso proprio percurso analitico das obras, ora tomado por uma
necessidade estritamente material e analitica do papel que cada objeto constitui em sua forma,
pautando-nos em um caminho que precisa ser muito objetivo e ora tomado por uma dose de
intuicdo de que certo elemento talvez possa nos levar a outra interpretagao, escondendo algum
tipo de revelacdo que naquele momento a forma ndo daria conta de materializar.
Normalmente no segundo caso ficariamos apenas com a nossa interpretagdo como algo
restrito & uma leitura pessoal, subjetiva, igualmente valida, mas ndo propicia a comprovagao
justamente por sua subjetividade. Mas como bem nos lembra o inicio do filme, os quadros
aludem e os quadros vivos mostram, entdo aqui temos a chance de colocar a prova esse
percurso analitico e tirar mais duvidas do que usualmente conseguiriamos ndo conseguindo
entrar tanto nessas imagens, seja movidos por um motivo formal, seja por um processo
intuitivo, tendo possibilidade de coloca-lo a prova quando “reencenamos” também a figura do

criador ao reproduzir e copiar essas obras.

No segundo quadro vemos a cena do jogo de xadrez, essa ¢ a cena central que ¢
perpassada pelos dois raios de sol que ja tém seus motivos solucionados, olhando para as
margens da cena — algo que repetimos por buscar algum tipo de intencdo repetitiva na
elaboracdo do pintor constatado pelo outro quadro — observamos dois personagens, um
cavaleiro que segura um espelho em formato de meia lua e um pajem que estd sentado de
forma retraida segurando sua cabeca e sustentando um sorriso, que ¢ dito pelo narrador como
enigmatico, tendo extraido essa percepcdo a partir do momento em que o narrador pode ter
um plano aproximado desse personagem por meio da possibilidade de ampliacdo da visdo e

da analise no quadro vivo.

Nessa altura o colecionador e o narrador se perguntam qual dos dois personagens
escondem o elemento que os vai levar ao terceiro quadro e ali ¢ discutido que o sorriso do
pajem ¢ algo muito subjetivo para acreditar que poderia levar a algum caminho conclusivo
sobre o percurso seguinte da sequéncia de obras, dessa forma eles se concentram no cavaleiro
que segura um espelho, assim como no quadro anterior, mas aqui no caso o foco ndo ¢ no que

o espelho reflete e sim no seu formato. O colecionador conhece seus quadros e sabe que no
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terceiro quadro haverd um mesmo espelho, fato que de alguma forma o convoca a tentar

entender essa correspondéncia imagética colocada pelo criador da obra.

FIGURA 15 (a esquerda) — Reproducio em quadro vivo do segundo quadro invadido pelos dois raios de
sol.

FIGURA 16 (a direita) — Momento de decisio sobre o elemento que ira guiar o percurso ao terceiro
quadro, o espelho em forma de meia lua.

O colecionador entdo se desloca para o terceiro quadro de uma série de seis, ndo sendo
o ultimo a ser analisado no filme, mas o Gltimo a ser analisado aqui tendo como base
conclusiva um modelo de representacdo — o proprio filme— que apresenta a possibilidade da
andlise criativa a partir da copia e reproducdo como um exercicio criativo e de especulagao

estimuladora da experiéncia com a produg¢do e reproducdo de imagens.

Ao chegarmos junto do colecionador no terceiro quadro ele nos faz observar a cena tal
como ela ¢ representada em quadro. Ali vemos uma cena repleta de personagens, com muitos
elementos que brigam entre si para chamar aten¢do — espelho, personagens que apontam para
dire¢des distintas, contraste forte de luz, um jovem em uma forca — mas logo ele nos leva ao
foco da analise que abriu o caminho para chegar ali: o espelho em formato de meia lua. Ali
ele entdo segue para o proximo recurso de repeticao que a especulacdo da inteng¢do do pintor,
j& testada e confirmada algumas vezes, pode sugerir: observar o reflexo do espelho. Ao
observar o reflexo do espelho vemos um personagem que aponta para esse espelho, ao
apontar para esse espelho ele indiretamente — ou ndo — aponta para outro personagem que €
refletido nesse espelho em profundidade de campo. Ao seguirmos esse olhar, vemos que o
personagem apontado também aponta para outra dire¢do, para cima, no entanto isso nao ¢ tao
claro no quadro estatico uma vez que a luz ofusca esse personagem na narrativa central da

cena, sendo assim, ao se tratar de um quadro vivo existe a possibilidade de modificar a luz.
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Dessa forma, o colecionador solicita primeiro que a luz seja difusa e ilumine todos os
elementos da cena, logo em seguida ele pede para que os focos de luz e sombra se invertam
em relacdo ao que o quadro original propde, a partir desse momento entdo vemos o dedo
apontado desse personagem ofuscado pela sombra e seguimos a dire¢cdo em que ele aponta:
para cima e 14 observamos a presenca de uma mascara pendurada. O colecionador por saber o
repertorio da sequéncia de quadros sabe que esse elemento se repete e por isso confia que ele

sera o que o liga ao quadro seguinte.

Deixemos de lado a iluminagao Mas agora nos preocupemos
e nos limitemos as figuras. com a iluminacao.

FIGURA 17 (a esquerda) — Momento em que o colecionador decide dar atencio as figuras e segue os
dedos que apontam.

FIGURA 18 (a direita) — Momento em que o colecionador decide modificar a forma de iluminacio do
quadro estatico na reproducio do quadro vivo.
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> Al
A mascara...

FIGURA 19 (a esquerda-acima) — Momento em que o colecionador coloca em cena a luz difusa.
FIGURA 20 (a direita-abaixo) — Momento em que o colecionador inverte a iluminacéo.
FIGURA 21 (2 esquerda-acima) — Momento em que o colecionador percebe a mascara.

FIGURA 22 (a direita-abaixo) — Momento em que o colecionador constata que a mascara sera o elemento
de ligacio com o quadro seguinte.

Neste momento do filme somos levados a uma sala vazia cujo Unico elemento
presente ¢ a mascara que liga os dois quadros, trata-se enfim do quadro roubado. A sala vazia
ilustra a auséncia do quadro na sequéncia e a Unica coisa a ser feita constatada essa auséncia ¢
seguir em frente aos proximos quadros presentes para entender se em algum ponto vamos
poder deduzir o que aquele quadro roubado tinha como representagdo, objeto de pura

especulagdo.

E aqui também que a anélise do filme para esta pesquisa se conclui, tendo como ponto
de partida e didlogo a andlise filmica na condugdo de explicitar a ocorréncia de um processo
de andlise de criagdo que se passa dentro do filme. Essa analise ndo ocorre para dar conta do
filme em sua totalidade, ainda que ele sirva de forma exemplar aos propositos deste trabalho,
mas ¢ convocada por conta do seu objetivo central: propor a copia como exercicio de andlise e
estudo de criagdo e o filme de Ruiz nada mais ¢ que essa mesma proposta transformada em

narrativa, como se fosse uma demonstracdo em filme do que se busca como exercicio de
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cria¢do ao se pensar em maneiras de se pensar uma possivel metodologia de ensino de criagdo
no cinema. Tudo isso feito com o teor costumeiro da metalinguagem, da utilizagdo constante
de oximoros na busca de propor também uma brincadeira com a linguagem falada e imagética
sempre explorada em sua méaxima poténcia por Ruiz, inclusive no uso da ironia e do humor
que visam corroborar e tornar ainda mais opaca a utilizagdo desses oximoros e demais jogos

de linguagem que muito interessam o autor.

Trata-se de um filme que primeiro contém em sua maior parte constitutiva imagens
que sdo originarias de outras imagens ja feitas a partir de outro aparato de inscri¢do, a pintura,
o quadro. Sendo assim, j& assimila uma das ideias aqui buscadas a partir da copia, que é o
referencial existente. Logo em seguida, temos a proposta de reproducdo dessa forma de
inscri¢do para o quadro vivo a partir da presenga de dois personagens que se movem pela
curiosidade e necessidade de andlise das obras para melhor entende-las e assim refazé-las
nesse formato. Esses personagens constituem a narrativa proposta pelo filme de Ruiz, mas
ndo obstante sdo filmados e nds entdo temos acesso ndo somente aos quadros vivos
reproduzidos, mas as possibilidades de variacdo de pontos de vista e planos que o cinema nos
da a partir desse momento, tendo entdo como personagem uma possivel exteriorizagdo da
propria figura do diretor na medida em que lidamos com hipoteses de formulagao das imagens
de forma variada e autorreflexiva, tal como ¢ de costume ocorrer no processo de criacdo. Em
certa medida essas decisdes também nos vao sendo transferidas ao longo do filme no
momento que vamos tentando entender o que nos € oferecido, somos solicitados o tempo todo
junto ao colecionador e ao narrador para entender o que o pintor Tonnerre e o cineasta Ruiz

fazem.

Constatada a proposta de reproducdo percebemos que a aten¢do a narrativa central
pode ser um elemento de distragdo e aqui podemos entender, a partir de um elemento a parte
do filme mas que constitui um fator em comum a filmografia de Ruiz, que ¢ a constante
negacdo que ele propositalmente insere em seus filmes em relacdo ao modelo de formato
predominante no cinema narrativo que diz respeito ao elemento do Conflito Central em
roteiros de narrativa classica, elemento inclusive que estd presente no primeiro capitulo do seu

livro, Poéticas del cine (2013), intitulado Capitulo I - Teoria do Conflito Central.

O Conflito Central, que nada mais ¢ que a forma mais convencional como se trabalha

com a no¢ao de conflito no cinema narrativo, propde um percurso linear e bem delimitado de
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acompanhamento dos personagens de um filme, colocando como acontecimento crucial o

conflito que ira desestabilizar a ordem inicialmente construida para acompanhar a trama.

Por esse mesmo motivo, ird manter o espectador mais atento no momento em que isso
se desestabiliza, uma vez que queremos que tal situacdo tenha uma resolugdo para o
personagem, uma vez que também através dessa narrativa muito bem circunscrita de alguma
forma acompanhamos todas os passos dele e de certa forma acabamos por criar uma empatia

nessa relagao.

Ruiz muitas vezes ¢ resistente a esse formato uma vez que considera que sendo o
cinema uma linguagem rica em possibilidade de se trabalhar as imagens, por qual motivo a
narrativa deveria guiar o caminho de apreciacdo e absor¢do dessa linguagem tao
potencialmente inovadora e dotada de inimeras experiéncias criativas e de fruicdo? Se nos
apegamos a narrativa podemos desconsiderar o que as proprias imagens podem oferecer em si

mesmas.

Por esse mesmo motivo que Ruiz muitas vezes ¢ colocado como um cineasta
experimental, ainda que ndo renegue por completo a narrativa em seus filmes, no entanto
adere na propria narrativa seus motivadores, intengdes e teorizagdes sobre o que considera
interessante analisar nas imagens. Dessa forma, se apresenta como um cineasta muito
autorreflexivo e interessado em compartilhar com seus espectadores o percurso pelo qual quis
passar para elaborar as imagens que registra, seu cinema se completa a partir disso, na

necessidade de ter o publico como elemento integrativo e complementador da ideia do filme.

E nesse motivo que justificamos aqui a presenga do filme e do cineasta, uma vez que a
capacidade analitica dos seus filmes e dele mesmo em relagdo as obras nos convida a
relacionar esse movimento com o de andlise e estudo de criacdo aqui proposto. Ele convida a
experiéncia na e pela imagem, algo também importante para levar a cabo essa pesquisa no que
ela se propde como finalidade. 4 hipotese do quadro roubado (Ratl Ruiz, 1978) apresenta,
em ultima instancia, o que poderia ser um modelo de trabalho e procedimento de exercicio de

copia para o estudo e andlise de criacdo no estudo de cinema.

Talvez seja possivel perceber em todo esse percurso de observacdo da copia e
reproducdo sendo posta em pratica no filme que o elemento autorreflexivo do ato criativo se
acentua quando ha um motivo, um padrdo objetivo e imageticamente consolidado a ser

alcangado uma vez que existe uma distancia entre a inten¢do criativa quando se trata de uma
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copia e ndo de algo original, justamente para atestar tanto o quanto o resultado tem gerado de
semelhanca — algo bem mais facil de perceber quando hd um critério comparativo que no caso
de algo original ndo ¢ possivel atestar— , mas também para entender o que e como se chega a
tal semelhanga e quando se observa um resultado satisfatério, entender por que determinadas
diferengas, inerentes ao processo da copia, se mantém. Todo esse processo parece ter um
potencial rico se somos levados a refletir sobre processo de aprendizado, principalmente se
tratando do aprendizado de uma linguagem artistica como o cinema, com suas
particularidades que desde o inicio desta pesquisa tém sido discutidas e que muito se
relacionam com o caminho que os proprios filmes abordados aqui t€ém mostrado amparar para

dar sustentacdo ao que se propde como mediagdo do problema de pesquisa.

De forma a complementar e dar mais forma a finalidade da pesquisa, tendo finalizado
a analise de 4 hipotese do quadro roubado (Ratl Ruiz, 1978) fazendo esse balanco do que se
pdde extrair para embasar a proposta de copia, passamos a seguinte andlise com Dublé de
corpo (Brian De Palma, 1984), um filme e um cineasta que, diferente de Ruiz, trabalha com
uma narrativa com muita aderéncia ao sistema de narrativa cldssica em seus filmes, mas que
ao mesmo tempo propde um olhar de desconfianga para as imagens que circunscreve nesse

percurso aparentemente bem delimitado e comportado.

3.2 Brian De Palma: Dublé de corpo (1984)

BODY DOURTE

FIGURA 23 — Titulo do filme sobreposto a uma paisagem aparentemente natural.
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FIGURA 24 — Paisagem aparentemente natural se revelando artificial, pintada.

Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) ja nos primeiros minutos abre os créditos
iniciais com o titulo do filme em uma suposta paisagem desértica. Passamos alguns segundos
observando essa imagem até que ela ¢ retirada por alguém e se revela ser uma paisagem

artificial, pintada, feita para ser um cenario de filme.

Essa escolha feita de inicio no filme prenuncia algumas coisas sobre a chave em que
toda a narrativa serd desenvolvida e como as imagens serdo pensadas na sua estrutura filmica:
a todo tempo nos serdo dadas imagens que em algum momento serdo destituidas do seu valor
real, original, e se revelardo imitacdes, copias, ou colocando como o filme pede em seu

proprio titulo: dublés.

A questdo da duplicidade e da referéncia ¢ marcante em grande parte dos filmes de De
Palma, o material filmico dele estar atrelado a um outro material ja existente, com intuito de
evocar esse material primeiro que o faz pensar no seu proprio material muito interessa para o
estudo aqui proposto, uma vez que ele reivindica que essas imagens existam juntas, e por isso,
acaba por criar uma dindmica de construgdo e reconstru¢do das imagens a todo tempo ndo s6
pelo filme, mas pelo espectador. Aqui o espectador precisa fazer parte da estrutura narrativa
ndo somente para a resolugdo de uma histéria, mas sim para melhor entender o que essas

imagens estao mostrando.

Isso nos leva a pensar uma coisa em relagdo ao potencial didatico que se encontra nos
filmes escolhidos neste capitulo: se o diretor solicita seu espectador de tal forma, € porque ele
precisa dessa participacdo no seu filme. Nao é como se ele estivesse dando informagdes
privilegiadas de um making of, ndo se trata de curiosidade, de saber qual cdmera ou truque foi

realizado para gravar tal cena. Trata-se de acompanhar as referéncias utilizadas, chamar
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atencdo para elas (elei¢do), por qual motivo elas estdo ali, como elas sdo destituidas do seu
valor original e reapropriadas (disposi¢do) a fim de completar o sentido que lhe sera atribuido
(ataque). Esse ¢, em suma, o trabalho de criacdo sendo colocado a prova no proprio filme,

revelando-se uma obra metalinguistica, metafilmica.

Partindo desses pressupostos e da forma como foi acompanhado o estudo do filme de
Raul Ruiz no subcapitulo anterior ¢ que iremos nos debrugar aqui tanto para fechar uma ideia
comum aos dois filmes que convergem no que seria a analise e estudo de criagdo a partir da
copia, quanto para também chamar atencdo as diferengas presentes na abordagem com esses

dois objetos que podem ter uma forma de relagdo bem diversificada.

De maneira a assinalar bem dois pontos muito importantes para explicitar a escolha
desse filme como um estudo de caso para analise e estudo de criacdo no cinema, cabe retomar
o primeiro ponto que diz respeito a solicitar a aten¢do do seu espectador, sendo isso algo que
podemos dizer ser uma necessidade comum a qualquer pessoa que va realizar um filme,
evidentemente ninguém quer fazer um filme em que seu espectador ndo acompanhe ou ndo se
interesse por. No entanto, no caso especifico deste estudo de caso a pontuagdo desse fator em
Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) ndo se da necessariamente por esse principio basico
de fazer um filme que tenha publico e aderéncia ao plano filmico proposto pela dire¢do, nao
passa, em ultima instancia, por um critério de juizo de valor frente a uma obra para que ela
possa ser apreciada, mas sim pela forma como ela ¢ estrategicamente construida para que de
fato a atengdo precise ser posta para além da boa vontade de acompanhar uma narrativa até

seu fim ou pura fruicdo da obra.

A atencdo aqui ndo ¢ algo primordial apenas para que o filme possa atingir um
publico, mas ¢ porque essa atencdo ao olhar é o proprio mote do filme. Para se ter a nogao do
que ¢ construido e desconstruido ¢ preciso ter atencdo aos detalhes que compdem o que
precisa ser visto com aten¢do em sua totalidade e ainda assim em alguns momentos o0s
detalhes irdo escapar, mas isso, como o proprio filme corrobora, ¢ intencionalmente feito para
escapar e pegar seu publico “no pulo” por De Palma, esses ditos escapes sdo alguns dos
elementos surpresa que fazem com que esse filme, além de ser um caso muito notavel de
primazia na utilizacdo da linguagem cinematografica, a fim de ser constantemente utilizado
como estudo de caso e analises em inimeros estudos de cinema, também ¢ um filme que, caso
seja acompanhado apenas pela sua proposta narrativa e de frui¢ao ligeira, cumpra um papel de

espetaculo muito interessante, mesmo sendo super denso em sua forma.
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Delimitada a diferenciagdo entre o que se toma por atencao de espectador, sendo o
caso explorado neste filme o que interessa ao estudo, cabe entrar no segundo ponto de ligacao
de Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) que faz com que a obra seja um importante
material de estudo para se pensar em cria¢do, e talvez o ponto mais importante quando
falamos em potencial didatico e proposta de processo de aprendizado da linguagem
cinematografica por meio da copia, que ¢ do carater autorreflexivo evidente em seu processo
de realizagdo, a ponto que, assim como em A hipotese do quadro roubado (Raul Ruiz, 1978),
aqui também exista um personagem da narrativa que incorpora o papel do diretor na trama
ainda que ndo explicitamente, sendo um personagem que ativamente modifica e reestrutura o
percurso da trama na medida em que controla situagdes, simula acontecimentos e traveste a

realidade, tal como o proprio diretor que de fato elabora a obra filmica.

Esse carater autorreflexivo do proprio ato de dirigir, de fazer determinadas escolhas
formais e de linguagem com uma finalidade muito especifica na propria realizacdo, faz com
que o elemento metalinguistico de Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) seja elevado,
assim como A hipotese do quadro roubado (Raul Ruiz, 1978), a um aspecto interessante que
coloca o filme como ato tedrico por si proprio, uma vez que a todo momento o proprio ato de
criagdo e recriagdo a partir da cdpia, andlise, reproducdo e comparacdo ¢ posto a prova,
carregando em si uma dimensao teodrica interessante que torna essas obras um caso peculiar de

andlise de criagdo, como propde Bergala, sendo realizado e acontecendo no proprio filme.

Dessa maneira, ndo teria outra forma, se ndo trazer essas duas obras como exemplos
essenciais ao que se busca propor como provocacdo tedrica inicialmente na finalidade de
posteriormente desencadear uma proposta de estudo e exercicio de criagdo para o cinema,
assinalando entdo um carater didatico interessante a ser observado nesses filmes a partir
desses elementos anteriormente frisados, uma vez que eles podem conduzir a um processo

interessante de aprendizado se estudados atentamente em suas particularidades mencionadas.

Sendo assim, cabe agora apresentar no caso de Dublé de Corpo (Brian De Palma,
1984) onde se observam tais elementos e como eles podem ajudar a pensar uma proposta de
estudo e exercicio de criagdo para o cinema tendo como critérios o que ja foi colocado como
critério no filme de Ruiz: o exercicio da utilizacdo da copia, da reproducgdo, da autorreflexdo e

ato tedrico como material primordial de funcionamento da obra como um todo.

Iniciando com os elementos comuns aos os dois filmes aqui propostos para analise e

estudo no capitulo, comecamos por abordar o que mais explicita essa camada densa de
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autorreflexdo e autoconsciéncia que se transforma em proprio elemento constitutivo da
narrativa ¢ da forma de trabalho na realizacdo do filme: a presenca de um personagem que
represente na propria historia a intervencdo do diretor no filme, a duplicidade — algo essencial
quando falamos de copia e modelo — ja se inicia nisso. Podemos pensar que em todo filme
existem personagens mais ou menos responsaveis por conduzir a narrativa de determinada
forma que satisfaca as necessidades da dire¢do, no entanto, aqui neste caso se diferencia o
propdsito porque ele vai além, esse personagem vai ser responsavel por materializar imagens,
situagdes e cenas que sdo feitas apenas com intuito de criar uma primeira impressao, uma
falsa impressdo, ¢ bom, quem normalmente materializa imagens, situagdes e cenas ¢ a
direcdo, que fica por tras das cameras, da histdria, coisa que ndo ocorre aqui no caso da

presenga dos personagens.

Falamos entdo de Sam Bouchard, o personagem que precisa encontrar seu publico, um
publico bem especifico, alguém muito sedento por observar uma imensa janela de forma
exaustiva, obsessiva e claro, com atencdo. O que ele coloca para ser observado normalmente
sempre tem sido observado ndo somente pelos homens, mas por todo um publico seja nas
imagens dentro e fora do cinema: uma mulher. No entanto, os homens parecem observar de
um jeito bem mais especifico e, na maior parte das vezes, com uma aten¢do direcionada
apenas para o carater sexual do que o corpo de uma mulher pode representar e ¢ exatamente
na exploracdo desse carater que se dard o apelo para a construcio dessa imagem e desse olhar

a fim de despistar outra coisa.

Sendo assim, Sam precisa de um homem e ¢ a partir de uma sequéncia de situagdes
que, ainda fora da sua alcada, consegue seu publico perfeito: Jake Scully, um ator de filmes B
em decadéncia e com uma condi¢do peculiar que comprometeu sua permanéncia em um filme
que estava trabalhando, ele ¢ claustrofobico. Sam se encontra com Jake em algumas audi¢des
e testes de elenco, ambos sdo atores e estdo em busca de trabalhos, Jake demonstra uma
angustia patente no seu semblante em todos os momentos em que eles se topam de forma
distante, ja que inicialmente ndo se conhecem, ¢ também lamenta sobre sua busca por um
lugar para morar, a falta de papéis e demais agruras da profissdo com os colegas que encontra
e Sam parece escutar e observar tudo isso atentamente, ainda que distante, at¢ que em um
momento 4pice Sam confirma a vulnerabilidade em que Jake se encontra: a cena do curso de
atuagdo. Em uma das situacdes que Sam toma atencdo ao que Jake esta conversando com

outro colega eles conversam sobre um curso de atuacdo, falam o local e horario em que ele ira
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ocorrer € Sam entdo, tomado por uma primeira impressdo de que esse pode ser seu publico

ideal, vai atrds dessa confirmagdo tentando se aproximar mais de Jake.

Na cena do curso de teatro o professor escolhe Jake para realizar um exercicio, todos
os colegas da turma estdo sentados e observando o exercicio que ¢ feito em um palco de frente
para eles, o tal professor parece ter alguns métodos que ultrapassam o limite da exposicao e
cria uma situagdo abusiva de certa forma ao elaborar uma atividade para expurgar sentimentos
e sensagOes dos atores € o ator que no caso tem seu corpo € seus sentimentos e sensacoes
expostos ¢ Jake. Sam observa aquilo tudo com espanto e admiracdo e aqui se inicia sua fusao
de ator para diretor, ou ator atuando uma dire¢do. Enquanto Jake ¢ exposto e de certa forma
humilhado ali, Sam parece ter uma iluminagdo ao perceber que ¢ exatamente o homem, o
publico, que precisava, isso € posto de forma sutil por De Palma. No momento em que Sam
observa tudo acontecendo ele estd encostado na sua cadeira, ha um plano em zoom in que
aproxima o rosto de Sam na medida em que ele se desprende da cadeira e apoia suas maos no
queixo para observar melhor. Aqui a primeira impressao para quem nao assistiu o filme ¢ que
talvez ele estd interessado no desenrolar do exercicio, mas ha algo enigmatico naquele olhar e
naquela aproximacao da camera e do personagem. O que ocorre em sequéncia ¢ elementar
para aproximar os personagens: a construcdo de empatia, que até esse ponto parece genuina

por parte de Sam.

FIGURA 25 — Sam observando Jake enquanto o exercicio de atuacio ocorre.
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FIGURA 26 — Momento em que ele se desprende das costas da cadeira e aproxima seu rosto,
apoiando-o com as mios pelo queixo para observar mais atentamente o que acontece. O plano se
reconfigura e temos um zoom-in a0 mesmo tempo que o préprio personagem também move seu

rosto para frente.

Ele discute com o professor por expor Jake dessa forma, discorda dos métodos
utilizados e sai com Jake fazendo com que ele se sinta acolhido. A cena que se segue ¢ o
momento que coroa o inicio de uma parceria dos dois — que sabemos apds assistir ao filme
que ¢ muito mais util para Sam— e da conquista do publico perfeito por Sam, uma vez que
Jake, se sentindo acolhido, conta que pegou a sua ex-esposa na cama com outro homem, o
que resulta no fato de que entdo estad sem esposa e como ela era a dona da casa, sem casa
também e que por isso anda em busca de algum lugar para alugar e sair da casa do amigo que
estd emprestando o sofd para dormir. Ocasido e publico perfeito para Sam, que até entdo so
precisou estar atento, ndo maquinou ou elaborou nada para que a sucessao de fatos fosse dessa
forma. Mas ¢ a partir de entdo que ele vai ter que trabalhar seu publico e suas imagens, pensar

muito bem o que vai querer colocar em cena para ser visto.
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O que te da o direito'de zoar
com a cabeca desse cara?

FIGURA 27 — Momento em que Sam discute com o professor e toma a iniciativa de sair da sala
junto com Jake. A frase dita por ele, se analisamos apés ter terminado o filme, é bem provocativa
se pensamos no que ele faz com Jake, com seu publico, a partir de entio.

Aqui, além de entrarmos nos elementos utilizados para criar uma primeira e falsa
impressao por Sam (e De Palma), entramos também em um dos elementos que diferenciam o
ponto de partida dos dois filmes analisados nesse capitulo. Se Ruiz propde um filme que se
pauta na copia e reproducdo de uma série de pinturas criadas de forma ficticia para o
desenvolvimento da narrativa, De Palma parte de duas obras cinematograficas que existem,
ndo foram criagdes ficticias pensadas inicialmente por ele para se basear a copia e a
reproducdo neste caso, sendo elas: Janela indiscreta (Alfred Hitchcock, 1954) e Um corpo

que cai (Alfred Hitchcock, 1958).

Ao estabelecermos esses diferentes fatores nos filmes, lidamos primeiramente com a
diferenga de suporte e linguagem que cada uma apresenta em sua especificidade, Ruiz copia e
reproduz a partir de uma pintura e a partir da linguagem cinematografica propoe alteragdes e
formas diferentes de ver e analisar a mesma pintura, estabelecendo uma forma bem
interessante de analisar a criagdo partindo da coépia e reprodugdo, ainda que se tratem de
diferentes aparatos de registro de imagem que entram em confluéncia. J4 De Palma parte do
proprio cinema como material de copia e reproducdo, de filmes de Hitchcock para propor seu
proprio filme, ndo somente em Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) ele faz isso, mas em
boa parte da sua filmografia isso ocorre e isso porque ele vé nas imagens feitas por Hitchcock

uma importante matriz imagética (OLIVEIRA Jr., L. C. G. O) para a constru¢do dos seus
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proprios filmes, suas ideias ndo poderiam sair de outro lugar sendo desse a partir do momento
em que ele se depara com tais imagens. A construcdo do seu estilo e da sua maneira de filmar

parecem nascer também dessas imagens anteriores, desses filmes ja feitos.

A respeito de matriz imagética, cabe destacar a conceituagdo do termo utilizado a
seguir partindo de um exemplo que analisa De Palma:
Assim como em Argento, portanto, a apari¢do de uma imagem, em De
Palma, revela sob ela a existéncia de outra imagem, que lhe ¢ anterior.
Mas, enquanto Argento ndo se furta a raspar a imagem atua, a destruir
a superficie do visivel para investigar o mistério da imagem
subjacente, De Palma prescreve o exato oposto: preservemos a
imagem ja conhecida e a admiremos por ela mesma; aceitemos que a
visdo de uma imagem implica o sacrificio parcial ou total de uma
outra. Ao longo desse didlogo sobre a restauragdo da pintura, De
Palma coloca as cartas sobre a mesa: ele estd refazendo uma imagem
original, sem ocultar que constrdi seu filme sobre os resquicios de

uma obra anterior, de uma imagem-matriz. (OLIVEIRA Jr.,, L. C. G.
0, 2015, p. 211).

Pontuada essa diferenca importante de ser comentada, tendo em vista o que cada
material a ser copiado e reproduzido pode produzir em suas especificidades nos filmes e no
que foi proposto a partir disso, podemos partir para os momentos em que percebemos que De
Palma, ao materializar sua figura de diretor ndo somente nas escolhas do filme, mas também
como personagem criador de falsas imagens a partir de Sam, cria em fun¢do de importantes
motivos visuais dos dois filmes de Hitchcock que foram citados, uma vez que ele sinaliza bem
as cenas e planos que reproduz, mas destitui e reconfigura o valor que essas imagens tomam

para si no seu filme, modificando-os progressivamente até que tudo seja esgarcado.

Sendo assim, Sam leva Jake no que serd para Jake o equivalente a uma tela de
projecdo a sua frente materializada por uma enorme janela que toma toda a parede do
apartamento que vai se instalar nas préximas semanas e que para Sam serd, a0 mesmo tempo
que tela de proje¢do para Jake — fator importante para o plano de Sam-— tela de captura e
projecdo da elaboragdo da trama que ele pretende construir e jogar Jake. Essa mesma relacao
ja foi tecida a respeito de Janmela indiscreta (Alfred Hitchcock, 1954) e a dinadmica
metalinguistica inserida pela presenca das janelas tanto servindo ao olhar do personagem de
James Stewart quanto do publico, amplificada pela presenca do objeto Optico da camera
fotografica do personagem e sua lente super zoom, ndo sendo um acaso a relacdo imagética de
correspondéncia bem evidente em Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) nesse

apartamento.
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De Palma nao esconde a origem da sua ideia para a constru¢ao das imagens que vao se
seguir e nem teme incorrer no minimo risco que seria tdo somente repetir essas imagens como
forma de prestar uma simples homenagem sem que elas nao servissem de verdadeiro material
para se reapropriar delas a sua maneira e dentro da obra que ele recria a partir de outra obra.
Se em Janela indiscreta (Alfred Hitchcock, 1954) a vontade de espiar a rotina dos outros, o
ato voyeuristico junto ao acaso de olhar para o lugar certo na hora certa faz com que o
personagem de James Stewart entre fundo nessas imagens inicialmente banais da sua
vizinhanga, aqui, passados 30 anos entre a realizagdo de um filme e outro, a relacdo com a
imagem e com o que se quer ver e espiar se revela de forma mais explicita e com mais
malicia, como se passado esse tempo fosse mais sabido o potencial que as imagens
aparentemente banais podem ter de impacto e seja quem for que as possa produzir, as produza

também com uma consciéncia maior do seu poder.

Ao repetir e, portanto, copiar, reproduzir os aparatos Opticos de relagdo com a
imagem que Hitchcock propde com a grande janela e o telescopio — substituindo a camera de
James Stewart, que interpreta um fotdégrafo — De Palma mantém o principio desestabilizador
da narrativa que coloca em disputa esses olhar e quem participa da elaboragdo dessas imagens
e complexifica em certo grau ao adicionar um personagem que tem consciéncia do
funcionamento dessa dindmica e que trabalha em funcdo e por meio dela retirando o fator do
“acaso” no que ¢ visto. Tudo é construido para ser visto de determinada forma, esse fato ¢
muito importante uma vez que ele evidencia a inten¢do e autorreflexdo constante ao se
escolher tais elementos pré-existentes para compor momentos chave do filme, ¢ aqui que

Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) se diferencia em sua construcao.

Podemos pensar que de fato todo filme é construido para funcionar como ¢ pensado,
parece um principio basico da diregdo, a grande maioria carrega em si uma inten¢do para o
resultado final, mas aqui a intencdo ¢ diferente. A intencdo parece querer deixar evidente no
proprio filme que ele ¢ resultado de um extenso trabalho de andlise e reapropriacdo de temas
que serdo tratados de forma diferente justamente por se tratar de um outro filme, de um outro
diretor. A presenca que visa pontuar essa recorréncia de imagens aponta para uma atencao aos
detalhes, ao que assemelha e ao que diferencia na abordagem delas, um constante trabalho de
andlise mais atento que precisa ser feito na constru¢do do filme e que é colocado como
material de elaboragdo das cenas que desenrolam a narrativa, sendo essas cenas copiadas as
que vao criar momentos essenciais para observar um avanco na histéria e observar como De

Palma lidou com os motivos visuais de Hitchcock nos momentos em que eles sdo utilizados.
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Como em Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) tudo ¢ construido, ha de se
eliminar o que for possivel do que ¢ acaso, porque aqui ele ¢ o elemento desestabilizador da
narrativa. Sam, ao apresentar a vizinha exibicionista que “como um reldgio” faz um show na
janela do seu apartamento, e perceber que o efeito desejado de ser alcangado atingiu Jake, ele
faz uma pergunta inicialmente inocente: pergunta se Jake viu o rosto da vizinha, algo que em
um show de uma mulher que se exibe de parcialmente nua, com uma lingerie provocante e
que continuamente tira e coloca acessérios em si mesma a fim de guiar o olhar, seria
praticamente impossivel de pedir. Ainda mais a um homem hétero, conforme apresentado
pelo filme, sendo um individuo que tem seu olhar construido para olhar para as mulheres de
determinada forma, levado entdo “naturalmente” — entre aspas, uma vez que isso € construido
ndo apenas no imaginario cinematografico e das imagens em si, mas também socialmente — a
olhar para uma mulher que assim se exibe precisamente da forma com a qual o olhar precisa
ser direcionado: ao corpo, estritamente a ele. Essa ideia aqui ¢ preciosa, ¢ o que ird manter a
premissa de dublé de corpo ja que sabemos que Holly Body e Gloria Revelle sdo mulheres

diferentes, ainda que muito parecidas.

Ela faz 0 mesmo toda noite. 4 N
Javiu o rostodela? : . | Ah... ngo.

FIGURA 28 (a esquerda-acima) — Jake vendo pela primeira vez a vizinha exibicionista, Gloria Revelle (ou
melhor dizendo, Holly Body).

FIGURA 29 (a direita-acima) — Holly Body se exibindo como Gloria Revelle.

FIGURA 30 (a esquerda-abaixo) — Momento em que Sam faz a pergunta importante para manter a farsa
a Jake.
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FIGURA 31 (a direita-abaixo) — Momento em que Jake responde a pergunta.

Ao apresentar a vizinha a Jake, Sam avisa que ela faz esse show sempre no mesmo
horario, “como um reldgio”, isso entra em uma outra questdo importante para analisar o
tempo como matéria essencial de concretizacdo de imagens e acdes. Além dele ser essencial
para o registro cinematografico em sua natureza propria, ele se materializa de forma diferente
quando Sam (ou De Palma) atenta para esse detalhe: o tempo aqui € o que vai fazer com que a
farsa se mantenha, com que o olhar permaneca sempre onde precisa estar. E o que vai garantir
em ultima instidncia a certeza de que Sam saberd que Jake estd observando a vizinha que
certamente estard se exibindo, porque isso tem horério para acontecer e porque ele mesmo
podera observar se Jake esta fazendo isso, uma vez que Jake ndo tem somente o privilégio de
ser observador, ele também pode ser observado tendo em sua frente uma grande janela que

toma toda uma parede do apartamento.

Todas as cenas que ocorrem em frente a essa janela e que se materializam no interior
de outra janela, dentro daquele comodo que pode ser visto por Jake, sdo pensadas para que
criem uma narrativa para o espectador — nos e Jake Aqui, Sam assume a figura do diretor, o
mestre das ilusdes do espetaculo, atentando para o fato de que o tempo todo estamos sendo
seduzidos a observar algo, que precisamos estar atentos ao que aparece “como um relégio” e
somos levados a observar as mesmas cenas repetidas vezes, ndo somente na repeticdo das
cenas entre os filmes de Hitchcock e De Palma, mas na repeti¢do das cenas do interior do
apartamento de Gloria Revelle que aparece naquela janela. Quando as cenas se repetem e ndo
surpreendem por nenhum elemento fora do lugar e que desestabilize o olhar, a observagdo ¢
corriqueira, descompromissada, no entanto, a partir do momento que elementos
desestabilizadores se infiltram nessas cenas que tinham em si um padrdo de repeti¢do que
garantia uma aparente normalidade, o olhar se torna atento, analitico, comparativo e ativo

para captar o que pode estar acontecendo.

E essa dindmica que se estabelece ao se trabalhar com padrdes, reprodugdes e copias
no caso de Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984), filme que carrega em si uma dinamica
muito rica de trabalho de observacdo e construcdo de imagens a ser tido como exemplo para
uma proposta que visa exatamente a copia como algo rico em seu potencial didatico ao se
lidar com imagens no contexto universitario e de estudo de criacdo, dire¢do, elaboragcdo de

cenas.
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De Palma expde isso em grande parte da sua filmografia e justamente por expor, de
forma intencional e deliberada, tendo esse principio muitas vezes como proprio elemento
definidor da narrativa e da construcdo das cenas ¢ que seus filmes acabam por ter uma
possibilidade de densidade tedrica em si mesmos muito grande, ja& que explicitam um
elemento a mais do processo de criacdo que entra em jogo no momento em que se cria a partir
de um modelo, de um motivo. Isso acaba por gerar uma carga metalinguistica nos filmes que

muito agrega ao estudo de criacdo a partir da linguagem cinematografica.

|
B

Como um reldgio.

FIGURA 32 (a esquerda-acima) — Holly Body de Gloria Revelle aparecendo no exato horario/momento da
noite que Sam havia dito para Jake. (Inicio do filme).

FIGURA 33 (a direita-acima — Gloria Revelle sendo vista por Jake em uma briga com um homem que até
entio nao havia aparecido. (Inicio do filme).

FIGURA 34 (a esquerda-abaixo) — Momento em que Gloria Revelle vai ser agredida e Jake tenta avisa-la,
ja que ele consegue ter a visao e ela ndo. (Meio do filme).

FIGURA 35 (a direita-abaixo) — Momento em que Gloria Revelle é atacada e Jake sai para o apartamento
dela para tentar salva-la, momento de desestabilizacio da narrativa com o rompimento do padrao. (Meio
do filme).

Tendo passado por varios motivos visuais pertencentes ao filme Janela indiscreta
(Alfred Hitchcock, 1954) e pontuado os elementos que indicam como o diretor lidou com as
repeti¢des das cenas escolhidas para reproducdo e a partir disso estabeleceu sua forma de
criagdo e estilo para o momento, cabe trazer também outros momentos em que De Palma em
Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) explicita o uso de outro filme de Hitchcock: Um

corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958). A atencdo as reproducgdes das cenas em todos os
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casos ndo busca apenas apontar a simples repeticdo, uma espécie de apontamento de
referéncia ou “homenagem”, a propria utilizacdo dessas reprodugdes no filme indicam para
um outro caminho, como se a forma cénica pensada por Hitchcock ainda carregasse em si,
passados mais de 30 anos, uma densidade e complexidade de construgdo de mise-en-scene
que poderia ser explorada e reproduzida das mais variadas formas ndo s6 por De Palma,
gerando variagdes muito interessantes que conduziriam a outras formas de se construir um

estilo.

FIGURA 36 (em cima) — Momento em que Lisa, personagem de Grace Kelly, é pega pelo homem que
Jeffries, personagem de James Stewart, vigia durante todo o filme.

FIGURA 37 (embaixo) — Jeffries vendo toda movimentacio da cena de Lisa sendo pega pelo homem
vigiado e nio podendo fazer nada pela cadeira de rodas, apenas olhar na esperan¢a que seu testemunho
evite algo.

Ao reforcar essa no¢do, um momento de grande importdncia ndo somente para a
conducdo da narrativa no filme, mas também para estudo de cena em si, ¢ quando Jake
persegue Gloria Revelle no shopping. Ali, quem assistiu Um corpo que cai (Alfred Hitchcock,
1958), consegue identificar a semelhanga formal de como a cena ocorre em contraposi¢ao a

cena de James Stewart perseguindo a personagem de Kim Novak que vai do museu ao
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cemitério. Existe ali a indica¢do da origem de uma cena que estd sendo reproduzida, ela ndo ¢
mais uma cena de perseguicdo dentre tantas outras no cinema justamente por esse pacto
intencional e bem demarcado que De Palma propde, e se existe algum tipo de diivida no meio
do percurso que coloque em xeque essa correspondéncia, ela se desfaz no momento em que a
persegui¢do se alonga e tem a soma de outro personagem que também persegue Gloria. Mais
dois elementos cruciais tanto da narrativa de Um corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958)
quanto de Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) aparecem: a condi¢cdo de claustrofobia de
Jake e a famosa cena do beijo em uma volta de 360° entre os personagens de James Stewart e

Kim Novak aqui se repete com Jake e Gloria.

No filme de Hitchcock o personagem de James Stewart sofre de acrofobia e isso faz
com que ele fique impossibilitado de ir atras da mulher que deseja no momento em que a
persegue pelo simples fato dela subir cada vez mais na torre onde fica o campanario de uma
igreja, tal fato gera ndo somente uma tensdo na relagdo dos dois personagens e principalmente
nele, mas também culmina como elemento que impede que uma tragédia ocorra no filme,
tendo entdo também um papel na narrativa. Aqui De Palma ndo se utiliza necessariamente da
acrofobia, mas sim da condi¢do de fobia, que pode ser aqui vista como um tema de
reproducdo para também inserir na historia um uso desse elemento e a partir entdo da
claustrofobia de Jake que desenvolve o uso desse tema a sua maneira, ao seu estilo e escolha,
ainda que tomando emprestado e sempre deixando tal uso bem pontuado. Neste caso Jake, ao
entrar no tunel para tentar recuperar a bolsa do outro homem que a perseguia e assalta,
comega a ndo conseguir chegar ao final do tinel ao passar mal por seu problema com lugares
fechados, esse acontecimento repercute na narrativa uma vez que o roubo das chaves e da
carteira de Gloria Revelle faz com que ela seja assassinada pelo seu perseguidor, sendo entdo

algo de importancia de manter no personagem para o desenvolvimento do filme.
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FIGURA 38 (a esquerda-acima) — Scottie (James Stewart) observando Madeleine (KimNovak),
desenvolvimento da longa cena de perseguicdo que se inicia no carro até a ida ao cemitério, depois ao
museu e termina no hotel de Madeleine.

FIGURA 39 (a direita-acima) — Madeleine (Kim Novak) sendo observada por Scottie (James Stewart),
desenvolvimento da longa cena de perseguicdo que se inicia no carro até a ida ao cemitério, depois ao
museu e termina no hotel de Madeleine.

FIGURA 40 (a esquerda-meio) — Scottie e Madeleine se beijam antes de Madeleine fugir para o topo da
capela.

FIGURA 41 (a direita-meio) — Scottie vendo Madeleine se afastar para ir ao topo da capela.
FIGURA 42 (a esquerda-abaixo) — Scottie sai correndo atras de Madeleine até o topo da capela.

FIGURA 43 (a direita-abaixo) — Scottie tendo uma crise de acrofobia durante o percurso até o topo da
capela.

De Palma brinca com esses elementos e cria outras possibilidades nas suas utilizagdes,
tendo em vista que ele ndo utiliza a reproducdo para de certa forma “facilitar” o seu trabalho
ao ter um modelo, um referente, uma base, pelo contrario, ¢ a partir disso que ele
complexifica e pensa a densidade que quer dar aos seus filmes, suas cenas e as leituras
possiveis nessa revisita em uma producdo feita nos anos 80, que certamente também além de

buscar outras formas e estilos de utilizar cenas ja feitas a partir do que se obteve de resultados
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passados anos de estudo de linguagem e forma cinematografica pensando assim sua propria
realizacdo, também insere no subtexto como o periodo e todo contexto que permeia uma
realizag@o dessa época ¢ marcado por uma forma de conceber as imagens e se relacionar com
elas, como elas sdo vistas. Se em Um corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) o beijo dos
personagens filmado em movimento de 360° — cena famosa do filme— ¢ um beijo apaixonado,
com desejo mas ainda contido, romantico, misturando o que ¢ sublime e assombroso do
momento, em Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) ndo h4d muito espago para esconder o
que o corpo dos personagens querem e sentem, ndo parece haver necessidade de buscar em
outro lugar que ndo nos proprios corpos € agdes dos personagens o que eles de fato estdo
sentindo e buscando, Jake e Gloria se beijam sem pudor e se entregam ao que visam
concretizar ali. O corpo busca se libertar e por isso também ¢ exposto de uma forma muito
diferente, tal percepgdo parece ter um impacto direto em como as imagens vao ser pensadas —
e por consequéncia, olhadas— e em como os atores vao se colocar frente a camera a partir de

entdo, em um jogo de expor e a0 mesmo tempo esconder outras coisas.

FIGURA 44 (a esquerda-acima) — Jake observando Gloria Revelle e escutando o que ela fala no telefone.
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FIGURA 45 (a direita-acima) — Plano da longa cena de perseguicio que se estende da casa de Gloria,
passa por um shopping, uma praia e vai até o tinel.

FIGURA 46 (a esquerda-meio) — Jake observando Gloria enquanto a persegue na praia.

FIGURA 47 (a direita-meio) — Jake tentando ir atras do ladrao que rouba a bolsa de Gloria no tiinel e
comecando a ter uma crise de claustrofobia.

FIGURA 48 (a esquerda-abaixo) — Reproducio da cena de Um corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) e o
beijo em 360°.

FIGURA 49 (a direita-abaixo) — Reproducio da cena de Um corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) e o
beijo em 360°.

Ao utilizar os motivos visuais de Hitchcock ao elaborar suas proprias obras, além da
repeticdo dos elementos, seja para aderir em parte ao que eles sugeriam inicialmente ou para
subverter toda ldgica inicialmente proposta por eles, tendo nos dois casos uma demarcagao
bem consciente das suas escolhas como diretor, De Palma incorpora os elementos dpticos ja
explorados anteriormente que foram propostos inicialmente por Hitchcock — que intensificam
o carater metalinguistico dos seus filmes, uma vez que esses elementos ndo sdo utilizados
apenas para captar o filme materializado na tela e sim, aparecem e tém fung¢do no proprio

filme— e adiciona outros elementos que refletem a maneira como ele pretende constituir seu

estilo e como ele também ¢ resultado do seu proprio tempo.

FIGURA 50 (a esquerda-acima) — Cena em que Kim Novak aparece como Madeleine para Scottie em Um
corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) e acontece a cena do beijo em 360°.

FIGURA 51 (a direita-acima) — Cena em que Kim Novak aparece como Madeleine para Scottie em Um
corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) e acontece a cena do beijo em 360°.

FIGURA 52 (a esquerda-abaixo) — Cena em que Kim Novak aparece como Madeleine para Scottie em Um
corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) e acontece a cena do beijo em 360°.
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FIGURA 53 (a direita-abaixo) — Cena em que Kim Novak aparece como Madeleine para Scottie em Um
corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) e acontece a cena do beijo em 360°.

Ap6s a morte de Gloria Revelle, Jake decide assistir televisdo e passa por um canal de
filmes pornograficos, ele para um pouco e logo se inicia uma cena que para ele ndo ¢ nova,
ainda que ele ndo tenha visto esse filme. Ele se relembra do show que a vizinha fazia para ele
e nesse momento, tomado por uma obsessao pela mulher que via na janela e um misto de nao
aceitagdo da morte dela, trava uma busca pela atriz que se apresenta ali tal como ele via na
janela, Holly Body. Aqui fica evidente que mais uma vez ele se utiliza da premissa que ocorre
em Um corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) com as personagens de Kim Novak
satisfazendo o afa de substituicdo/simulacdo de John (James Stewart), no entanto, o fator de
criagdo mais interessante aqui e que parte dessa ideia de Hitchcock até que se desmembre em
uma ideia de De Palma ¢ o fato de que agora ¢ a imagem do filme pornd, a imagem
voyeuristica por exceléncia e que ¢ feita para o puro prazer visual de quem a busca, que entra
em jogo na construcdo de toda essa farsa feita para ser acompanhada e vista até que aceita

como realidade.

O jogo de ilusionismo precisa ter uma camada de pretenso realismo, de fidelidade com
o que pretende se assemelhar e De Palma lida com isso exaustivamente no filme, partindo
inicialmente da vontade de assemelhar seu filme a outro filme até que isso se dissolva no seu
proprio filme, sempre puxando e soltando os elementos que fazem com que um se assemelhe
ao outro e a0 mesmo tempo atentando para as diferencas que fazem Dublé de Corpo (Brian
De Palma, 1984) ser um filme muito singular em sua estrutura, uma vez que tendo as
referéncias das cenas de Hitchcock ele adquire uma densidade muito interessante para estudo,
ao mesmo tempo que se apresenta como um filme autdnomo e independente delas quando
assistido por quem por ventura ndo tiver essas referéncias, a interdependéncia entre as obras
ndo funciona como meio de se chegar a um entendimento, compreensdo delas em sua

totalidade e sim como um meio de analise, de exercicio de consciéncia e escolhas.

Para dar cabo de seu jogo de ilusionismo que ¢ travado desde o inicio com a presenca
de Sam em cena — o diretor em agdo no proprio filme—, De Palma utiliza além dos aparatos
opticos do telescopio, da filmagem da janela e da imagem da pornografia, os espelhos.
Quando Jake vai em busca de Holly na produtora de filmes pornos ele acaba entrando em uma
porta pela qual ele perde todo o controle da situacdo e passa a participar de um videoclipe da
banda Frankie goes to Hollywood e nesse instante a construcao da diegese nos faz aceitar esse

fato, um videoclipe dentro do filme. Até que ele tenha interagdo com outros personagens isso
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se mantém e ¢ no momento em que ele se olha no espelho em frente a um banheiro, um
banheiro feminino em que a porta se abre e se fecha diversas vezes ¢ que ele vé a imagem de
Holly refletida, ¢ como se o abrir e fechar da porta fosse seu proprio olho tentando assimilar

aquela imagem, aquela mulher que ele tanto procurava.

No momento em que ele entra no banheiro e a porta se fecha, o espelho por tras dessa
mesma porta reflete uma equipe de filmagem, agora Jake atua em um filme pornografico para
poder ter a chance de falar com Holly. A ambiguidade da vontade de Jake de se relacionar
com Holly e a oportunidade de fazer isso em cena ¢ construida e isso entra no jogo da
duplicidade, do que ¢ verdade ou mentira, ndo sabemos se eles atuam naquela cena e se o
desfecho ¢ verdadeiro, mas tudo indica que talvez seja. Naquele momento a cena do beijo em
360° se repete, se com Gloria o beijo ja ndo era mais contido, aqui De Palma corrompe toda a
possivel carga sublime da cena original e vemos closes e planos detalhes que ndo se furtam a
mostrar o que quiser ser mostrado, a sacralidade do corpo e em partes, do que ¢ Kim Novak
em Um corpo que cai (Alfred Hitchcock, 1958) se esvai com Holly Body, personagem feita
por Melanie Griffith.
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FIGURA 54 (a direita-acima) — Holly reproduzindo sua performance — tal qual na janela em que fingia
ser Gloria— no filme porné Holly does Hollywood.

FIGURA 55 (a esquerda-acima) — Jake se olhando no espelho até avistar a imagem de Holly refletida.

FIGURA 56 (meio) — Plano da porta do banheiro se fechando e a equipe de filmagem sendo refletida pelo
espelho.

FIGURA 57 (a esquerda abaixo) — Segunda reproducio da cena de Um corpo que cai (Alfred Hitchcock,
1958) e o beijo em 360°.

FIGURA 58 (a direita-abaixo) — Segunda reproducio da cena de Um corpo que cai (Alfred Hitchcock,
1958) e o beijo em 360°.

A disputa entre quem cria e quem observa as imagens estd em constante tensdo no
filme, uma vez que quem pretensamente antes via era publico e por isso, recebe as imagens —
Jake, no caso — e agora comeca a desvendar elementos cruciais dessas imagens que servem a
manuten¢do da ilusdo, da farsa, ela comeca a se desfazer e na narrativa criada, os resultados
disso para Sam ndo sdo nada animadores. Os recursos visuais de melhor visualizagdo das
imagens e intervencdo nelas, seja através da reflexdo dos espelhos, ampliacdo a partir do
telescopio ou reproducdo em diferentes aparatos como a televisdo revelam muito essa
dindmica de tentativa de controle do que ¢ visto, a propria ambientagdo e constru¢do do
espaco e das janelas dos apartamentos que constituem o primeiro ambiente de inicio da farsa

reforcam tudo isso.

No momento em que Sam acaba por precisar ser publico e por isso, ter acesso as
imagens que inicialmente eram dele e comecaram a ser embaralhadas, ele toma posse de um
telescopio para ver o que Jake faz e tentar reconfigurar toda sua trama nos minutos finais do
filme, a forma como isso ocorre ou como ¢ resolvido o desfecho ndo nos interessa aqui nesse
momento, ja que de alguma forma ha de existir algum desfecho. No entanto, a forma como
Sam ¢ destituido do seu controle e colocado como observador nos minutos finais interessam
para concluir a posi¢cdo em que também De Palma se coloca ao ter que concluir seu filme, ja
que aqui ¢ selado o arranjo com o qual ele se insere como observador das imagens de

Hitchcock e de suas proprias imagens, entendendo quando termina-las.
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FIGURA 59 — Sam observando sua farsa sendo desvendada nos minutos finais do filme.

FIGURA 60 —Lars Thorwald, o homem que é vigiado por Jeffries, observando sua farsa sendo
desvendada nos minutos finais do filme. Em um filme o controle da cena por parte dos criminosos se da
também por meio do controle dos aparelhos épticos como podemos ver no plano anterior e neste se da
pelas acoes empreendidas ao longo da narrativa que culminam no ultimo ato em uma ac¢fo contra quem
vigia, no caso Jeffries e Lisa.

Em Dublé de Corpo (Brian De Palma, 1984) a dinamica de duplicidade, de tentativa
de se assemelhar frente a um modelo a ser seguido e de explorar o que fica no caminho da
impossibilidade de se produzir uma copia perfeita, ¢ um dos eixos centrais da ideia do filme.
Essa impossibilidade ¢ o que permite o caminho de se inserir um estilo, uma marca de criagao
frente a tentativa de reprodugdo, visto que a ideia original ¢ impossivel de compreender em

sua totalidade, justamente por depender da presenga, e por isso, da interven¢do de quem
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idealizou determinada obra, fato que acaba por desvirtuar o sentido do que seria a busca por

uma reproducao em vias de uma busca também por um estudo e analise de criagao.

A forma que De Palma se utiliza dessa dinamica de duplicidade ¢ de certa forma
obsessiva durante todo o filme, o tempo todo lidamos com os mais variados elementos que
buscam reafirmar essa ideia e ele se utiliza muito bem das lacunas deixadas por essa
impossibilidade de uma coépia fiel, de uma réplica infalivel. Ele da e retira informagdes o
tempo todo de Jake e dos seus espectadores, a0 mesmo tempo que revela e expde cada vez
mais seu esquema de funcionamento e sua estrutura de pensamento ao longo do filme e ¢
justamente por essa abertura e por aproveitar essas lacunas que este filme, junto com o filme
de Ruiz, compde importantes estudos de caso para entender como poderia funcionar uma
proposta de reproducao como estudo de criacdo no cinema. Ambos, a sua maneira, lidam com
a reprodu¢do de imagens em seu meio e fazem uso disso para poder retirar 0 maximo possivel
do que existe de possibilidade de criacdo de imagem no cinema, fazendo também da sua
propria realizacdo, e por consequéncia, dos seus filmes, objetos de constante estudo e

experimentacao.

Se Ruiz se interessa por investigar as possibilidades de criagdo do cinema a partir da
elaboracdo de quadros vivos reproduzidos a partir da comparacdo e andlise de quadros
pintados em tela e cria a partir disso um verdadeiro registro de sua propria criagdo em ultima
instancia, De Palma insere em cada brecha possivel de busca por subversdo e perversao de
imagens uma intencdo bem aberta de necessidade criativa a partir de imagens ja pré-
concebidas, uma vez que subverter e perverter algo sugere uma alteracdo de um estado de
normalidade e configuracdo pré-estabelecido, aceito, o que ndo significa que a vontade de
modificar essas imagens seja aqui um estado de ndo aceitacdo delas, mas justamente um

reconhecimento de que elas podem sugerir caminhos para além delas mesmas em si mesmas.
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4. "ATACAR": intencdo, comparacio e estudo de criacdo, o ato de copiar como

intermediario

Na etapa de ataque'8, sendo ela a ultima até que se decida pelo momento de registrar a
imagem no dispositivo para entdo ser transformada em plano, cena ou filme, ¢ que se observa
a totalidade de todo percurso criativo empreendido, que passa anteriormente pela eleicdo e
disposicdo, capitulos anteriores. Por isso, faremos a analogia a partir do termo ‘“‘atacar” nesta
etapa do trabalho, levando em conta o que se registra em Ultima instdncia como proposta da
pesquisa € o que pdde ser observado no cotejamento do didlogo tedrico entre a bibliografia
provocadora dessa ideia, referindo-nos ao livro de Bergala que voltard a ser mais presente

neste capitulo.

Cabe apresentar os dois capitulos escolhidos em A hipotese-cinema. Pequeno tratado
de transmissdo do cinema dentro e fora da escola (BERGALA, 2008) para sugerir um
contorno de abordagem didatica dentro dessa obra que ¢ referéncia principal no estudo de
ensino de cinema e que serdo mais trabalhados e detalhados aqui para a finalidade da proposta
principal de copia. Os capitulos sdo: capitulo /II: Estados das coisas, estados de espiritos e

VII: Para uma “andlise de criacdo”.

Dessa forma, iniciamos a discussdo a partir do capitulo /II: Estados das coisas,
estados de espiritos. Neste capitulo, Bergala realiza uma revisao critica a respeito de como o
ensino de cinema tem sido pensado tanto nas escolas quanto na universidade a partir de uma
visdo muito apegada as nomenclaturas e conceitos rigidos de linguagem cinematografica
como forma de elaborar uma “gramadtica” cinematografica de utilizacdo com determinados
moldes para dar forma ao que se pensa que pode atribuir determinada intencdo em sua
utilizagdo. Como se o pensamento cinematografico pudesse ser transmutado de uma
nomenclatura de planos que desse conta de ressignificar, a partir da defini¢do de intengdo de
determinado plano, quase que automaticamente a realidade filmada, dotando-a de sentido pura

e simplesmente pela escolha “adequada” de um dos “verbetes” da tal gramatica.

Tal afirmacdo de Bergala entra em consondncia com o que ele defende como se
deveria ser pensado e passado o contato com o cinema nas escolas, que ¢ muito mais pautado

pela sensibiliza¢do!® e frui¢do na apresentagdo de obras — ainda que ele também apresente um

18 Seguindo na proposta de anélise de criagdo colocada por Bergala e apresentada no primeiro capitulo do
trabalho.

1% Confiando muito no poder e capacidade de alteridade que pode se construir a partir do cinema. Também
contando que a constru¢do de um repertdrio completamente diferente do que os alunos buscariam por conta
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esquema de metodologias em seu livro —, no entanto, para o nosso interesse aqui, essa
abordagem de Bergala n3o ajudaria muito, uma vez que sensibilizacdo ¢ algo muito
imensuravel e relativo para que se possa propor como pratica de metodologia e proposta de
estudo de criagdo neste caso. No entanto, a critica a esse apego a linguagem como algo rigido
muito vem a calhar, ainda que pareca que ndo, ja que a linguagem ¢ o que justamente tem sido
tomado como o elemento criativo no cinema. Mas tal alerta a essa abordagem chama atenc¢ao
a uma forma de se apostar na defini¢do de linguagem como um molde de relagdo com a
realidade e as intengdes dramaticas e narrativas do filme de uma forma muito simplista e
quase protocolar, uma vez que se existe uma denominagdo de formas de enquadrar e filmar

cOmo um guia.

Isso faz com que se parta de um principio pré-estabelecido de como um tipo de plano
ou movimento de camera deveria comunicar algo e isso pode a primeiro momento parecer
muito didatico, mas em seguida acaba criando um vicio do qual acaba por ndo ser necessario
refletir muito para a concepcao das imagens e de como elas funcionam dentro de um filme, ja
que basta ter uma inten¢do e um uso “correto” de plano e movimenta¢do de camera para se

chegar a um resultado.

Bergala explicita isso muito bem quando comenta sobre o apego ao uso de storyboards
nos filmes, como se eles acabassem funcionando como uma espécie roteiro ilustrado e
tomando uma prioridade muito além da sua capacidade de organizacdo de planos a serem
filmados em um set, algo que explicita também que essa pratica atenda a uma demanda de
carater industrial e comercial a qual o cinema se vé também muito introjetado desde sua
concepcdo € que constantemente ameaga seu estatuto de arte, de poder de sensibilizagdo e
relacdo que realizadores e espectadores podem ter tanto em sua concepg¢do, quanto em sua
frui¢do. Essa forma de relacdo com o storyboard, por fim, acabaria entdo por reduzir muito a
relagdo com o que cinema tem de mais Unico frente as outras artes que ¢ seu contato intimo
com a realidade na sua formagdo, sua natureza ontoldgica, seu nivel inescapavel de
descontrole em alguma medida e como se relacionar com isso. Ele critica essa abordagem
nominada por ele como “linguageira” de forma mais direcionada ao ambiente escolar e pontua
que ainda assim prefere essa abordagem a abordagem instrumentalizada que normalmente ¢ a

que predomina na escola, com o filme servindo de meio para o estudo de outras disciplinas

propria, inclusive levando em conta um conflito geracional nessa escolha, sendo oferecido pela escola seria
muito importante na constru¢do de uma sensibilizagdo maior as artes, a frequentacdo de ambientes artisticos e as
obras de arte como um todo. Sensibilidade como constru¢do também.



108

passadas. No entanto, ele ndo retira sua critica dessa abordagem ao ambiente académico de
ensino de cinema e mais a frente ird propor uma outra relagdo com a criacdo que possa passar
por cima disso e € nesse momento que pretendemos chegar para comegar a criar um contorno
mais solido para a ideia de copia como processo de estudo de criacdo, no momento ainda
vamos progressivamente acompanhando a argumentagdo de Bergala.
O linguagismo amputa o cinema de uma de suas dimensdes essenciais,
que o distingue das outras artes, a de “representar a realidade através
da realidade”. [...] Sabe-se que a pedagogia inventa procedimentos
que permitem "ganhar tempo" no desenrolar "natural" das
aprendizagens. Toda pedagogia ¢ evidentemente uma simulagdo. Mas
essa simulagdo deve respeitar seu objeto - o filme - sem reduzi-lo
demais a um esqueleto, respeitando a0 mesmo tempo o modo como

este pode penetrar na consciéncia de alguém, sobretudo se tratando de
uma crianga. (BERGALA, 2008, p. 39-43).

Essa argumentacdo de Bergala pode a primeiro momento dar a entender que vai em
desencontro ao que se propde com a copia como forma de estudo de criacdo, uma vez que ela
¢ uma simulac¢do em si mesma e de certa forma pode incorrer no risco de “reduzir o filme a
um esqueleto” com a ideia de distanciamento em que ela se sustenta, ideia que também se liga
centralmente ao que Wollen defende em seu estudo sobre ontologia em vias de uma
ressignificagdo para a materialidade no cinema. No entanto, se observamos bem, as duas
ideias tém mais em comum do que parece?’, uma vez que a atengdo ao fendmeno de formagdo
da imagem, com uma aten¢do especificada aos processos que estruturam o filme e ao uso da
sua linguagem a partir dessa consciéncia de trabalho com o real levam a uma atengdo
redobrada ao elemento especifico do seu meio, algo que Bergala pontua muito e parece se

aproximar muito a uma visao baziniana de relagdo com o cinema.

Feita essa ressalva e pontuando essa visdo critica de Bergala, agora adentramos ao
capitulo de maior interesse para este capitulo e que permeia todo este trabalho no que torna
possivel conceber uma proposta como a cépia. O que vem a seguir corresponde ao capitulo
VII: Para uma “andlise de criagdo”. Bergala inicia o capitulo assumindo que ha naturalmente
uma “negatividade que opera no ato de criacdo” (BERGALA, 2008) no cinema — justamente
pela coleta das imagens ser a partir do real, algo controlavel e incontrolavel ao mesmo tempo,
€ que por isso acaba por impactar nas abordagens didaticas e pedagogicas que usualmente sao
propostas nos espacos de ensino de cinema tendo em vista essa dificuldade imposta pelo seu

meio.

20 Argumento ja colocado por Wollen quando propde uma ressignificagdo do conceito de ontologia, tensionando
as ideias de Bazin ao mesmo que se utilizando delas e propondo novas formas de relagdo com essa natureza
propria do cinema tendo em vista os estudos de linguagem.
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Vou tentar tragar aqui algumas pistas que nos levem ao essencial, isto
¢, a realidade do ato de criagdo no cinema, extraindo dele alguns
pontos decisivos, alguns dos quais sdo raramente ou mal interrogados
e, muitas vezes, estdo na origem das dificuldades encontradas na
pedagogia: os componentes fundamentais do gesto de criacdo
cinematografico (a eleigdo, a disposi¢do, o ataque), as condi¢des reais
da tomada de decisdo pelo cineasta, a questdo nodal da totalidade e do
fragmento, a questdo do encontro do "programa" com a realidade da
filmagem, a questdo enfim da negatividade que opera no ato de
criagdo. Com uma consciéncia mais clara do que se passa, nesses
cinco niveis, no dmbito do gesto cinematografico, muita rigidez e
muitos medos pedagogicos poderiam desaparecer, e a abordagem dos
filmes so teria a ganhar. Uma pedagogia da criagdo pode comegar
antes da passagem ao ato, desde a fase das primeiras aproximagdes
com o filme. (BERGALA, 2008, p. 127-128).

No momento em que Bergala frisa a realidade do ato de criagdo no cinema, ele
certamente chama atengdo ao que durante toda esta pesquisa tem sido debatido em relagdo a
sua natureza ontoldgica. Ele acredita que grande parte da dificuldade do cinema se tornar uma
arte mais aderida as outras artes no que se refere ao ensino e tradi¢do de formas e propostas
didaticas estd muito atrelado a essa impossibilidade de se partir do zero — como sua propria
metafora da tela em branco —, de se observar uma evolucdo de registro, ja que ele
aparentemente sai pronto da camera. A dinamica possivel de estabelecer para a observagao da
evolucdo e amadurecimento desse registro poderia ser feito a partir da analise de criagdo, que
leva em conta esses cinco niveis citados acima. Para entender a distingdo e passar por esses
pontos que prometem uma maior compreensdo do ato criativo no cinema com a finalidade de
elaborar uma proposta didatica-pedagogica mais consistente, vamos entdo ao longo do

didlogo com este capitulo frisar o que cada um traz como contribuicdo e resolucao.

Como forma de partir de um ponto caro ao que Bergala toma como beneficio da
frui¢do no ensino, cabe retomar a Ultima frase da citagdo acima, em que ele menciona que a
pedagogia da criacdo poderia comecar antes mesmo de se pensar a realizagdo, dito por ele
como ato cinematografico, colocando que tal comego poderia vir “das primeiras
aproximacdes com o filme” (BERGALA, 2008). Uma das formas de se pensar essa afirmagao
¢ de que Bergala valoriza muito o primeiro contato com as obras e conta muito com o poder
de alteridade que o cinema tem na constru¢do de uma sensibilidade artistica e por
consequéncia, na constru¢do de um repertério cinematografico. Algo tido como muito
importante e essencial para uma relagdo mais estreita e aberta com as imagens
cinematograficas e seu funcionamento. Outra forma, que ¢ pela qual o livro d4 continuidade
apos a frase, ¢ a partir do exemplo que ele cita como Jean Renoir coloca como seria de maior

interesse que os espectadores apreciassem as obras: tentando sempre pensar como um cineasta
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em potencial, sugerindo, conjecturando um outro jeito para além do que ¢ apresentado na tela,
“fazer seus proprios filmes, talvez apenas na imaginacdo”. Frisando aqui que tal apreciacao
proposta sairia de um lugar mais passivo de frui¢do para um lugar mais ativo com relacdo ao
objeto observado, uma andlise j4 comecando a ser feita no momento em que se tem contato
com o filme, como se ja se pensasse em um outro filme a partir dele mesmo, algo interessante
e que da contornos a ideia de copia. Sendo assim, ser um espectador atento e ser um cineasta
em potencial sdo ideias interessantes, uma vez que exige a passagem de ser um espectador
antes de ser um criador e ndo um espectador comum, mas que tenta interferir — ainda que
mentalmente, na imagina¢do — no filme que estd vendo.
A "analise de criagdo", contrariamente a analise filmica cléssica - cuja
unica finalidade ¢ compreender, decodificar, "ler o filme", como se diz
na escola - prepararia ou iniciaria a pratica da criacdo. Nos dois casos,
analise didatica e analise de criagdo, a andlise tem um carater
transitivo que a distingue da andlise classica. A andlise ndo ocorre

como uma finalidade em si, mas como passagem para outra coisa.
(BERGALA, 2008, p. 129).

Do trecho acima sdo destacadas duas passagens: “andlise como carater transitivo” e
“como passagem para outra coisa”, essas passagens a respeito de analise de criagdo e a ideia
anteriormente desenvolvida sobre as formas de espectatorialidade estabelecem um didlogo
muito interessante a partir da nocdo de uma primeira etapa de distanciamento do objeto para
melhor compreendé-lo como ¢ colocado por Wollen, autor discutido no capitulo 2 deste
trabalho, uma vez que parecem ser movimentos de distanciamento para uma apreciagdo mais
atenta e menos passiva, como uma condi¢do de configuracdo direta para a analise. Da mesma
forma que “a passagem para outra coisa” poderia ser colocada aqui como a propria proposta
de copia, na materializacdo dessa “outra coisa” que até o momento ndo toma um contorno

especificado pelo autor.

Seguindo com a ideia proposta a partir de andlise de criacdo, Bergala defende que as
duvidas, as inimeras possibilidades dentro do que a realidade oferece para captagdo da
camera sejam levadas em consideracdo no momento em que se pensa na criagdo. Fazer um
esfor¢o imaginativo, especulativo e por isso, criativo, do que ¢ visto na tela e como outras
possibilidades daquele mesmo resultado finalizado poderiam ter se apresentado no momento
em que as coisas ainda estavam para serem inscritas dentro do plano escolhido para registro.
Faz-se necessario um movimento de retroceder ao que ¢ colocado como materializagdo da
criagdo no cinema — o instante em que a cadmera recebe o comando de filmar — para entdo se

forcar a ver algo que certamente poderia ser muito diferente e, no entanto, ndo ¢é, visto que ¢
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fixado como uma imagem finalizada como filme. Tal constatacdo sobre poder ser diferente e
ao mesmo tempo nado ser nos traz duas questdes: as inimeras possibilidades que o real oferece
em seu pleno acontecimento independente do ato cinematografico e o registro escolhido da
imagem no momento em que se decide, criativamente, pela sua forma final. Parece muito
dificil imaginar que outra situacdo diferente da apresentada seria possivel de acontecer se nao
se leva em conta o nivel de intervengdo a qual essa imagem ¢ colocada, mas ainda assim a
evidéncia do trabalho com as imagens retiradas da realidade faz com que exista essa fresta
interessante de explorar entre o que ¢ de fato trabalhado e o que pode escapar ao trabalho de
criagdo tamanha sua imposi¢do no espaco em que opera. Tal ponto de inflexdo que surge
dessas situagdes que ocorrem ao mesmo tempo podem parecer um complicador do ato
criativo, mas certamente o tornam mais instigante em seu estudo, em sua proposta de analise
que ndo requer uma finalidade e sim “uma passagem para outra coisa”’, uma relagdo integrada
com os filmes.
E esta poderia ser a palavra de ordem de uma pedagogia da criagao:
recolocar essas "telas" de cinema sob a luz duvidosa e incerta de sua
origem, no ponto mais extremo do ato cinematografico. [...] No
cinema, ¢ preciso fazer um esfor¢o de imaginagdo ainda maior, e, eu
diria, "ndo-natural”, para dar conta de tudo que ainda era possivel
antes da decis@o, ¢ que ndo se reduz a um paradigma codificado e

facilmente identificivel como pode ser o dos sindnimos de uma
palavra. (BERGALA, 2008, p. 130-131).

Continuando com a ideia de ponto de inflexdo e juncdo de elementos que entre si
poderiam se anular, mas que criam uma relacdo muito interessante e complexa, temos entao
uma situagdo que além de instigar, levanta duvidas e as dividas nesse caso sdo mais do que
bem vindas, elas sdo solicitadas, necessarias tal como cita acima Bergala. A andlise pede que
seu espectador — ou cineasta em potencial — duvide um pouco do que lhe ¢ apresentado, nao
no sentido narrativo do trabalho dessas imagens, mas no sentido de como essas imagens
puderam ser formadas em determinada situa¢do ou hipotese, o que poderia ter acontecido de
diferente e de alteracdo de sentido se tal plano ou cena tivesse sido filmado de um jeito um
pouco diferente? Esse retorno ao momento de decisdo das coisas — tal como descrito aqui —
funciona dentro de uma dinamica possivel de ser feita inclusive — e preferencialmente, quase
que obrigatoriamente no caso da copia — sem que a presenca de quem concebe a obra seja
necessaria, ja que se pretende fazer um trabalho dedutivo, exploratério e nao decifrar algo ou
ter resposta certa de nenhum processo. A especulacdo ¢ um dos elementos necessarios para
testar os caminhos possiveis de criacdo dentro da linguagem cinematografica para que tal

forma possa ser dada na tela.
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No trecho em que Bergala cita o esfor¢o “ndo-natural” de imaginar outras imagens no
lugar das apresentadas pelo cinema e que se segue da comparagdo com sinénimos de palavras,
podemos enriquecer muito o didlogo ao puxar de volta Wollen para c4. O que Bergala coloca
como esforco “ndo-natural” parece ser exatamente o movimento proposital de distanciamento
colocado por Wollen a partir da relacdo da linguagem saltando aos olhos pela forma e como
meio opaco de relagdo com a obra e seu publico. Por mais que Bergala ndo afirme isso aqui e
ndo desenvolva tanto esse ponto da linguagem sendo explicitada para que esse esforco seja
feito, tais ideias se complementam muito bem, ainda mais quando ambos os teéricos no fundo
partem do mesmo principio teodrico, ainda que com objetivos distintos nos seus campos de
atuacdo com o cinema. Bergala ndo cita o cinema experimental, critica em certa medida a
semidtica nos estudos de cinema em uma relacdo da qual ele ainda ¢ muito baziniano na
frui¢do dos filmes ¢, no entanto, em diversos momentos flerta com varias das ideias colocadas
por Wollen, porque em algo — essencial aqui para este estudo e por isso aproximo ambos —
eles se encontram e esse algo certamente ¢ como mediar a forma como as pessoas se
relacionam como cinema e sua linguagem e a partir disso parecem encontrar na abordagem
didatica um caminho justo para isso — Bergala nos seus estudos sobre cinema e educagdo e
Wollen a partir da defesa de um cinema de pesquisa, da universidade, experimental e

estrutural.
No cinema, sempre temos a impressao - apesar de tudo o que podemos
saber a respeito - que antes da filmagem, de certo modo, as coisas ja
estavam 14 no mundo, esperando para serem filmadas. Em teoria do
cinema, utiliza-se uma palavra erudita que diz isso com exatiddo:
"profiimico". Na pintura, ndo se diz que a paisagem ou o modelo sdo
"propicturais”, tamanha a evidéncia de que ha transmutacdo radical

entre a realidade do buqué e as pinceladas do pintor no quadro.
(BERGALA, 2008, p. 131).

Algo que Bergala salienta aqui e que ¢ muito importante para a abordagem que neste
capitulo da pesquisa visa estruturar a proposta de copia ¢ a existéncia da palavra “profilmico”
no cinema. A propria necessidade dessa palavra evidencia a dificuldade de estabelecer o que
sofreu interferéncia e como estabelecer quando isso ndo necessariamente aparece no filme
dada a sua camada de transparéncia?' adquirida. E justamente por isso que se solicita um
distanciamento evidenciado pela linguagem, para que tal ideia de transparéncia seja dissolvida
e o profilmico possa entdo se colocar sob a luz das duvidas, da etapa de transmutacdo dessas

imagens colocadas. Essa transparéncia pode ser dissolvida de algumas formas, repito o

2l Aqui a utilizagdo do termo advém da conceituagdo de opacidade e transparéncia a partir de Xavier, assim
como em todo trabalho em que ambas as palavras forem utilizadas.
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exemplo aqui do distanciamento pela linguagem solicitando propositalmente uma necessidade
de andlise para se chegar a uma ideia sobre a obra, fazendo com que o espectador participe da
finalizagdo da etapa de realizacdo, ou, como proposto aqui, a partir da proposta de realizagao
da copia, que também vai de encontro ao caminho do distanciamento, mas que estabelece os
espacos de acdo de forma com que o que € “profilmico” se complexifique em sua relagdo com
a cria¢do, uma vez que o que se tem como material de criagdo ndo necessariamente parte de
uma paisagem natural do real e que ainda nao passou pela transformacdo da linguagem e sim
exatamente o contrdrio, o material de criagdo oferecido ¢ algo que ja teve uma intervengao

posta e por isso a propria nog¢ao de profilmico se desarranja em certa medida.

Antes de entrar nas etapas que sdo propostas por Bergala — com foco maior na de
elei¢do/disposicdao/ataque — como forma sistematica de se pensar a analise de criacdo, ele faz
algumas ressalvas a fim de reforcar sua visdo de relacdo com os filmes a partir do poder da
alteridade e das sensagdes capazes de ser obtidas com as obras. Quando ele aponta o risco de
tornar os filmes meros esqueletos ele ndo parece querer criticar o estudo da estrutura e da
linguagem cinematografica, mas sim, alertar para um cuidado de que a vontade e a
necessidade da sistematizacdo e do método ndo se sobreponha a um sentido que ele considera
maior para a existéncia das obras, que ¢ a capacidade que precisa se manter de poder entrar
em contato com algo que nos modifique e nos toque de forma intima e isso muito
provavelmente nao ¢ possivel de sistematizar, decifrar. Neste momento do livro — em que ele
de fato se propde a sistematizar de forma mais aberta — ele chama atencdo a isso propondo

uma analogia a relagdo das criangas com os filmes e com os brinquedos.

Na primeira relagdo, com os filmes, ele compartilha que quando se propde na escola
uma tentativa de se analisar obras com criancas, ele cita que a capacidade de crenga que elas
tém nas imagens cinematograficas e a dificuldade que existe em fazé-las entender que tudo
aquilo ¢ montado se apresenta de forma expressiva. Elas ndo entendem ou parecem ndo querer
entender que tudo aquilo ali ¢ feito para ser daquela forma ao invés de simplesmente ser.
Logo em seguida, ele faz a segunda relagdo — que também pode se ligar ao prazer da pura
fruicdo da primeira relagdo, mas de forma distinta — que chama atencao para a curiosidade que
muitas criangas tém de quebrar um brinquedo, desmonta-lo, para poder entende-lo em sua
totalidade e descobrir o que tem dentro dele, apropriando-se entdo dele de outra forma
também, além da sua fun¢do de diversao e brinquedo. “O prazer de compreender ¢ tdo efetivo
e gratificante quanto o prazer supostamente “inocente” do puro consumo.” (BERGALA,

2008, p. 133).
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Nessa analogia fica evidente o cuidado, a atencdo e a possibilidade aberta de fazer
coexistir dentro de cada limite a abordagem que cada meio de se relacionar com os filmes
oferece. Se deparar com algo que se considera interessante, misterioso e instigante em uma
obra certamente também pode gerar curiosidade além de arrebatamento e fascinio, a relagao
aqui parte entdo do fascinio para a curiosidade, sem que nenhum dos dois se perca no
caminho. Dessa forma, entraremos agora na primeira etapa, que ja ¢ a etapa de
eleicao/disposicao/ataque. Bergala estabelece essa separacdo frisando bem que ela é feita
apenas para atender uma demanda metodoldgica, tendo em vista que ele acredita que o
trabalho de criacdo no cinema na pratica se mistura e infiltra muito mais do que se separa
nesses segmentos, mas ainda assim o que se busca evidenciar aqui ¢ o que se mantém
presente em todos os momentos, advindo do trabalho mental empreendido nessa divisdo,
ainda que ele seja demandado de diferentes maneiras, independente da necessidade técnica
envolvida para sua realizacdo, “[...] encarar o ato de criagdo no cinema a partir de suas
operacdes mentais fundamentais, antes de encard-lo em suas operagdes técnicas.”
(BERGALA, 2008, p. 133).

Essas trés operagdes fundamentais - elei¢do, disposicao, alaque - s@o
enumeradas aqui, distinta e cronologicamente, apenas para garantir a
clareza do enunciado. Na realidade da pratica cinematografica, elas se
entrelacam de modo muito mais dialético, em todas as fases do

trabalho. E muito raro que ndo exista entre elas interferéncia ou
acavalamento. (BERGALA, 2008, p. 136).

Tendo passado pelas dificuldades levantadas por Bergala a partir da critica ao que ele
nomeia como “linguagismo” no ensino do cinema, a propria dificuldade de separar o ato
criativo do que foi oferecido pelo real na natureza ontoldgica da producdo de imagens
cinematograficas, chegamos neste ponto que parece estar muito ligado a esses dois pontos
citados anteriormente, que culmina em uma dificuldade de sistematizar a realizagdo
cinematografica — tendo em foco a criagdo — quando ela ¢ aparentemente tdo dividida e
organizada em si, no estabelecimento de diferentes departamentos de producdo ao mesmo
tempo que o trabalho mental de criagdo se faz presente em todos esses departamentos de
forma continua e ininterrupta e ndo so isso, muitas vezes por mais de uma pessoa. Mais a
frente Bergala ira tratar da segmenta¢do ndo somente do que ocorre pela natureza da imagem,

ou pela organizacdo do ato da filmagem nos sets, mas também da segmentacdo do proprio
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trabalho mental que via de regra ¢ atribuido e que pela resposta das decisdes finais de uma

pessoa, mas construido por muitas.??

No entanto, por mais misturadas que essas operagdes se demonstrem na pratica, nosso
interesse aqui ¢ tentar torna-las, fora do espago da realizagdo comercial e de demanda de
producdo mainstream, acessiveis e abertas, justamente por ter essa possibilidade de estar fora
desse espaco e dentro do espago da pesquisa, do estudo, a partir do interesse em “desmontar o
brinquedo”.

O que constitui a0 mesmo tempo a especificidade, a dificuldade e a
excitagdo do cinerna € que essas operacdes mentais, sem as quais nao
ha criagdo, jamais sdo simples escolhas abstratas ou intelectuais que
poderiam ser validadas. Essas escolhas sdo obrigatoriamente
negociadas com a dura realidade, através de tentativas e tateamentos,
retornos, remorsos, até que se considere ter atingido um equilibrio que

nio traia demais a ideia ou a vontade inicial, ainda quando somos dela
afastados por “forca das circunstancias” (BERGALA, 2008, p. 137).

Aqui hd um ponto interessante passivel de discussao no que ¢ colocado, Bergala
afirma uma quase relacdo de subjugagdo do cinema a realidade e isso em partes ¢ verdade,
ainda que outras formas de se realizar cinema sem a necessidade da imagem do real j& tenham
sido exploradas hoje, mas aqui certamente ndo falamos dela, nossa questdo ¢ justamente no
problema advindo disso. E certo que as escolhas ndo podem ser validadas na experiéncia do
processo de filmagem, tendo em vista que o cinema se apresenta como uma arte sem
rascunho, sem lastro fisico de criagdo, de tentativas. Mas ha formas de se relacionar com esses
registros que abrem portas para inclusive registrar o proprio processo de criagao, tornando-o
entdo algo mais proximo do que seria passivel de verifica¢do, seja através do cinema de
experimentacdo, da analise de estrutura ou como proposto aqui, pela copia, j4 que nesse caso
existiria algo a ser comparado, a ser conquistado como possibilidade de semelhanca de
registro. Tudo isso, novamente, possivel por um distanciamento e registro, processo de estudo
do ato de criacdo, tal acdo precisa acontecer a partir dessa consciéncia, caso contrario, se

perdem os dados, tudo acaba se misturando como naturalmente se espera.

Retomando a questdo fragmentaria que nos leva a trata-la com um pouco mais de
atencdo neste momento, ja que ela parece estar imbuida no ato de criagdo no cinema junto

com outras questdes que invariavelmente lidam com uma situagdo que se apresenta paradoxal

22 Ele ndo problematiza a figura do diretor como criador e idealizador final da obra. Ele acredita no poder da
mise-en-scéne da direcdo na assinatura pela autoria dos filmes, mas coloca em crise como um trabalho tao
segmentado até na propria operagdo mental ainda assim precisa passar pelo filtro de uma sé pessoa, algo
impressionante e complexo de se pensar que ocorra, o que s6 corrobora com a complexidade da estrutura e
linguagem cinematografica em vias de torna-la aberta.
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nas possibilidades de agdo e intervencdo possiveis de realizar um filme, parece ser
interessante abordar o que Bergala coloca como fragmento e totalidade, j4 tendo passado por
eleicao/disposicao/ataque, que lida mais com a questdo da transformacdo mental do que se
estabelece como plano de filmagem e o que pode ser colocado em pratica no trabalho com o
real. Em fragmento e totalidade, Bergala acentua mais um complicador da possibilidade de
observar a criagdo quando se analisa sob o ponto de vista de uma conjectura do ato de
filmagem que ¢ fragmentario em sua origem, quando precisa ter uma visdo hipotética de algo
global que precisa ser condensado em filme, feito através de algo ja partindo do principio de
fragmento, ou seja, a partir da juncdo de diferentes planos. Isso, portanto, também gera a
fragmentacdo do pensamento, da atividade mental que ndo necessariamente passa por outras
pessoas, mas que evidencia essa particularidade do seu meio e que pode se estender até como
normalmente os filmes se executam dentro dos moldes industriais de realizagdo —
fragmentando as etapas de realizacdo em vérias equipes —, sendo esses mesmos moldes que
proporcionam o que em maioria chega até ndés como obras e que mesmo sob todo esse
controle, precisa sobressair em seu trabalho artistico. Lembrando que aqui ele ndo faz
distingdo de analise como este trabalho propde, ou seja, ele fala tanto de produgdes comerciais
quanto de producdes independentes e estudantis, ele vé o ato de criacdo cinematografica em
sua materializacdo independente da fonte e estabelecendo sua organizacdo de operagdes
mentais e técnicas como praxe em qualquer ambito, independente de sua dimensdo ou

profissionalizagdo.

Toda essa conjectura nos leva a pensar entdo em como manter a unidade da linguagem
pretendida e de um estilo assim? O cinema se apresenta como captura do real,
consequentemente fragmento, a0 mesmo tempo que interfere nele de forma que a depender do
distanciamento que existe entre quem estabelece o trabalho de criacdo, as escolhas de
linguagem colocadas e a quantidade de maos e departamentos pelas quais essa obra ird passar
até que se transforme em filme ao ponto que incorre inumeras vezes se tornar algo até mesmo
mecanico. Exemplo mais evidente disso ¢ a relacdo da forma como os planos sdo filmados
sem estar em sequéncia narrativa e como eles sdo colocados na ordem da montagem final.
Sem uma ideia muito definida e que se faca unidade em todos esses momentos, o risco de
perder-se no caminho ¢ muito alto. Certamente a complexidade do cinema sempre acaba
esbarrando na sua natureza de necessaria cisdo originaria da obtengdo das imagens e se

desenvolve de diversas formas de acordo com o que se pretende realizar.
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Dessa forma, passamos para a etapa denominada tomada de decisdo por Bergala,
ponto inserido nesse capitulo a partir do elemento do tempo disponivel para se tomar as
decisdes que serdo registradas no filme. Nesse momento se analisa o quanto o instante da
decisdo ¢ rapido, furtivo e, na maioria das vezes, dotado de uma programacgao e organizagao
que ndo necessariamente vai respeitar o tempo de se elaborar a melhor forma ou momento de
tomar uma decisdo, se apresentando entdo como mais um percal¢o no percurso criativo, tendo
em vista que ¢ um tempo que passa muito rapidamente e a0 mesmo tempo registra algo que
permanece no registro logrado pela camera, se cristaliza no tempo — como fendmeno e
formag¢do de imagem, ndo conceitualmente. Apds desenvolver varios pontos que vao de
encontro a essa relagdo complicada com o tempo da tomada de decisdo, Bergala mais uma vez
reafirma o lugar da andlise como um processo que permite suspender esse tempo, nao
necessariamente conseguindo voltar atras do tempo perdido no ato da tomada de decisdo, mas
permitindo elucubrar o que pode e/ou poderia ter sido feito na obra analisada. Distanciamento
estabelecido para resguardar o tempo necessario de apreensdo dos elementos constituintes do
objeto. “A andlise dispde de um tempo livre e flutuante em relacdo a um objeto acabado e

estavel”. (BERGALA, 2008, p. 148).

Partindo para a quarta e pentltima etapa do que se coloca como percurso de analise de
cria¢do, temos o que ¢ definido como o programa, a realidade e o ator. Trés elementos que
constituem a constru¢do de um filme e dois — a realidade e o ator — que ora se impdem e ora
se entregam a constru¢do de um filme, caso quem propor o programa saiba modular suas
expectativas do que deveria aparecer na camera — a partir do programa estético e de filmagem,
mise-en-scéne — € 0 que inevitavelmente vai aparecer por seu carater vivido que naturalmente
ird se impor em cena — na figura da realidade e do ator —. A conjuncdo do espaco de criagdo
conceitual de uma obra, que normalmente no cinema reside no trabalho mental e o espago de
criagdo real que ocorre no ato da filmagem estabelecendo o ato criativo em si, faz passar sob
eles o crivo comparativo que também carrega em si a avaliagdo do programa estético
estabelecido e o programa estético logrado pelas circunstancias colocadas na filmagem. O
critério de comparagdo aqui também, assim como na copia, ndo busca avaliar necessariamente
o resultado, tendo em vista que ndo se tem dois resultados — o programa de criagdo mental ndo
tem resultados, ndo tem corpo e estrutura sem a linguagem —, mas sim apenas um resultante

de dois espagos de criacdo distintos.

Por, aqui avalia o quanto se pdde acompanhar o que era colocado como contorno, em

vias de que se aproxime ao maximo do que se esperava a0 mesmo tempo que negocia com o
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que esta ali para contribuir — e por isso se colocar ativamente — com o programa posto, tendo
aqui como figura predominante na escuta dessa contribuicdo, os atores, que mais que a
realidade imposta no ato da filmagem, ddo vida a personagens que sem eles ndo existiriam
fora do papel, movimento entdo proposital, diferente do movimento do real, que apenas ¢ e
continua a ser a despeito do programa estético.
O bom cineasta ¢ aquele que constroi algo novo, que ndo é exatamente
aquilo que havia "pré-visto", com a singularidade do ator que lhe opde
resisténcia, e que avalia, plano apds plano, com a intuigdo, com o
olho, com o ouvido, aquilo que deve corrigir (para ir no sentido de sua
ideia original) e aquilo que deve assimilar, vindo do ator, como
transformagao aceitdvel, ou mesmo benéfica, de seu personagem e
filme imaginarios. Trata-se ai, da parte provavelmente mais viva e de
dominio mais dificil na encenagdo cinematografica. Todo o resto —
luz, quadro, corte — pode ser aprendido e mais ou menos controlado,

mas ndo essa relagdo viva com o ator que precisa ser refundada a cada
dia, para cada plano. (BERGALA, 2008, p. 157-158).

No encerramento dessa quarta parte, mais uma vez Bergala faz ressalvas no que esses
processos de metodologia e anélise precisam ter como norte, rememorando a ideia de quebrar
o brinquedo para conhecé-lo, tendo com isso o igual prazer de brincar com ele se assim se
quiser, mas tendo no¢do das suas duas possiveis fungdes e lidando com elas de forma
equilibrada. Lidar com o cinema a partir da relagdo com a sua linguagem, partindo da
experimentacdo, da andlise e estudo de processos ndo me parece uma vontade de domina-lo,
mas sim de entende-lo, tendo em vista que o que se quer aqui nao ¢ um controle do que vai
acontecer, ja estando pacificada a ideia de que o total controle — por conta do meio em que ele
se relaciona, o real — € impossivel. Mas sim da maior aproximag¢do possivel com os elementos
e fendmenos que o constituem, sendo assim, a critica ndo me parece ir por essa via e sim,
continua sendo na forma como o ensino do cinema ¢ normalmente passado nos ambientes de
ensino — escolar e superior — a partir de conceituacdes rigidas e exercicios repetitivos que
visam uma fixacdo de quase um modus operandi de relagdo em vias de concretizar o ato
criativo no cinema, supondo que ele ja ¢ algo que “deve vir de casa”, algo pronto,
estabelecido e passivel de ser inserido nesses moldes, quando na verdade ele também
precisaria ser treinado, analisado, experimentado. Essa constatagdo também relembra o quanto
esses espagos institucionais de ensino formal, no lugar de ir em uma via diferente ou até
mesmo contraria do que o mercado e o ordenamento social de funcionamento da industria
cinematografica impde, tem costumado reforcar uma relagdo que se naturalmente ja ¢
fragmentada e se fragmenta ainda mais nos processos organizacionais de trabalho, nao
possibilita no espago propicio de ensino tragar um contraponto, como se quisesse extrair

apenas mais mao de obra em vias de manutengdo desse funcionamento.
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Todo aquele que, em situacdo de ensino, se recusa a levar em conta,
como dado essencial do ato cinematografico, esse encontro com a
realidade, em nome de uma preocupagdo excessiva com o controle,
estd adulterando gravemente a propria natureza do cinema que
pretende transmitir. Proporcionar aos alunos meios de ter um certo
dominio na relagdo com o filme ¢ uma das missdes do professor, mas
o perigo pedagogista maior seria reduzir a abordagem do cinema
aquilo que depende desse dominio. Isso significaria, com certeza,
passar ao largo do cinema como arte do perceptivel e do sensivel, e
como "lingua escrita da realidade" (BERGALA, 2008, p. 159).

Por ultimo, a quinta etapa sela as cinco etapas que, em vias de uma andlise de criacao,
acabam por criar também um oximoro do que o ato criativo no cinema tem se mostrado em
todo esse percurso tedrico-argumentativo. Em a negatividade, o ndo-logico, Bergala explicita
o que se diz com o que foi colocado como oximoro nessa relagdo. O que ¢ colocado como
negativo e ndo 1dgico ¢ justamente a barreira que ndo permite que se conclua plenamente o
que se estabelece como plano estético de um filme tamanho seu carater incontrolavel, por
mais curioso que possa parecer quando lidamos com o fato de que a mesma coisa que impede
essa conclusdo — a realidade — ¢ o que trabalha em conjunto com a camera que lida e registra
diretamente, sem a necessidade da transmutacdo de uma forma de registro para outro. Sendo
assim, a realidade no cinema ¢ tanto material de agdo, intervencao e retencdo dentro do ato

criativo.

Sendo uma linguagem artistica, por comportar o que Bergala cita de Marcel Duchamp
como “coeficiente de arte pessoal” para estabelecer onde poderia se localizar a concepgao
artistica no processo do ato criativo dentro dessa dindmica complexa, ha de se fazer, mais uma
vez por meio da analise, o percurso que nos permite tomar distancia e certa consciéncia — nao
total — de onde inicia a intervencdo artistica e onde ele inevitavelmente se deixa levar pelo
meio em que trabalha. Bergala continua lidando com Duchamp nesse ponto a partir da
proposta de estabelecer um esquema rigido de delimitacdo de passos e consciéncia forte dos
processos de intervencdo, se hd espago para criagdo, ele certamente ocorre na estruturagdo e
organiza¢do da linguagem e isso precisa vir com consciéncia, com planejamento, “com um
programa, inevitavelmente transformado pela obra enquanto ela se realiza.” (BERGALA,

2008, p. 163).

Com efeito, falta um elo na cadeia de reagdes que acompanha o ato de
criagdo, uma interrup¢do que representa, para o artista, a
impossibilidade de expressar completamente sua intengdo, essa
diferenca entre o que ele havia projetado realizar e o que ele realizou
de fato é o coeficiente de arte pessoal contido na obra. [...] Para ele?,

23 A respeito de Marcel Duchamp e sua ideia de “coeficiente de arte pessoal”: “Durante o ato de criagdo, o artista
vai da intenc¢do a realizag@o passando por uma cadeia de reagdes totalmente subjetivas. A luta para a realizagdo ¢
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ndo se trata de decretar que tudo ¢ possivel em nome de uma liberdade
ilimitada do artista que, evidentemente, ndo faz muito sentido e ndo ¢
de nenhum auxilio para aquele que procura, ele proprio, aprender com
a arte. Mas ele leva em conta o fato de que essa realizagdo, em parte,
lhe escapa, pelas razdes que fazem, justamente, com que ele seja um
artista e ndo um simples tradutor ou executor do proprio projeto.
(BERGALA, 2008, p. 163).

Dessa maneira, o “coeficiente de arte pessoal” € precisamente o que escapa, ¢ 0 que
fica entre a intengdo, o que estava planejado e o que de fato foi possivel de realizar. Por isso a
diferenca entre artista e o tradutor, executor. O plano se transforma em sua realiza¢do, toma
em si uma consciéncia maior. E nesse sentido que, por mais que escape, que fique na
intencdo, ainda assim ha de existir, dentro das possibilidades de andlise e de estudo de
processo dadas pelo processo de criagdo, uma forma de abrir essa consciéncia da obra como

estrutura para que se possa estudar seus processos formativos.

Cabe destacar dois trechos de forte equivaléncia do que se espera com a estruturagdo
de um processo de estudo de criacdo a partir da copia partindo dos proprios pressupostos de
Bergala, eles parecem ser a descricdo de um principio basico de qualquer atividade que
pretende propor tal atividade e que envolve duas bases de sustentacdo importantes para seu

desenvolvimento: a andlise e a comparagao.

Na universidade, cheguei a propor aos estudantes uma planta baixa
desse apartamento®* (sem colocar nele qualquer mével ou acessério) e
o didlogo da cena, dando-lhes tempo para imaginar como eles
atacariam a filmagem dessa sequéncia, no sentido mais vasto, levando
em conta os trés gestos de base de todo ato cinematografico: a eleigao,
a disposi¢do e o ataque. [...] Um cineasta que intervém amiude em
situacdes pedagogicas (Yves Caumont) desenvolveu um "exercicio"”
de iniciagdo a criagdo em que compara sucessivamente trés versoes
cinematograficas de uma mesma cena de Madame Bovary: a cena em
que ela recebe a carta de ruptura de Rodolfo numa cesta de damascos
e, fortemente abalada, vacila na janela do s6tdo em que se escondera
do marido para lé-la. O "programa" roteiristico da cena ¢ basicamente
o mesmo para Jean Renoir e Claude Chabrol e (em menor medida)
para Vincent Minnelli: mostrar o desolamento e a vertigem que se
apossam dessa mulher & leitura da carta de adeus, enquanto seu
marido 14 estd, em casa, espectador indesejavel de sua confusdo e
desalento. A experiéncia dessa comparagao ¢ bastante esclarecedora: o
mesmo "conteudo" e as mesmas situagdes, absolutamente, nao
resultam nas mesmas escolhas por parte dos trés cineastas.
(BERGALA, 2008, p. 140, 159 e 160).

constituida por uma série de esfor¢os, de dores, satisfacdes, rejeicdes, decisdes que ndo podem nem devem ser
plenamente conscientes, pelo menos no plano estético. O resultado dessa luta ¢ uma diferenga entre a intengdo e
a sua realizacdo, da qual o artista ndo €, em absoluto, consciente.”

24 Com apartamento ele se refere ao apartamento em que ocorre uma cena de dialogo do casal no filme O
desprezo (1963), de Godard.
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Novamente, essa proposta ndo visa aniquilar ou passar por cima do que ¢
incontrolavel, mas sim, propor uma abertura, uma possibilidade de a¢do no estudo de criagao,
ao propor a copia como meio para isso podemos pensar que o que se pretende nessa posi¢ao €
exatamente a de tradutor e executor colocada, mas ndo se pode deixar de esquecer que até no
processo da copia o meio ¢ incontrolavel e a capacidade de fidelidade ¢ limitada, ndo ¢
idéntica — inclusive por ndo ser seu proposito, tendo em vista sua valoracdo como processo €
ndo resultado — sendo entdo, plenamente possivel de existir até na copia o “coeficiente de arte

pessoal”, conforme o exemplo das versdes de Madame Bovary colocadas por Bergala.

Junto a isso pretendemos evidenciar a costura dos conceitos de estudos da linguagem e
forma cinematografica que amparam e guiam os caminhos de possibilidades da pesquisa —
ontologia, opacidade, transparéncia e materialidade — junto aos objetos de analise que podem
ser observados como exemplos de funcionamento dessa andlise de criagdo a partir da copia
servindo ao mesmo tempo como obra e material de estudo, referencial — os dois filmes
analisados e colocados como exemplo mais proximo de funcionamento dessa proposta —, para
entdo culminar em um detalhamento de como isso poderia funcionar como exercicio criativo

estruturado de forma mais direta e didatica com a copia.

Bergala encerra o capitulo em que propde a andlise de criacdo se questionando, apos
elaborar um longo esquema metodoldgico de analise, ndo sem fazer vérias ressalvas no meio
do caminho, da seguinte forma:

Essa parte ilogica, pulsional, que pode parecer negativa e agir contra a
cena, integra o ato de criagdo, se este ndo foi completamente
"asseptizado" ou submetido as leis do consumo. E quando se trata de
iniciar ao ato de criagdo, temos realmente o direito de ocultar a parte
de negatividade, que constitui, as vezes, sua for¢a vibrante de tensdo,
sem a qual ele ndo contém mais nenhuma faisca de vida, espelhando

puro e simples academicismo retorico e total submissdo do gesto
criativo a comunicacdo? (BERGALA, 2008, p. 140, 159 e 160).

A pergunta ¢ completamente pertinente e carregada de uma relacdo muito interessante
e justa de ser mantida com as obras de arte em geral, assim como o cinema. O que ndo fica
claro ¢ o quanto Bergala coloca na conta do “academicismo retdrico e total submissdo do
gesto criativo @ comunicagdo” os estudos de linguagem que estudam e analisam processos de
criagdo ou quanto ele atribui essa critica final ao que ele estabelece como o ato de criagdo
submetido as leis do consumo — e por isso, a estruturagdo industrial, comercial, e de certa

forma publicitaria da relagdo com as imagens, que impactam na formacgdo cultural que se
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alastram pelas institui¢des de ensino. A critica ndo parece ter sido direcionada de forma
explicita, de tal forma que coloquei aqui duas possibilidades de interpretacdes possiveis
dentro da contextualizag¢do possivel a partir da leitura do livro. Tomando como possibilidade a
primeira hipdtese, ¢ possivel trazer como contraponto o que Wollen coloca no material
analisado no capitulo 2. Bergala parece, no momento da escrita do livro, estar muito apegado
a visdo de ontologia e realismo de Bazin e Wollen aposta em uma visdo mais critica,
atualizada e aberta em relagcdo a utilizacdo desses conceitos problematizados por Bazin e
como eles podem acabar sendo utilizados na academia no estudo de linguagem. O que ¢
curioso, porque Bergala parece assumir, em sua movimentacdo de propor a “andlise de
criagdo”, que a distancia — que Wollen defende como necessaria — do meio ¢ essencial para o
ambiente de pesquisa e ensino, mas reluta e toma cuidado para ndo tornar isso algo impessoal

e mecanizado, isento de sensibilidade, algo, ao seu ver, essencial a arte.

Me parece que isso se deve a sua visdo baziniana, sim, mas também por falar
principalmente de um lugar que visava o ambiente escolar de forma predominante em relacao
a universidade, tendo em vista a motivacdo da escrita do livro. Vindo também entdo de uma
experiéncia que ao se utilizar de estratégias pedagogicas, moldes e esquemas muito rigidos —
tendo em vista toda a dindmica de funcionamento e organizagdo que uma escola requer —
como planejamento, tempo das aulas, carga de disciplinas e atendimento a uma demanda
social imposta de ensino que sirva a um sistema vigente, ndo iria querer incorrer na minima
possibilidade de certa forma cercear ou afastar uma aproximacdo considerada mais justa e
generosa com a arte, algo que lhe preocupa muito em manter. No caso da academia, espago
em que Wollen transitava como pesquisador e realizador, o ambiente académico de ensino de
cinema ja partia da manutencao dessa sensibilidade se estabelecendo como arte, sendo assim,
torna-se mais possivel elaborar o estudo mais direcionado a camada nao tdo sublime da
relagdo com a arte como sensibilidade humana, abrindo espago para outro tipo de relacdo mais
direcionada a curiosidade, a reflexdo dos fendmenos e processos, igualmente fascinantes, mas
por outra via que ndo a da emocdo necessariamente. Na academia o espago parece ser mais
aberto e propicio a elocubragdes, tensionamento. A discussdo pode ser mais frontalmente
aprofundada e inclusive anti-sistema, dessa forma, se afastando também da ideia de “puro e

simples academicismo retdrico” do qual Bergala aparentemente tecia criticas.

Em suma, partindo de toda essa revisdo bibliografica que molda a ideia de cdpia, ainda
que algumas vezes alguns desencontros teoricos e de ideias possam aparecer, a analise de

criagdo destrinchada dessa forma elabora como uma espécie de diagndstico dos pontos
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criticos dentro dos quais o ato de criagdo no cinema se desenvolve. O autor parte do mesmo
ponto que se escolhe partir — a natureza ontoldgica do cinema como meio a favor e contra o
ato criativo —, porque ¢ nele que este trabalho tem seu maior aporte tedrico e, a partir desse
ponto, desmembra as etapas nas quais ele se faz presente das mais variadas formas, seja a
partir dos momentos de elei¢do/disposi¢do/ataque que envolvem a luta pelo que ja estd posto
na realidade (e o que sera posto na intervencao desta e o quanto esse arranjo ¢ possivel por
meio dessas trés operacdes mentais), seja na disputa persistente e imposta pela natureza das
imagens do cinema em sua ontologia, mas também do que transforma o cinema em linguagem
— a partir do tempo, da mise-en-scéne, da montagem, dos planos —e o mantem fragmentario
quando busca unidade na etapa de fragmento e totalidade. Ou ainda na tomada de decisdo,
quando o tempo de decisdo para se elaborar um plano parece ser ingrato com o cinema em
relacdo as outras artes que carregam em si, pelo seu meio, a possibilidade de um rascunho, de
um lastro que ndo ¢ a mesma coisa que O ensaio no cinema, uma vez que na hora da
“filmagem para valer” tudo deve acontecer naquele instante. Também levando em conta o que
¢ tomado por o programa, a realidade, o ator, instancias essenciais a materializa¢do do filme
e tdo vivas quanto a mente criadora do autor, podendo se chocar ou complementar. Para no
final assumir a natureza de negatividade, o ndo-logico que se assume no ato de criagdo tanto
tendo em vista todo o percurso que afirma o paradoxo criativo pelo qual o cinema parece se

estabelecer no meio pelo qual se formam suas imagens.

A partir de agora, depois de apresentados os fundamentos da proposta da copia na
finalidade de atribuir sua origem de equivaléncia no campo do cinema, tendo ciéncia da
existéncia dessa pratica em outras linguagens artisticas, vamos seguir para a delimitagdo do
que se pretende propor de fato, em um cardter ainda bem inicial e sem a possibilidade de
testagem nesta pesquisa, o que ndo significa que isso ndo seja um plano em outra

oportunidade, como na elaboragdo de artigos etc.

O que vai caber aqui em relagdo a proposta de copia ¢ a explanacdo da sua base
tedrica, visando as etapas de analise de criagdo acima mencionadas e se propondo a dar conta
de algumas delas no que diz respeito ao processo de criacdo no cinema, principalmente no que
¢ proprio a etapa de elei¢do/disposi¢do/ataque. Para ajudar a montar um plano de agdo
embriondrio dessa proposta, que ja vem sendo desenhada por todo este trabalho, desde os
estudos de caso nas analises das estruturas dos filmes que tratam da copia, até a revisao
bibliografica da construcdo teorica de ontologia e linguagem, até este momento de apresenta-

la de forma mais direta.
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A copia aqui entra como uma forma de processo que visa, primeiro de tudo, criar uma
realidade paralela com a realidade propriamente dita. Na auséncia de possibilidade da tela em
branco (BERGALA, 2008) o que vem como meio possivel de resolugdo da questio ¢
justamente dobrar a aposta e oferecer como janela uma tela ja pintada, mas ndo como a da
realidade posta no mundo, esperando para ser transformada em linguagem cinematogréfica, e
sim, uma tela que ja passou por esse processo e que aqui funciona como filtro dessa realidade.

E por qual motivo o filtro?

Podemos elaborar que o filtro aqui poderia ser tomado como estratégia de
enfraquecimento das escolhas de quem busca lidar com o processo de criagdo no cinema, de
certa forma tirando a chance de possibilidade criativa de quem entra nesse processo. No
entanto, como uma das questdes deste trabalho ¢ também ndo partir do pressuposto da
capacidade criativa individual de cada pessoa e vendo nisso entdo o potencial didatico e
pedagogico desse filtro, ¢ que focamos a atengdo ndo no que cada um poderia evidenciar de
intervengao e trabalho criativo no momento de criacdo, esperando que isso fosse naturalmente
resultado da relagdo com a linguagem do cinema, e sim que precisamente na tentativa de se
assemelhar a uma referéncia de realidade ja retirada do real, e transformada em linguagem, se
observem os caminhos pelos quais o olhar se destinou a determinado ponto, a determinada
vontade de se aproximar ou afastar da representacdo fornecida, das dificuldades e facilidades
percebidas no ato da copia, no que deveria ter sido visto e ndo foi, no que foi visto e ndo era
esperado de ser visto etc. Enfim, sabendo que o trabalho da copia ndo teria como finalidade e
objetivo de valoracdao do processo a manuten¢do de uma fidelidade a referéncia e sim a como
o processo levantou pontos de acdo que cada individuo percebeu da sua propria relacdo, e por
isso ac¢do criativa, frente ao desafio de estruturar uma obra filmica, ainda que em relagdo a
outra obra e ndo a realidade em si, fato que ndo podemos perder de vista que ainda assim essa
relacdo mantém a dependéncia do real naturalmente posto quando se propde a elaboracao da
copia, mas ndo como tela aberta as multiplas possibilidades de criagdo mental e sim como

tela-esbogo de algo que ja ¢ material, ja € obra.

Nesse percurso a dimensdo de realidade de certa forma continua mantendo todas as
etapas colocadas por Bergala na andlise de criacdo, mas elas tém um parametro, um guia, um
contorno. Durante o estudo de processo de criacdo a partir da copia, se busca também uma

ideia que dé forma a uma possibilidade de que a capacidade criativa seja construida por meio
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do contato continuo desse processo especifico e ndo que dependa unicamente da capacidade
individual e social de aporte teorico e de bagagem referencial e de repertorio. Essa pratica
consiste também em trabalhar em conjunto com o aporte tedrico, a partir de toda uma
construcdo teodrica da linguagem dentro do cinema e o aporte de repertdrio na apresentacdo de
filmografias a serem estudadas e analisadas em primeiro momento separadas do processo da
copia e, depois, analisadas para o processo da coOpia, etapa em que a analise de criacdo de

Bergala entraria como modelo referencial especifico e principal.

Dessa forma, a copia se estruturaria da seguinte forma nas suas etapas de
acontecimento — tomando como principio os elementos da eleicdo/disposi¢ao/ataque nas 12
etapas de divisdo das aulas—, desde o trabalho de plano de aula até a finalizagdo do processo

com o aluno:

1) Estudo e constatacdo de quais filmes poderiam ser mais ou menos proveitosos de
serem propostos como exercicios de copia na selegdo de cenas a serem
reproduzidos. Tal estudo e constatagdo devera ser acompanhado de um relatério de
pesquisa e estudo que vise, a partir da analise de criagdo, a presenga de ao menos
uma das etapas dessa analise que de alguma forma explicitariam essa dinamica de
complicacdo do percurso criativo no cinema (plano de aula);

2) Tendo selecionados esses filmes que tenderiam a um dinamismo maior do
processo de copia, selecionar cenas especificas, de duracdo e capacidade técnica
possivel de ser realizada em aula, por alunos de anos iniciais do curso de Cinema
(plano de aula);

3) Tendo os filmes escolhidos, passar as cenas selecionadas em aula sem explicar
inicialmente por qual motivo, unidas por uma montagem aleatéria, sem cortes no
seu interior ou efeitos de montagem, apenas juncao e reproducdo de todas a serem
exibidas em sequéncia (aula 1);

4) Partindo dessa exibicdo, seria solicitada a andlise de todas essas cenas, partindo do
enunciado geral de uma descricdo geral dos acontecimentos encadeados das
situacdes expostas nas cenas e de uma hipotese de por qual motivo, a partir desses
acontecimentos, tal cena pode ter sido filmada dessa forma. Nesta etapa, devera ser
dito que ndo ha resposta certa e que a analise pode tomar o rumo do que cada um

viu na cena (aula 1);
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6)

7)

8)

9)
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Com todas as analises realizadas, serd proposta uma discussdo das respostas,
deixando os rumos das argumentagdes e suposi¢des serem livres entre os alunos
(aula 2);

Aqui, ha duvida se optamos por segmentar o que ¢ proprio da analise de criacdo e
o que ¢ proprio do processo de cOpia na escolha por ir em frente com os mesmos
filmes no processo de copia na finalidade de propor um ciclo integrado com eles
ou se fechamos a analise com esses filmes e propomos o processo da copia com
outros para que o processo de andlise, uma vez feito, seja realizado agora no ato
em si da copia em um outro tempo de assimilagdo, evitando elabora¢des mais
complexas de assimilacdo das obras. Essa ¢ uma duvida, ja que o pensamento do
processo de copia depende da andlise de criagdo em sua conceituagdo aqui
proposta, mas ndo necessariamente precisaria permanecer assim na pratica (plano
de aula);,

Explicag@o do processo da copia antes de ir ao laboratério/estudio, sortear as cenas
(a decidir se o processo seria individual ou em grupos), frisar com muita énfase o
interesse no processo no lugar do resultado, colocando como atividade avaliativa
passivel de nota o registro desse processo em suas etapas de decisdo e duvidas (a
decidir se escrito ou em video/dudio) e apenas como recurso de apoio e
procedimento de andlise e estudo o material obtido da copia, ndo contendo
nenhum critério avaliativo para ele (aula 3);

Elaborar perguntas sobre o processo de copia para que na aula seguinte parte do
tempo da aula seja direcionado a isso (plano de aula);

Propor uma conversa sobre o processo da copia partindo primeiro da convocagao
da turma sobre o processo, observando pontos de interesse, pontos de desinteresse,
principais desafios. Na auséncia de desafios, expor os motivos, enfim, deixar livre
para explanagdes da turma sobre a experiéncia e logo em seguida realizar as

perguntas previamente elaboradas (aula 4);

10) Jungdo dos planos no laboratério de edicdo seguindo conforme a ideia da obra

referencial e sua montagem, sem nenhum outro tipo de elemento proprio de edi¢ao

e montagem, exportagdo e exibi¢do no laboratorio (aula 4);

11) Apresentacdo dos registros do processo de copia em sala, seguidos da exibicao dos

materiais obtidos a partir do processo proposto (aula 5);

12) Conclusdo da estruturacdo do processo de copia como estudo do processo de

criacdo colocado como método didatico em sala de aula.
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Cabe dizer aqui que as 12 etapas sdo referentes a como isso seria possivel de
viabilizar, de forma bem inicial e sem nenhuma experiéncia de montagem de plano de aula,
tendo apenas como compromisso a visualizacdo possivel de ser colocada aqui, tendo em vista
nenhuma formagao em licenciatura pela pesquisadora aqui envolvida até entdo. No entanto, a
pesquisa e o aprofundamento do que precisa compor esse processo tem sido feito desde o
inicio da sua elaboragdo enquanto problema de pesquisa e devera ser constantemente
aprimorado, colocando também que o processo da copia ¢ uma alternativa metodoldgica
dentro de muitas outras, e que por isso certamente tém suas limitagdes — ndo se sabe quais,
tendo em vista sua auséncia de testagem —. Muitas outras alternativas podem acabar surgindo
nesse percurso, assim como ja surgiram neste trabalho como ideia a ser estudada em outras

oportunidades, tendo em vista que escapariam do escopo proposto aqui.

Pautar a existéncia e funcionamento do processo de copia a partir da natureza
ontoldgica do cinema a coloca como resultado de uma constatacao que tem sido feita desde os
primoérdios da relagdo dos cineastas, tedricos e criticos com essa linguagem artistica. Ela
nasce sob o olhar desconfiado de se definir apenas como revolucdo tecnologica em
comparagdo a fotografia e sua falta de movimento, para se estabelecer rapidamente como
revolucdo artistica e de quebra de paradigma da representagdo imagética a partir da sua
elaboracdo por meio da maquina. Se ainda hoje, ao nos depararmos pela primeira vez com a
necessidade de criar algo por meio da relagdo com a camera cinematografica, temos uma
dificuldade em estabelecer o quanto e como se dard nossa intervengao criativa nesse meio que
nos ¢ dado como evidéncia e registrado tal qual na camera, ¢ porque ainda assim sua
particularidade ndo ultrapassou todas as formas de interagdo com a realidade que tem sido

mediada pela linguagem.

Ainda que mais diluida entre tantas outras contribui¢des de estudos da linguagem e da
forma, essa questdo continua a se colocar como importante na concep¢ao da analise e estudo
de processos de criagdo. Se ainda hoje ¢ proposto o exercicio “minuto Lumiére” como um dos
primeiros exercicios de relagdo com a camera para quem esta iniciando no estudo da
linguagem cinematografica, é porque esse contato aparentemente simples, de puro “apontar a
camera” para o objeto, em um plano unico e sem interrupgdo temporal, ainda estremece de
alguma forma nossa relagdo com essas imagens, ainda que tenhamos sido expostos a tantas e
tantas intervencdes nelas, inclusive com imagens feitas ja sem a imposi¢cdo da realidade, por

meio da criacdo de outros espagos de criagdo graficos. Tal relagdo inocente guarda em si uma
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complexidade de relacdo com a criagdo que ainda tem muito a ser estudada por quem se

propde a interagir com ela de forma mais aprofundada.
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CONSIDERACOES FINAIS

Todo percurso deste trabalho foi pensado de forma a que se entendesse de onde surgiu
a ideia, antes mesmo que ela se materializasse em pesquisa, com as percepcdes ¢ duvidas
contidas no ato da pesquisa. As duvidas certamente pairaram e ainda pairam no que essa
proposta de tema de pesquisa se desenvolveu aqui e, tendo a acreditar, que ¢ exatamente por
isso que se pesquisa, pela necessidade de entender algo que ndo se entende, de encontrar
meios que possam ajudar a lidar com uma questdo que parece ainda muito turva e que nessa
tentativa de encontrar algumas respostas, se aposte em algumas hipoteses ao mesmo tempo
em que possa se surpreender no meio do caminho com o que foi se apresentando sem que

fosse esperado no inicio, quando tudo ainda era bem mais turvo.

Essa descri¢do do percurso de pesquisa curiosamente faz lembrar a relagdo da criagdo
no cinema: a existéncia de um plano mental de filmagem tendo que funcionar em conjunto
com o que a realidade a ser captada pela camera e feita material imagético para se transformar
em filme pode oferecer. De um lado, uma tentativa de controle, hipoteses, planos. De outro,
uma série de caminhos e elementos que vao se abrindo e surpreendendo o que parecia ser um

trajeto aparentemente linear na concepgao do projeto delimitado. Em suma, uma matéria viva.

De inicio, os capitulos foram nomeados utilizando como referéncia direta as etapas da
andlise de criagdo proposta por Bergala para poder inseri-los em uma conceituacdo de
proposta de desenvolvimento no percurso dessa pesquisa. Observando hoje, talvez tenha se
atingido a proposta, mas ela se ressignificou no momento em que acabei me deparando com
percursos que ndo eram previstos e que felizmente surpreenderam positivamente o
desenvolvimento do trabalho aqui empreendido, tais percursos acabaram por abrir outras
formas de visualizacdo da proposta da copia, da elaboragdo de sentido dela e inclusive de
pensar em outras propostas pedagdgicas possiveis nesse inicio de trajetoria académica e de

pesquisa que se materializa na experiéncia de um trabalho de dissertagdo de mestrado.

Pensar na elaboracdo de um trabalho de pesquisa tal como a elaboracdo de um
trabalho de criacdo no cinema — tal como se desenhou aqui — faz tudo parecer muito
instigante, ¢ como se a ideia de finalidade, aqui, também ficasse em segundo plano na vontade
de “passar para outra coisa”, como uma constante necessidade de entender o que pode vir
depois disso, o que vai funcionar, o que ndo vai e como detectar isso no que se logrou
concretizar. De alguma forma sempre pensei na ideia de tema de pesquisa como um constante

trabalho de provar um ponto, algo que certamente ¢ motivador, com certeza faz bem acreditar
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em algo e buscar elementos que sustentem uma hipdtese, no entanto, no momento em que
percebi que poderia ser algo além disso, inclusive na descoberta de outras formas de pensar,
de teoricos e teoricas, de estilos e visdes, a pesquisa se mostrou muito mais viva, real e, por
que ndo, experimental. Quase como se pudesse existir um laboratorio, como se essa pesquisa
pedisse por isso — desse espago muito utilizado pelas ciéncias exatas e naturais para pesquisa
— que permitisse a testagem de hipdteses, que se abrisse para as diferentes duvidas e

suposicdes nascentes desse momento propicio para davida.

O percurso, nascendo da elei¢do, indo para a disposi¢do e culminando no ataque nasce
entdo dessa vontade de conceituacdo de cada etapa, da dotacdo de significado desse percurso
dentro de um trabalho que nasce com uma ideia que pode parecer muito banal e pacificada
dentro do estudo de linguagem cinematografica, mas que se mostra muito importante e ainda
elementar no desenvolvimento de uma relagdo com essa arte. A divida, o problema de
pesquisa, nasce dessa relacdo, dessa hipotese a ser conferida e vai se estruturando ao longo
dos capitulos na medida em que ¢ discutida sob o viés de constituir um espago possivel de
inserir a proposta da copia, mas a busca também foi de discuti-la a partir de diferentes pontos
de vista, passando por uma evidenciagdo da sua transformac¢do ao passar dos anos e periodos
artisticos, o quanto a linguagem, no cinema visto como arte, modifica a relagdo com a nogao
de ontologia que origina a questdo deste trabalho. Abragar esses pontos de vista e analisa-los
aqui demandou certamente um caminho maior, mas também abriu para possibilidades que
antes ndo eram previstas, como por exemplo, a visualizagdo do cinema experimental como
um cinema dotado de inimeras praticas e processos que certamente indica um carater didatico
em sua realizagdo, tendo em vista justamente a sua atencdo ao processo em detrimento de um

resultado.

Isso inicialmente era o que se buscava com a copia e foi o que o trabalho optou por
desenvolver até o final porque ¢ ainda algo que acredito como proposta de interesse, mas ter
esse outro norte, essa constatacdo certamente abriu muitas portas dentro de um campo de
vasto estudo e producdo como ¢ o cinema experimental. Uma das dificuldades encontradas
nessa pesquisa foi a de encontrar, dentro dos estudos de cinema, estudos e trabalhos que de
alguma forma levassem a copia e reproducdo como possibilidade de abordagem didatica e
pedagogica especificamente no cinema. A grande quantidade de material obtido nesse sentido
era sempre advinda de outras linguagens artisticas, como as artes visuais ou a musica, que
também sdo areas de conhecimento muito mais antigas se comparadas com o cinema € isso

também ¢ uma questdo que poderia ter sido levantada aqui, mas entanto, se optou por ir direto
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ao ponto central tendo em vista o tempo e a dimensdo que este trabalho poderia comportar
caso se propusesse a realizar uma comparacdo dos materiais presentes nessas linguagens e,
mais ainda, se quisesse entender qual impacto o surgimento de cada linguagem artistica tem
na sua relagdo e desenvolvimento quando comparada com outras que surgiram antes e/ou
depois, certamente seria um trabalho interessante e producente, mas também muito extenso,
denso e poderia desvirtuar os caminhos aqui colocados como interesse, ainda que

tangenciando o tema.

Sendo assim, um dos percalgos da pesquisa era tentar encontrar alguma equivaléncia,
estofo teorico que pudesse dar corpo a proposta, situd-la conceitualmente para que fosse
possivel também estabelecer didlogo, apresentar estudos de caso, caminhos possiveis a serem
seguidos a partir dessa proposta. Bergala certamente foi essencial nesse processo, com sua
visdo muito pautada na experiéncia do cinema como estritamente algo compartilhado, desde a
mais bésica no¢do de compartilhar a experiéncia e sensac¢do de fruicdo de uma obra contando
com sentimentos como a empatia e a alteridade, possiveis de serem extraidos a partir do
contato com os filmes, até a no¢gdo mais complexa de ver o processo de criacdo e o ato de
realizacdo cinematografica como algo possivel de ser desmembrado a ponto de que se pudesse
tornar compartilhavel algo que justamente sempre foi tomado como tnico, proprio de quem
estabelece uma conexdo e relagdo com a sua obra e que aparentemente ndo teria como ser
dividido, tendo em vista as particularidades do meio vistas aqui e como elas implicam na
manuten¢do dessa ideia. Bergala certamente fez um passo fundamental — e que ndo por acaso
o faz ser constante referéncia nos estudos de ensino de cinema até hoje — no que diz respeito
a questionar essa manutencao, estudando como fazer do cinema ser algo cada vez mais aberto
e acessivel ao maior nimero de pessoas, faixas etarias e espagos possiveis, justamente pela

sua crenga e amor destinado a ele, podendo ser passado através e por ele.

Partindo dessa premissa, de filmes como potencial transformador, a etapa de
disposi¢do em formato de capitulo tratou de colocar os estudos de caso como uma forma de
materializar de alguma maneira o que a proposta de copia deveria se assemelhar em seu
processo, em seu ponto de partida e desenvolvimento na tela. Os dois filmes escolhidos foram
escolhidos por conta da proposta do projeto colocado, mas a ideia, ainda muito embriondria,
quando ainda nem se podia considerar uma ideia de fato, nasceu por conta deles, fato que
corrobora com a capacidade de elemento vivo e estruturado que as obras cinematograficas
contém em si. Principalmente Dublé de corpo (Brian De Palma, 1984) teve um papel decisivo

para dar a fagulha que acendeu a duvida, que desenvolveu uma ideia embrionéria e que levou
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a querer ir mais fundo em como podemos tratar o cinema como um material em si mesmo
autobnomo — ao entender e trabalhar exaustivamente dentro das suas estruturas, como ocorre
no filme — ao mesmo tempo em que dependente direto da realidade. Esse filme foi como
uma aula para a ainda estudante de graduagdo em cinema que ali se deparava com o filme e

desde entdo se transformou nesta pesquisa.

Trabalhar com esses filmes nessa etapa da disposicao, além da analogia as etapas da
andlise de criagdo, possibilitou que seu poder de material, estrutura de funcionamento e
possibilidade de andlise fosse estudado como um verdadeiro esbo¢o do que se espera de um
processo de copia como estudo de criacdo, uma vez que eles de fato o sdo em sua esséncia. Se
a dificuldade em encontrar materiais bibliograficos e equivaléncias tedricas se demonstrou
expressiva, os filmes em si ja continham praticamente toda a parte que se buscava elaborar
como exercicio pedagogico e didatico de ensino de cinema a partir do viés do estudo e andlise
do processo criativo. Observar os filmes também a partir dessa Otica enriquece muito a
experiéncia do processo de cria¢do, que certamente leva em conta na equacdo de criagdo de
obras o estofo referencial e de repertorio, mas que para além de lidar com elas a partir de uma
forma intencionalmente “escondida” para abrir espaco a uma criacdo pautada na originalidade
e exclusividade, lide com elas como proprio material de obtencdo do material criativo,
intencionalmente exposto na imagem, tal como os dois filmes fazem e explicitam em seu
percurso de condugdo. Essa ¢ uma mudanca interessante de paradigma a ser observada e
acompanhada tanto no capitulo de disposi¢do, quanto no de elei¢do, que também explicita
essa mudanga de paradigma em relagdo a exposi¢ao ou ndo dos elementos constituintes de um
filme em sua linguagem. Nao por acaso culminando em que tanto as referéncias filmicas,
quanto as textuais/tedricas aqui presentes fazem parte de um periodo de producdo que reside
nos anos 70 e 80, fato que se apresentou de forma natural aqui, tendo em vista a necessidade
de trabalhar com qualquer que fosse a fonte que pudesse embasar o estudo aqui pretendido e

ainda assim as equivaléncias se mostraram certeiras, o material vivo se fez maior.

Por ultimo, na etapa de ataque, o momento de decisdo para registrar a imagem tendo
passado por todas as outras etapas e que finalmente da forma a algo que era trabalho mental,
conceitual, aqui atende como o registro da intencdo, em vias de assinalar de forma escrita e
comprometida o esbogo de como pode se buscar fundamentar na pratica esse processo de
copia. O tempo e a dimensao da necessidade de assentar esse percurso fez com que a testagem
e experiéncia pratica desse processo ndo pudesse integrar neste momento a pesquisa, no

entanto, h4 um compromisso tacito de que isso seja feito como reverberacdes desta
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dissertacdo na elaboracdo de artigos que facam diferentes estudos de caso partindo da
proposta da cdpia e também de outras propostas que certamente serdo consideradas apos a
conclusdo deste trabalho. Além do tempo escasso, a necessidade de elaborar um projeto que
precisasse passar por um conselho de ética na universidade ao ter como participantes os
proprios alunos da graduagdo do curso de cinema poderia ser um processo moroso e delicado
de fazer acontecer dentro do calendario da pesquisa. Mas entendendo que isso ndo ¢
impeditivo algum de ser feito apds a entrega da dissertagdo como ramificacdo de um processo
que deve ser colocado a prova de forma criteriosa e atenta. O que nos leva a constatar que a
dissertacdo serviu como uma etapa também, que mais do que em busca de comprovar algo
neste momento, foi uma forma aberta de delinear e propor uma ideia, maturé-la teoricamente

antes de desloca-la.

Tornar possivel estudar a viabilidade e o sentido dessa ideia dentro dos conceitos de
teoria do cinema que poderiam possibilitar o trabalho em conjunto de construcao de sentido e
estudo da linguagem rumo a uma estruturacdo maior da proposta na finalidade de torna-la
possivel em um momento posterior a este momento da pesquisa, para que se possa dedicar
somente a ela ou aos elementos constituintes dela, que a partir desta etapa, aparecerdo menos
incipientes do que normalmente o seriam se colocados para um deslocamento pratico neste

momento.

Os campos de atuacdo e aderéncia a pesquisa e as possibilidades abertas dentro deste
campo se apresentaram vastas, isso instiga muito a dar continuidade ao percurso. Acredito
que a constante atualizacdo e aprimoramento das linguagens e das formas de expressao
surgidas nas artes certamente se desenvolveu no ambiente de ensino, onde as possibilidades
de acerto e erro, de experimentagdo, de acompanhamento de processo e¢ de liberdade em
relacdo a obra ndo como produto final/comercial — benesse da relagdo com a criagdo no
ambiente de aprendizado — e sim como obra artistica viva precisa ser bem-vinda. Se ha um
espaco que precisa obrigatoriamente estar aberto a esse tipo de relacdo, certamente esse
espaco ¢ o de ensino, e nele também ¢ onde reside um dos potenciais de transformagao social
que podem ser atingidos dentro, ¢ claro, das suas possibilidades de agdo e transformagao
possiveis. Ao questionarmos e for¢carmos a abertura do campo de trabalho criativo, também
acabamos por questionar por que esse trabalho tradicionalmente tem sido muito restrito a um
determinado grupo social até pouco tempo atrds. Essa questdo que leva em conta quem realiza
e quem vai ser espectador pode parecer muito distante, mas estd intrinsecamente ligada a

quem até entdo tem logrado se estabelecer e permanecer no campo da criagdo, da construgao
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dessas imagens para todo uma sociedade que se relaciona com as obras ou que inclusive nao
se relaciona com elas por variados motivos. O que determina quem vai colocar algo na tela e
quem vai poder ter acesso ao que vai estar na tela ndo parece ser algo que pode ser medido
puramente por uma aptidao artistica agucada quando levamos em consideracdo toda uma
determinagdo material e social de como nossa sociedade funciona, inclusive dentro das
instituicdes que lidam com as artes, instituicdes essas constituintes de um modo de viver e

existir predominante de hoje.

Dessa forma, tentar desmembrar o ato criativo, torna-lo compartilhdvel, acessivel a
quem quiser se dispor a tal empreitada, também ¢ uma forma de tentar, dentro das
possibilidades que se colocam dentro do ambiente de ensino, modificar nem que seja um
pouco a dindmica dessas relagdes, uma forma de contar com que imagens diferentes e novas
possam ser feitas por pessoas diferentes e novas e apreciadas por pessoas diferentes e novas.
Podem ser tarefas e propostas muito pequenas frente a uma questdo imensa, mas se nao se
inicia e ndo se vislumbra dentro de um espago que, ao fomentar pesquisas e estudos, deveria

entdo estar aberto a esse tipo de mudanga, onde mais?

Em determinado momento da pesquisa, ao me deparar com o cinema experimental
sendo colocado como caminho de acesso ao estudo e andlise de processos criativos, em
primeiro momento me pareceu uma ideia contraditoria, tendo em vista o reduzido publico que
se interessa pela fruicdo dessas obras em um circuito mais hegemonico de exibi¢des, mas logo
a ideia de contradicdo se foi. O cinema experimental se mostra uma ideia radical e por isso
transformadora da relacdo do publico com as obras, justamente por pautar sua aproximagao
no distanciamento e estranhamento para entdo seu acompanhamento de vislumbre da
estrutura, do funcionamento, dos fendmenos cinematograficos. Tamanha abertura a primeiro
momento pode assustar e estranhar a um olhar acostumado as tradicionais estruturas
narrativas, justamente porque o trabalho aberto e compartilhdvel ndo costuma ser a norma, a
regra, a cultura — retomando aqui com ideia de cultura a citagdo de Godard que abre este
trabalho — e, dessa forma, precisamos nos movimentar para que também comece a ser.
Primeiramente no ambiente de ensino, na academia e talvez em algum momento para uma
relacdo com o grande publico. Nos que somos parte — ainda que muito pequena dentro do que
se tem como producdo e industria cinematografica — e que pensamos e produzimos essas
imagens em certa medida também devemos mirar nisso. A linguagem como via de acesso
pode ser vista como uma saida hermética e mais complexa e, por isso, menos acessivel. No

entanto, observando os dominios das narrativas atuais e os caminhos pelos quais elas t€ém sido
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construidas sob um dominio e uma relacdo vertical e consequentemente passiva com relagdo a
producdo artistica podemos observar entdo que a abordagem a partir da linguagem vai
justamente na contramao do que se coloca como norma, por mais que ela possa ser vista como
aparentemente hermética, algo que ndo precisa continuar sendo, inclusive por ndo ser
naturalmente assim, e ter sido construido sob essa égide na cultura atual. Podemos propor
entdo, por meio da linguagem, abrir outro espaco a ser explorado de forma que seja mais
aberto em seus mecanismos de funcionamento e relagdo com as obras, buscando criar um
ambiente tanto de criagdo quanto de fruicdo — sem que um se sobreponha ao outro — no

anseio de que o acesso as artes ndo continue sendo visto como excegao.

Sendo assim, se este trabalho se estrutura também sob essa perspectiva de acao,
estabelece-se 0 compromisso de que as outras pesquisas que possam derivar desta assumam
também um compromisso com a abertura e o acesso a linguagem cinematografica como

objetivo principal.
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