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NOTA DO AUTOR

As imagens usadas neste livro foram fotografadas de filmes, alguns dos quais estao citados aqui. As imagens
foram impressas em preto e branco, em papel cartao, trabalhadas a mao com 13pis pastel seco e tinta acrilica,
sendo, em sequida digitalizadas e reforcadas em computador. Finalizadas, as imagens foram impressas em telas
de lona, onde uma série de elementos, relacionados de alguma forma a transmissdo de energia (capacitores,
resistores, diodos, metais) foram bordados sobre as telas, alinhavados pela paixao desmedida da cor vermelha,
em equilibrio com o violeta.






INTRODUCAO

“Deus e o0 diabo na terra do sol” (Glauber Rocha) foi, sem divida, um filme que muito me impressionou. Apds assisti-
lo algumas vezes, resolvi fotografd-lo. Em meio as sessoes fotograficas, me dei conta de que estava fotografando
o fotografado, pois que cinema é fotografia. Mais do que ratificar o gesto do cineasta, eu estava a desdobrd-lo,
propondo uma releitura de sua narrativa. O ato de recortar algo do filme em forma de imagens fixas ja implicava,
nao apenas em uma alteracao no “objeto filmico”, mas, sobretudo, em uma insubordinacdo a caracteristica funda-
mental do cinema, que é 0 movimento.

Assim nascia este ensaio, em meio a indagacoes e elucubracdes que me levaram a surpreendentes constatacoes
de imbricacao entre as linguagens fotografica e cinematografica.

A sucessao das imagens cinematograficas alterou para sempre a postura do nosso olhar, pois, mesmo diante de
imagens fixas, passamos a ser ainda mais estimulados ao deslocamento. 1sso porque o deslocamento j3 € algo
pressuposto ao espectador de fotografia. Afinal, o fato de a fotografia lidar com cada imagem separadamente e
nao com a relacao entre as imagens, conforme o fluxo cinematografico, acaba exigindo de seus espectadores a
dinamica de percorrer a imagem, levando, assim, ao acionamento do mecanismo de memdria da acumulacdo
do passado no presente, em contrapartida 3 memdria 4qil, de imediata articulacdo entre as imagens cinema-
tograficas. Desdobra-se também dai a temporalidade, inerente s narrativa do cinema, enquanto a fotografia
se desenrola espacialmente, onde cada imagem fotografada é deslocada a outro espaco, sofrendo a sua total
descontextualizacao.

J& o ritual cinematografico, permeado pelo constante movimento, fortifica seu profundo indice com a dinamica da
realidade da vida, enquanto a fixidez fotografica aponta para o congelamento mortudrio. Fisicamente, esse estatuto

s¢ é quebrado diante do tremido na imagem fotografica, quando a fotografia tangencia 0 movimento filmico.
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As montagens, 0s espacos off, as condicoes sociais, dentre tantos outros, sao pontos de contato e de ressonancia
entre as linquagens fotogréfica e cinematogrdfica, com 0s quais me deparei.

No entanto, a despeito de qualquer articulacao que possa existir entre a fotografia e o cinema, cada uma das duas
linguagens preserva a sua integridade e autonomia, buscando, dentro de seus proprios axiomas, o ferramental
necessario para a3 comunicacao com o espectador.
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0 MOVIMENTO

Muitas tém sido as investigacoes a respeito da relacao entre as linguagens artisticas e aqui venho propor algumas
deambulacoes focadas na relacao entre as linguagens fotografica e cinematografica, tendo como ponto de partida
a questao do “movimento”.

Achei que seria interessante iniciar as reflexdes pelo “movimento”, pois foi esta a questdo colocada pelo cinema e
que, desde entdo, nunca Mais passamos a olhar as imagens da mesma forma, a ndo ser, tendo, pelo menos como
pano de fundo, o imaginario do movimento na imagem. Foi 0 cinema que nos introduziu na relacdo tempo/espaco
da imagem, que nos incitou, via montagens, a pensarmos a respeito das relacdes diretas entre imagens sucessivas,
que nos projetou em relacao ao deslocamento do olhar.

Embora tivesse sua génese ligada a fotografia, por lancar mao de fotogramas, que nos ilude em relacao ao movi-
mento, 0 cinema experimentou por um longo periodo de tempo sua soliddo, vivendo meio que isolado das outras
atividades artisticas, permanecendo confinado em isoladas salas, vivenciando relacdes sociais diferenciadas das
outras praticas artisticas.

Nao tardou a acontecer, no entanto, a quebra desse estatuto. Foi quando 0s museus passaram a incorporar o cinema
em seus espacos, realizando sucessivas mostras de filmes relacionadas as exposicdes em curso (MoMA, Georges
Pompidou, Louvre, entre varios outros). A relacao extrapolou o nivel institucional, desdobrando-se na imbricacdo
entre as linguagens, onde filmes, fotos, pinturas, esculturas, instalacdes, projecdes mesclaram-se de tal forma que
nao ha como se referir atualmente a artes plasticas isoladamente e sim a artes visuais.

A questdo do movimento passou a se incorporar em todas as linquagens artisticas, embora frequentemente tratado
de forma extremamente simplista: de um lado as imagens “fixas”, compostas por tudo o que vinha antes do cinema
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(pintura, desenho, escultura, fotografia...) e de outro o cinema e tudo o que vinha a partir dai (video, televisdo...).
No entanto, nada é mais incerto e instavel do que tais classificacdes, quando consideramos que tudo no universo
se apresenta em constante inter-relacdo, que o movimento é parte inerente de tudo o que hd no mundo. H3 de se
ter cuidado em tratar o movimento de maneira imediatista; as suas fronteiras sao vastas. O que falar da autonomia
interna de cada imagem que fixa aos nossos olhos, do didlogo entre imagens fixas, da inter-relacdo com o seu
espaco off e com os intersticios entre as imagens? Sao muitas as veredas a serem percorridas.

Na realidade, tudo é movimento, a comecar por aquilo que da crédito, tanto a fotografia, quanto ao cinema: a luz,
que por si so, ja se constitui movimento, pois “é de sua natureza projetar-se”. Ver ja ¢ um movimento, mesmo que
nao especificamente dos olhos, mas do pensamento, da racionalizacdo, da decodificacao, da meméria, pois todos
esses mecanismos sao imediatamente acionados no ato de ver, num turbilhdo de intercdmbios, conexdes, dinamicas
essas atreladas mais ao pensamento do que a propria visao.

Enquanto passado e futuro estao incorporados na eterna imobilidade, obrigados a permanecerem no que jd passou
e no que ainda estd por vir, 0 presente é movimento por estar ainda em andamento, em curso, pertencendo 3
transformacao, aquilo que diante do exato momento em que eu olho, decodifico, transformo em algo particularmente
meu. Tudo o que acontece na vida estd, de alguma forma, relacionado a dinamica. Por isso, atrelar-se o cinema,
como movimento, a vida, a presenca do objeto, contrdrio ao passado fixo fotografico. O “ver” ja se configura como
movimento e, mesmo que psicologicamente, ndo hd o que duvidar da realidade de algo que esteja em movimento.
O critério de andlise da realidade de algo estd mais préximo do movimento do que da questao tétil, uma vez que
0 movimento, imaterial, é oferecido a visdo, nao ao tato.

Christian Metz, que muito se debrucou sobre a questao do movimento em cinema, formulou 0s sequintes
critérios:

- "0 movimento dd aos objetos uma corporalidade...”

- "...Destaca-os da superficie plana a que estavam confinados”.

- "0 movimento traz o relevo e o relevo traz a vida".
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Tais elucubracoes atestam, de maneira evidente, por que o cinema possui um indice de realidade tao mais acentu-
ado que a fotografia. H3 mais credibilidade ao que é real quando o movimento se instala porque o que estd sendo
visto é percebido como algo “atual”, ndo importando a que tempo é remetido.

Mas esse indice de realidade tao acentuado do cinema - movimento - provém da fixidez da fotografia; ela é que
serd a base para que o cinema venha ratificar contundentemente a sua proximidade com a realidade. O olho hu-
mano é que, por uma questao de incapacidade, ndo tem condicoes de distinguir a “simulacao” de movimento que
0 cinema impoe, nos colocando, assim, diante do mais puro movimento da realidade. De fato, deveriamos falar de
“movimento da realidade”, pois 0 que o cinema carrega de realidade é a duracao dos fatos. Um objeto que afunda
em um lago pode ter a sua duracao real reproduzida em um filme.

Quando nos referimos ao movimento em cinema, deveriamos estar a pensar, na verdade, ndo Nos movimentos
propriamente ditos, mas sim nos intervalos entre as imagens, Nas passagens de uma imagem 3 outra, Nas suas
transicoes, onde cada fotograma preenchido em suas significacdes da lugar a outro, que prepara 0 momento do
fotograma sequinte, e assim por diante. Diferentemente, em fotografia, o fotograma, matriz da imagem fotografica
isolada, cai em um profundo vacuo solitdrio, cujo intervalo s6 é preenchido pelo espectador, 0 que, em hipotese
alguma, afasta as duas linguagens. Muito pelo contrario.

A filosofia da linguagem fotografica é tdo presente no cinema que uma das tarefas mais sutis de um cine-
asta é consequir a maior tensdo possivel entre um momento (fotogréfico) e o momento que o sucede; criar
a expectativa, o vacuo, fazer com que um momento se esvazie até onde for possivel, para a entrada de um
momento sequinte.

A fotografia solta, isolada, deve perfazer o mesmo caminho, s6 que dentro da propria imagem. O drama do fot6-
grafo e do cineasta recai sobre a mesma faiz de criar um magnetismo entre as imagens e o espectador; o cineasta,
através da cadéncia e do entrelacamento (decupagem) entre as imagens, propondo uma relacao dinamica ao fluxo
de imagens, a simultaneidade das imagens; o fotégrafo com a sua capacidade de, em um Unico instante, consequir
a maxima tensao entre 0 momento que estd deixando de acontecer e o que estd aparecendo. Ai, entra em cena
0 espectador, para agir como participante efetivo, como coautor da imagem, criando o percurso, manufaturando
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a sua propria relacao com a imagem, tecendo as suas proprias redes, em substituicao a sequéncia de fotogramas
proposta pelo cineasta, no cinema.

Uma imagem fotogréfica deve possuir a capacidade de substituir pdginas e paginas de um roteiro. Em relacdo ao
cinema, a fotografia é apenas traco de algo, é inducdo, haicai; é recolhimento, ndo é expansao; é parte, ndo € o
todo; é auséncia/desaparicdo, nao é perda. Se considerada no universo da fisica, a fotografia estaria vinculada a
forca centrifuga (de dentro para fora, onde o seu conteldo, totalmente estratificado num Unico espaco, deverd
expandir-se para além dele, deverd extrapolar a imagem captada em direcao ao seu ausente, ao seu espaco off
para maior compreensdo), enquanto o cinema, com a sucessdo de imagens como fato estruturador da linguagem
cinematografica, com a amarracao sequencial entre os fotogramas, estaria atrelado a forca centripeta (de fora para
dentro, onde o todo das imagens remeteria a uma sintese interna do seu conteddo).

A forca de tais linguagens ¢ de tal maneira poderosa que diversas civilizacoes antigas prodigiosas foram construfdas
a partir de seus conceitos. Enquanto nas linguagens ocidentais 0s conceitos abstratos sao designados objetivamente
por palavras, na lingua chinesa chega-se a tais conceitos através de combinacdes de sinais pictoricos, utilizando-se
a relacdo entre os sinais para designar o todo (cdo + mao direita = amizade).

Isto faz com que a relacdo do espectador frente a uma fotografia ou um filme assuma comportamentos diferentes.
Diante de um filme, o tempo dado ao espectador para que ele consiga extrapolar o que estd se desenrolando
(literalmente, desenrolando-se) na tela é sacrificado. As articulacdes por parte do espectador em um filme, as
reformulacdes de acordo com a sua capacidade vém, em tese, de forma mais aprofundada, a posteriori, quando o
filme ja ¢ memoria, quando nada mais resta do objeto filmico em sua frente, mesmo que ainda o filme esteja em
projecao. O espectador acaba tendo uma relacdo mais estreita com o diretor de cinema, sendo mais cimplice de
suas ideias do que de um fotografo, uma vez que diante de uma imagem fotogréfica, frente ao objeto fotografado,
todo o tempo do mundo Ihe é permitido, além da escassa quantidade de informacdes fornecidas em uma Unica
imagem fotografica.

Ha cineastas que utilizam, justamente, esse imenso recurso, tipico da linguagem cinematogréfica, de fornecer um
turbilhdo de imagens a um s6 tempo ao espectador acreditando na melhor decodificacdo de suas ideias, na riqueza
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de desdobramentos do objeto filmico por parte do espectador e contando com a caracteristica do homem ocidental
de lidar a todo instante com o bombardeio simultaneo de imagens.

Nesse contexto, nao poderfamos deixar de citar o cineasta Peter Greenaway com a sua constante simultaneidade
de imagens no mesmo espaco da tela, rompendo, de certa forma, com a estética cinematografica.

Peter Greenaway

Em seus filmes, Peter Greenaway privilegia, acima de tudo, a imagem. H3, de fato, em seu cinema, um profundo
investimento na imagem visual, mais especificamente, na relacao entre elas, onde as diversas cenas simultaneas
na tela passam a dialogar entre si. Ao maxivalorizar as imagens, Greenaway acaba por resgatar o cinema mudo,
onde a imagem erfa o todo do filme.

Embora o som interfira constantemente em suas imagens, seus filmes ndo sequem o caminho da harmonia som/
imagem convencionalmente pressuposto pelo cinema, ndo hd o esperado didlogo entre som e imagem em seus
filmes. H3, ao contrdrio, certo deslocamento entre eles, como se os didlogos entre 0s personagens nao encontrassem
as suas respectivas ressonancias nas imagens geradas, criando, dessa forma, um desconforto no espectador. Afinal
de contas, na pratica cinematografica, 0 som encontra-se em linearidade com as imagens; uma vez quebrado esse
estatuto, ha de se esperar, de fato, um mal estar no espectador.

Assim, Greenaway lida com dois aspectos de uma s6 vez: a dicotomia som/imagem e a propria relacdo entre as
imagens através da superposicao entre elas. Nesse contexto, vem a tona uma das marcas de Greenaway: o barroco.
Nao o barroco fechado em suas especificidades do movimento artistico tipico do século XVII, mas dilatando-o através
do aspecto multifacetado de suas imagens, criando um polo de opostos entre elas, que compreendem excessos
e exageros nos contrastes claro-escuro, alternancia de espacos sem centros fixos, na criacdo de bordas como se
fossem molduras, remetendo a galerias de arte, museus e salas de exposicao.
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A referéncia pictérica de Greenaway avanca o barroco em direcdo as colagens/montagens surrealistas, principalmen-
te em relacdo a Max Ernest, o qual estabeleceu relacoes entre imagens diferentes das habitualmente conhecidas,
tirando-as de suas identidades pré-fixadas, indo ao encontro das relacdes inesperadas. A mesma ligacao poderiamos
estabelecer com Marcel Duchamp, através de seus ready-made, além de muitas outras referéncias artisticas de
estreita relacdo com a obra de Greenaway, uma vez que ele utiliza varios c6digos visuais na composicdo de seu
discurso imagético.

0 olhar fotografico, da mesma forma, se faz presente nos filmes de Greenaway. Ao mesmo tempo em que ele utiliza
a profusdo de imagens, até mesmo confundindo o espectador menos atento, Greenaway explora constantemente o
detalhe, o fragmento da imagem, fazendo com que o pormenor, a parte, fale como metonimia, surja como estopim
para que o espectador possa, ele proprio, desdobrar 0s seus significados - € a linguagem fotogréfica incorporada
no interior do objeto fflmico, promovendo a verdadeira imbricacao entre as linguagens.

Na realidade, a profusdo de imagens em um mesmo espaco, caracteristica marcante do cinema de Greenaway, surge
em total consonancia com a natureza da sociedade contemporanea. Vivemos em uma civilizacdo que privilegia o
olhar, a visualidade acima de todos 0s outros sentidos, razao pela qual temos sido abarrotados de tantas imagens.
No entanto, é interessante observar que, normalmente, essas imagens nunca nos aparecem sozinhas, autbnomas,
livres de algum tipo de acompanhamento, qualquer que seja ele. As fotos jornalisticas, sempre com suas legendas,
os outdoors, acompanhados 0 maximo possivel de suas mensagens, e mesmo os filmes, que acabaram se tornando
0 grande icone do imaginario do século XX, acompanham, via de regra, uma continuidade, uma ldgica de raciocinio,
onde 0 encadeamento é normalmente previsto, como uma sucessao do pensamento ldgico; ndo é a toa que o cinema
americano no final do século XX soterrou o cinema do resto do mundo em termos de espectadores. Eles ofereceram
0 que o publico queria. O cinema experimental e heterodoxo do inicio e meados do século XX de Eisenstein, Godard
e tantos outros sucumbiu frente a racionalidade previsivel da maioria dos filmes norte-americanos.
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A partir do filme “0 livro de cabeceira” de Peter Greenaway







A IMAGEM SOLTA E A IMAGEM CINEMATOGRAFICA

A imagem solta, sem contorno indicial, acabou sendo preterida pela cultura de massas; hd um medo, certa inse-
guranca pelo que pode vir a significar. Quantos desdobramentos nos possibilitam uma imagem sozinha, livre de
qualquer tipo de contorno significativo objetivo e racional.

A plurissemia de uma imagem solta, principalmente se vier de uma fotografia, pode nos conduzir a caminhos tor-
tuosos, a verdadeiros labirintos, pois, elas, além de tudo, compreendem uma condicdo indicidria com a realidade,
que, de alguma maneira, nos relaciona verdadeiramente com 0 Nosso Mundo.

0 homem é 3vido pela imagem, até porque procura nela o seu lugar no mundo, mas nao deseja correr qualquer
perigo frente a ela; ele clama pela imagem, mas que ela Ihe forneca também um caminho, uma direcao; dai o
cinema vir como o0 seu grande icone e seu diretor, seu quia. Nao é por acaso que a figura do diretor de cinema veio
a0s poucos ganhando terreno no mundo dos espectadores. Mesmo 0s espectadores menos informados j& passam a
saber quem eles querem para seu guia. Os diretores/quias fornecem as chaves para que o0s espectadores adentrem
seus proprios mundos; os diretores determinam as sequéncias de imagens que deverdo estar juntas para darem
0 sentido que eles desejam. Através de suas concepcoes (através de suas montagens, planos, sequéncias...) 0S
diretores vao guiando 0s passos dos espectadores que, apresados em suas poltronas, nada tém a fazer, a nao ser
por eles serem guiados; Eisenstein, Godard, Truffaut, Greenaway, além de tantos outros, sem duvida, tentaram e/
ou tentam quebrar tal estatuto, mas a resisténcia desse poder é simplesmente avassaladora.

Nesse aspecto, as fotos, quando desgarradas do aspecto documental, tentam furar o bloqueio em vao, pois jamais
fardo parte da cultura de massa. Talvez sabedoras desse processo, mesmo que inconscientemente, as fotografias
acabaram adentrando o mundo fechado e elitizado dos grandes saldes de artes, de maneira geral (0s eventos artisticos
estao cada vez mais povoados de fotografias). Talvez a fotografia tenha finalmente encontrado, surpreendentemente,
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0 seu grande espaco. Rechacada da massa pela falta do entorno compreensivel, por sua plurissemia que tanto as-
susta o espectador, ela se contenta em participar da cultura de massa apenas em seu aspecto amador, onde, assim
como o cinema, ela encontra o seu entorno, a sua moldura de compreensdo, limitando, dessa forma, o imagindrio
do espectador. Nas fotos de viagens, de acontecimentos sociais, ou mesmo nas fotos documentais, hd sempre um
continente que lhes dd uma compreensao limitada; elas sempre “contam uma historia”, o espectador ndo corre o
risco de ser levado a questionamentos internos mais profundos. Assim como no cinema, as fotos nesses casos Nos
sao dadas sempre em série, numa sucessao, num encadeamento de ideias, e por mais que nos debrucemos sobre
elas, hd a limitacdo dada a priori pelo préprio tema. Acaba que, em fotos de acontecimentos sociais, Somos como
0s proprios diretores das “imagens”; contamos uma histéria aos espectadores de como as cenas aconteceram, ou
melhor, de como nés percebemos, vivenciamos as “cenas” em tais acontecimentos.

As imagens, portanto, se colocadas aos nossos olhos de forma sucessiva poderdo induzir nossas elucubracoes, de-
pendendo da maneira como elas estarao encadeadas, de como elas estarao articuladas entre si, 0 que, na realidade,
compreende toda a funcao do diretor de cinema: articular os sucessivos fotogramas no intuito de se expressar,
esperando, desse jeito, estar seduzindo o espectador a sequir seu caminho. Uma das experiéncias mais conhecidas
dessa caracteristica cinematografica ¢ o conhecido efeito Kulechov: projetada uma mesma imagem de um ator,
precedida de um prato de sopa, em sequida de uma jovem morta em um caixao e, finalmente, antecedida por
uma crianca brincando com um ursinho, o ator dava a impressao de olhar o prato de forma pensativa, a jovem com
tristeza e a crianca com um sorriso. O que parecia uma variedade de expressdes do ator nada mais era do que a
mesma “tomada” colocada frente a trés situacoes.

A sucessao de imagens ndo empreende simplesmente adicao, mas a criacdo de uma nova realidade diferente das
imagens soltas, isoladas. Sem duvida, que a sucessao fisica das imagens incorrem outros fatores que determinardo
0s seus significados.

A foto isolada que encampa no ato fotogréfico o rastro de um momento préximo passado e aponta para um
devir futuro, que estd na iminéncia de se presenciar, conecta-se, na realidade, nao ao movimento em si do
cinema, Mas 8 maneira como a sequéncia de imagens se dard, de como os intersticios, 0s vazios entre as
imagens se farao.
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A partir do filme “Dez” de Abbas Kiarostami




Enquanto a fotografia poderia ser tida como a arte das imagens, o cinema seria a arte da relacdo entre as imagens,
arte cuja funcdo primordial se encontra na inter-relacdo que se faz entre elas, uma vez que seus significados poderao
ter desdobramentos absolutamente diferentes, dependendo dessa relacao. Nesse aspecto, 0 cinema aproxima-se
estreitamente da pintura, por esta ser uma atividade eminentemente vinculada a relacdo entre as cores. Se pegar-
mos um quadro de Matisse como “La dance”, por exemplo, e alterarmos as suas cores, a relacdo entre elas dard
um quadro cujos significados serdo altamente abalados. Isso sem falar em movimentos pictéricos basicamente
calcados nas cores, como o0 “Fauvismo”. No entanto, por outro lado, enquanto o pintor, via de regra, faz vir a tona,
faz aparecer, de fato saltar aos nossos olhos tais diferencas, ou sejs, faz valer o significado das cores para, a partir
dai, expressar-se através de suas diferencas, com o cinema acontece justamente o contrdrio. Diferentemente da
madquina fotografica, cuja caracteristica consiste em captar e fixar cada momento Unico isoladamente, a camera
cinematografica, através de seu aparato especifico, engendra uma sucessao de imagens nas quais, embora também
captada uma a uma pontualmente, as sutis diferencas entre elas é suprimida pelo aparato da projecao, de forma a
nos passar a ideia de uma sucessao continua. Ou seja, enquanto a camera cinematografica vai aos poucos captando
em cada fotograma separadamente as minimas diferencas entre cada imagem, o projetor vai tratando, na tela, de
apagad-las, evitando a0 maximo que o0s espectadores percebam tais diferencas existentes. Assim, nesse aspecto, 0
cinema trabalha, a todo o momento, negando o que foi construido pela fotografia. Enquanto a fotografia mostra a
diferenca, isto é, expde 3o espectador cada imagem separadamente, o cinema trata de esconder estas imagens
separadas, finge que ndo h3 fotogramas Unicos compondo o movimento, caracteristica esta que fundamenta os
seus principios de tempo, continuidade e acao.

No entanto, ao buscarem as suas expressoes, cada cineasta ird tratar as caracteristicas da linguagem cinema-

togréfica de forma particular, alguns se afastando, outros se aproximando das especificidades da linqguagem
fotografica.
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Robert Bresson

Robert Bresson foi um desses cineastas que muito se aproximaram das caracteristicas tipicas da linguagem fotogra-
fica. De imediato, percebe-se que Bresson quebra a tipica forma dramatica de se expressar cinematograficamente,
inclusive, impondo aos seus atores, a quem chamava de “modelos”, uma total rigidez quanto a nao dramaticidade
de expressao, que as palavras fossem ditas como se eles as tivessem apenas ouvindo, de maneira monocordia,
sem inflexdo, como se fossem verdadeiros autdmatos. Bresson também elimina de seus filmes qualquer tipo de
suspense, apresentando enredos conhecidos, pré-determinados, sem surpresas ao espectador. No intuito de acen-
tuar tais caracterfsticas, Bresson apresenta os seus “modelos” sempre fragmentados, em planos americanos, onde
apenas partes deles sao mostradas na tela. Parece que hd, de fato, uma intencdo em isolar cada tomada, cada plano,
como se cada imagem tivesse de sobreviver isoladamente, por si 56, independente das outras em sua sucessao. A
impressao que temos em um filme de Bresson é que estamos assistindo a uma exposicao fotografica, onde vemos
uma série de fotos sendo mostradas juntas. As cenas sao curtas, razoavelmente rapidas, com cortes brutos e muitas
das vezes apresentando “sangramentos” tipicos da linguagem fotografica. Em “O processo de Joana D'Arc”, por
exemplo, os interrogatdrios intercalam-se com curtas tomadas em sua cela, como se diversas fotografias “fixas”
estivessem sendo mostradas na tela, e o filme percorre o seu fluxo dessa forma até o final. As imagens parecem
desgarradas dos textos e dos sons, acentuando, ainda mais, as suas autonomias, como se elas pertencessem a um
mundo a parte do desenrolar do filme; tipicamente um rolo de filme com fotos fixas, em meio a uma narrativa
cinematografica, embora, nesse €aso, 0 espectador permaneca amarrado a temporalidade de visdo das imagens
impostas pelo cineasta. Em alguns de seus filmes, a independéncia das imagens é de tal forma acentuada que por
algumas ocasides elas desaparecem, dando lugar apenas a tela branca, permanecendo o som e o texto falado.
Esta parece ser a sintese total a que chegou Bresson, partindo de pequenas fragmentacdes, cortes, sangramentos,
como se tivesse a intencdo de chegar ao fotograma puro, a foto isolada, fixa e, ndo satisfeito, extrapola, indo a sua
eliminacao total, restando a tela branca, sem imagem. Nesse momento, Bresson encontra o “siléncio” e a sintese
total do branco sobre branco do quadro de Malevitch, que tanto “barulho” criou na linguagem pictérica do inicio do
século XX ou mesmo o siléncio e a tensdo dos espacos em branco criados na poesia de Mallarmé.
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Yasugiro Ozu

0 cineasta japonés Yasugiro Ozu (1903-1963) foi outro idealizador que levou as Gltimas consequéncias a desaparicao
das imagens da tela, dando lugar a escuriddo total ou a tela em branco. Tipico da arte oriental, Ozu foi aos poucos
se abstraindo de tudo 0 que poderia ser considerado como excesso. Assim como Bresson, Ozu abandonou todo
tipo de expressionismo, de ritmos marcados, sendo, no entanto, ainda mais radical, quase que abandonando por
completo o movimento da camera e utilizando, sistematicamente, planos muito longos desprovidos de qualquer
imagem. Esse “nada”, esse “vazio” em meio a alucinante sucessao de imagens cinematograficas acaba por criar
uma tensao no espectador, ndo apenas em vista do inusitado, da quebra do estatuto filmico, mas pelo fato de que,
ao retirar toda a imagem do suporte/tela, espaco supostamente existente para abrigar e expor imagens, Ozu vai
na contracorrente da multiplicidade de imagens imposta pela cultura ocidental 3 modernidade. Ao contrdrio, ele
subtrai, retira, minimiza, cria descontinuidades, que sao justamente caracteristicas que dao forca, poder, que vao
instigar o espectador a articulacdes, que vao trazer a tona todo 0 manancial criativo do espectador, caracteristicas
essas muito em sintonia com o que vem acontecendo com a fotografia.

H4 algum tempo, fotdgrafos vém tirando partido e mesmo acentuando, muitas das vezes de forma radical, uma
das caracteristicas inerentes a fotografia, que é o fato de ela ser sempre um fragmento, parte de um universo (ndo
ha como fotografar o mundo como um todo), pertencente ao mundo fractal, facetado, descontinuo, em relacdo a
dinamica e ao fluxo das coisas do mundo.
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A partir do filme “0 livro de cabeceira” de Peter Greenaway
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FRAGMENTACAO E AUSENCIA EM FOTOGRAFIA - PERDA EM CINEMA

A fragmentacdo e a subtracao tém tido aprofundamentos de tal modo radicais, que uma forte tendéncia da
fotografia tornou-se literalmente iconoclasta, néo no sentido da negacao com a quebra das imagens como no
periodo bizantino, mas no sentido de criar imagens tao afastadas da realidade de onde vieram, de perderem
de tal forma a relacdo indicidria com a realidade, que praticamente ndo deixam rastros, nenhum vestigio de
sua ex-realidade. Em alguns casos, hd verdadeiros aniquilamentos, onde a desaparicdo da realidade se da por
completo.

A dramaticidade de uma foto tem muito dessa sua desconexao com o mundo, dessa parcialidade em relacdo as
coisas de onde veio. Enquanto o cinema, através da continuidade, do fluxo, resquarda a totalidade das coisas, as
presentificacdes de como elas sao encontradas no mundo, a foto aponta para um outro viés, onde tudo acaba por
denegar o real, ndo importando se sua origem cabe ao sistema quimico, com seu indice, com sua referéncia em
relacao ao real, ou se pertence 3o sistema digital, onde ha um total enfraquecimento do referente. O que importa
é que a realidade, como a vivenciamos em nosso cotidiano, fica em total abalo diante de uma imagem fotografica.
Ao mesmo tempo em que a fotografia € uma das artes da imagem cuja representacao se encontra mais proxima
do objeto de onde veio, também é aquela em que a representacao guarda igualmente uma imensa distancia desse
objeto. Por mais semelhante do seu objeto que seja uma representacao fotografica, a imagem ali impressa nao
passa de algo flutuante entre o que realmente esteve ali no justo momento do ato fotografico e 0 que se pode
especular em torno daquilo que no espaco se perdeu; nao ha como se apropriar fisicamente desse objeto, tatear,
manipular, tudo ndo passa da mera imagem de um objeto, agora em bidimensao, totalmente descontextualizado
de seu habitat, de seu entorno natural. Ao contrdrio de nos passar a certeza, a representacao fotografica nos coloca
duvidas sobre o objeto representado, ao invés de ratificar a presenca, a fotografia nos ilude sobre ela, nos apon-
tando a sua auséncia.
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Essa questao da auséncia em fotografia, a instabilidade por ela criada em relacdo ao objeto fotografado, o aspecto
da especulacdo em torno do que, de fato, pertencia ao universo da realidade ou da ficcdo quando se fotografou,
todo este questionamento foi, de forma bastante interessante, colocada no filme “Blow-up” do cineasta italiano
Michelangelo Antonioni.

Um objeto fotografado passa a ter autonomia propria, vida independente, é revivido de outra forma ao ser com-
pletamente descontextualizado: outro universo - outro objeto. O profundo siléncio em que o objeto entra quando
de sua representacao fotografica somente serd quebrado, somente passard a ter ressonancia, na medida em que
houver a participacao de um espectador junto a ela, pois cada espectador fard desse objeto outro objeto, dard a
ele nova vida, ird recontextualizé-lo ao seu bel-prazer, de acordo com a sua bagagem cultural, psicoldgica, social,
etc. Em outras palavras, um objeto representado em uma fotografia passa a existir em seu estado puro; ali é a sua
génese, novos mundos o esperam, de cada espectador.

0 que se tem em fotografia, portanto, € a auséncia do objeto, enquanto que em cinema 0 que se presencia € a sua
perda. A fotografia nos possibilita o resgate do ausente do objeto, uma vez que incorpora a presenca de pelo menos
parte do que restou de sua imagem na foto. H3 o resquicio de si na imagem captada que o conduz ao todo, hd o
traco deixado pela auséncia que faz de seu resgate uma possibilidade mais vidvel. A imagem fotografica, imutdvel,
nos dd uma espécie de posse do objeto, que pode ser olhado repetidamente, sem limites, 0 que nos possibilita a
reconstituicao do objeto a partir do que estd representado. O limite estd em n6s, nao no objeto. Em cinema, ha, na
realidade, perda do objeto, pois ele € no maximo, resgatado através de um grande esforco de montagem psiquica,
de uma remontagem. O cinema nao deixa margem para que o espectador possa exercer o seu direito de ir e vir
na imagem, em vista do inerente fluxo de sua linguagem; o espectador mantém-se como refém da mise en scene
proposta pelo diretor. O movimento faz com que o cinema seja a arte do efémero, da transitoriedade, daquilo que
n3ao consequimos deter e essa continuidade promove a constante perda do objeto. Assim, a fotografia transfere
poténcia ao espectador, enquanto que 0 cinema ao cineasta.

Aqui, cabe apontarmos, portanto, para o questionamento levantado por Roland Barthes em seu livio “A camara

clara”: “Serd que no cinema acrescento a imagem? Acho que ndo; ndo hd tempo: diante da tela, ndo estou livre
para fechar os olhos; sendo, ao reabri-los, ndo reencontraria a mesma imagem”.
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A partir do filme “Tudo sobre a minha mae” de Pedro Almodévar







MEMORIA FOTOGRAFICA E MEMORIA CINEMATOGRAFICA

De fato, o cinema e a fotografia compreendem caracteristicas bastante especificas quanto ao aspecto da memoria.
Ela é instigada e exercitada de forma distinta em ambas as linguagens. A tela, o suporte do cinema, é desprovida
de memoria, nada restando em sua superficie quadro a quadro. Da sucessao de imagens geradas, nem mesmo um
rastro, um traco do que se viu, tudo se esvai em pensamentos, elucubracdes. Para além da memdria “pos-filme”,
que serd acionada no sentido de dar um continente ao conteddo do filme, quando faremos as diversas conexdes
para um melhor entendimento do que foi apressadamente visto, haverd o acionamento da memaria enquanto o
filme ainda estd passando, aquela memoria que € exigida de forma extremamente 3gil, para que as inter-relacdes
elaboradas pelo diretor possam ser melhor aproveitadas e entdo dar sentido ao que estd sendo mostrado.

Memoria em Marcelo Masagao

Marcelo Masagao em seu filme “Nés que aqui estamos por vés esperamos”, trabalha de forma intensa o exercicio
do que se chamou de “memodria 4gil”, sem a qual o espectador ficaria desprovido de realizar as diversas conexoes
por ele propostas. O filme é quase que inteiramente composto de material de arquivo, em que, varias imagens foram
extraidas de diferentes filmes e remontadas em contextos outros que nada tinham a ver com o0s seus respectivos
contextos iniciais, promovendo uma verdadeira destruicdo inicial e posterior construcao, sem qualquer preocupacao
narrativa ou cronoldgica. Nas montagens, ha constantes incrustacoes de imagens no mesmo espaco da tela prin-
cipal, remetendo a sequéncias futuras. Antes da sequéncia do alfaiate que se joga da Torre Eiffel para voar, havia
uma incrustacao rapida de um pdssaro voando, meio que aprontando o que poderia vir a acontecer com o alfaiate.
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Ja o proprio alfaiate serve como gancho para a sequéncia de Bispo do Rosdrio, que fez uma roupa especial para
se encontrar com Deus; a capa de Bispo possui uma imagem de um homem tentando voar com asas artificiais.
0 filme continua sua trajetdria realizando inUmeras conexdes com imagens previamente incrustadas, solicitando
um espectador ativo, pronto a realizar suas proprias montagens através de uma memaria agucada, no sentido de
melhor tirar proveito das inumeras relacées provocadas por Masagao.

Memoaria em Alain Resnais

Outro cineasta que fez da memoria o seu grande ponto de reflexao foi Alan Resnais. “O ano passado em Mariem-
bad” e “Hiroshima mon amour”, sao dois exemplos classicos de seu tratamento com a memdria. Principalmente
com esses dois filmes, Renais rompe com a narrativa cldssica cinematografica, construindo um cinema transgressor
das normas e padroes usuais.

Em “Mariembad”, o argumento, cujo roteiro foi escrito por Robbe Grillet em parceria com Marquerite Duras e
com a colaboracao do préprio Renais, centra-se no encontro de uma mulher “A” que, ao estar hospedada em
um hotel junto com o seu marido, passa a ter encontros com um estranho “X”. O tal estranho garante que teve
um caso com “A” no ano anterior em um resort em Mariembad. Ela nega, alegando ser tudo fruto da imagina-
cao de “X". Esse roteiro, aparentemente simples, passa a ser o fio para que Renais penetre nos meandros da
memoria e da imaginacao. Assim como Masagao, Renais retira as cenas de suas sequéncias l6gicas, da narrativa
cldssica, costurando as elucubracdes sobre a memoria através de elementos pertencentes as suas vidas como
vestidos, ternos, joias, bem como utilizando sobreposicdo de vozes e palavras que cortam didlogos. Na realidade,
“Mariembad” é todo construido em conformidade com a estrutura de nosso pensamento: fragmentario, al6gi-
co, realizador de conexdes inesperadas e surpreendentes. Para isso, Renais utiliza-se de uma camera 3gil, com
movimentos inesperados e muitas vezes repetitivos, acentuando alguns gestuais e cenografias relevantes para
a instigacdo do jogo da memoria.
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0 espectador, dessa forma, é todo o tempo acionado em suas mais profundas e complexas elucubracoes, tendo que
trabalhar a sua memaria de forma 4qil e constante, para que sejam feitas as diversas conexdes entre 0s passados
dos personagens, reconstruindo os seus universos, realizando uma verdadeira remontagem do filme.

“Hiroshima mon amour”, talvez o filme de Renais mais revolucionario em termos de narrativa, nos conduz a infinitos
meandros, multiplas interpretacdes, com uma trama que aborda recordacdes inconscientes de trés personagens
que participam de um triangulo amoroso na Hiroshima do pés-querra, ainda envolta nas nuvens da bomba atomica.
Aqui, a memoria é discutida tendo como fio condutor a relacdo de passado e presente vividos pela atriz francesa,
que, torturada por um passado, 0 qual tenta desesperadamente esquecer, reinventa um presente apoiada na fragil
relacdo amorosa com um japonés, que, por ser “filho da bomba atomica”, também tenta, a todo custo, negar o seu
passado, apagando de sua memoria a sua historia. Impossibilitados de seus esquecimentos, os conflitos passam
a se dar de forma traumatica e as suas condenacdes ao passado se dao através das intermindveis reconstrucdes
levadas pela memdria.

A narrativa de “Hiroshima” é entrecortada por flashbacks do passado da atriz na Franca, mas a sustentacao para o
acionamento da memoaria se desenvolve, de fato, através do siléncio, ndo propriamente pela acao. Aqui, diferen-
temente de “Mariembad”, Resnais utiliza-se do siléncio, da expressao corporal dos atores, com seus movimentos
truncados, tensos, reconstruindo o passado mais pelo gestual, pela mimese.

A tragicidade da condicao humana diante da impossibilidade da negacdo do passado e incorporacdo da dor como
marca definitiva de seus passados é o caminho apontado por Resnais para levar seu espectador a reflexdes sobre
sua identidade pessoal. Na realidade, Resnais chama o espectador a responsabilidade, nao o deixa solto, a mercé
da mera contemplacdo de sua obra, como um simples voyeur; nao, Renais quer o espectador interferindo em sua
obra com as suas proprias experiéncias, interagindo com sua criacao através de suas histdrias, acrescentando ou
refazendo-a, motivo pelo qual Renais nunca entrega tudo ao espectador. Os seus filmes nos levam sempre a algo
meio inacabado, ha a sensacao do ndo dito, do faltoso, hiato este que s6 poderd ser preenchido pela experiéncia
pessoal de cada espectador. Ele sim, o espectador, ¢ quem dard rumo ao que o cineasta iniciou, tendo como sub-
sidio todo o seu manancial de memodria, a qual deverd estar constantemente em atividade -~ meméria 4qil, tipica
da condicdo cinematografica.
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Talvez o que leva muitos filmes, como é 0 caso do cinema de Resnais, a serem de tal forma impactantes ao es-
pectador seja a propria natureza da linguagem cinematografica, a relacdo de semelhanca que a “condicao cinema”
quarda com a condicao humana, ou seja, como a linguagem cinematografica se predispoe de forma tao préxima
a estrutura de nosso pensamento. O fato é que a nossa imaginacdo opera de maneira desconexa; 0 NOSSO iMagi-
ndario ndo é quiado por leis racionais, aristotélicas, 0 passado e o futuro muitas vezes acabam sendo entrecortados
por interferéncias do presente, as ideias se inter-relacionam e se misturam umas as outras sem qualquer juizo
de mérito, sem estarem subordinadas as exigéncias concretas dos acontecimentos externos, soltas no ir e vir das
associacoes psicologicas.
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A partir do filme “Outubro” de Eisenstein




A linguagem cinematografica amparada pelo seu aparato técnico se predispde a agir de forma semelhante 3o Nosso
imaginario. Uma cena com dois personagens dialogando em uma sala fechada pode, de imediato, ser remetida
a outra cena em um local aberto absolutamente diferente da cena anterior, que, com um lampejo, leva a outra
cena pertencente ao imagindrio de um dos personagens, e assim por diante. Uma cena do passado pode desfilar
pela tela em questoes de sequndos e remeter a algo do futuro previsto por um personagem. E mais, 3 recordacao
do passado por um personagem, que seria desconhecido pelo espectador, mas que estd presente na memoria do
personagem, pode ser trazida s tona através de diversas outras cenas encadeadas de forma gradual. Uma carta
lida por um personagem pode abrir um imenso leque de cenas a serem encadeadas, retornando, posteriormente,
a cena da entrega da carta e assim por diante. Ou seja, 0 aparato cinematografico permite o entrelacar de ideias,
nao estando comprometido com nenhuma regra de ordem racional, funcionando, na realidade, mais préximo as
leis da mente do que do mundo exterior, isto é, 0 cinema se possibilita a exercer, de maneira plena, o livre fluxo
de associacdes, tal qual o nosso inconsciente, bem ao gosto da linguagem do movimento surrealista, motivo pelo
qual o cinema sempre esteve, de uma forma ou de outra, andando de maos dadas com a filosofia surrealista.

A questdo da memdria em fotografia percorre outros meandros. Uma imagem fotografica, por estar solta, nos remete
a dois tipos de memodria: 0 da conservacao e a memoria ligada 8 acumulacao do passado no presente, uma vez
que uma foto, na realidade, contrai uma multiplicidade de momentos. Qualquer momento representado em uma
imagem fotogréfica compreende sempre a lembranca do momento que o precedeu, a sombra do momento que
passou, os dois momentos se contraindo e se condensando um no outro, pois um nao desapareceu ainda, quando
0 outro momento comeca a aparecer. £ como se o presente trouxesse um rastro do passado. No exato momento
do ato fotografico, aquela imagem captada arrasta para junto de si, traz consigo, a lembranca do momento que o
precedeu, fazendo com que o antes e o depois entrem na propria imagem fotografica representada.

Por isso, entendo que o ato fotografico em si, aquele momento do acionamento do obturador, ndo deveria ser en-
carado como um corte ou cisao das coisas do mundo e sim ligacao, totalizacao. Se entendido como corte, que seja

um corte que recolha em si a superficie recortada, carregando consigo 0 momento que o0 precedeu.

A meméria da conservacao relaciona-se a tudo aquilo a que somos remetidos dentro de nés ao estarmos diante de
uma imagem fotografica. Uma vez que partimos de uma imagem fisicamente estdtica e bidimensional, a relacdo
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espectador/imagem hd de ser diferenciada em relacdo a mesma relacado com o cinema. Nesse €3so, a Construcao
dos significados ficard bem mais a cargo do espectador, uma vez que o fio narrativo se esvai, 0 encadeamento das
ideias se perde, pois que as relacdes entre as imagens, como no cinema, deixam de existir. Uma imagem fotografica
compreende a condensacdo de um instante, e é justamente na concentracao deste “corte” pontual onde tudo con-
verge em fotografia. Nao hd o fazer continuo, onde passado, presente e futuro podem se dar num fluxo ininterrupto,
pois que essas trés temporalidades, na fotografia, se ddo de uma Unica vez em um mesmo espaco, conforme vimos
anteriormente. Esse momento do acionamento do obturador acaba retirando o sujeito do seu tempo cronoldgico e
levando-o0 3o seu tempo memorial, cuja realidade torna-se subjetiva, onde “tudo se passa como se essa imagem
material tivesse qualidade mental”. A fotografia por representar um espaco fixo, imutavel, acaba incorporando a
mesma concepcao de um reldgio parado que, mesmo destituido de sua funcdo primordial de representar o tempo
cronolégico, leva a memodria, remete também as suas proprias lembrancas, a sua propria existéncia.

Isso nos leva ao fato de que, por mais que a figuracao de uma imagem fotografica seja fixa, a sua percepcdo nunca
deixa de ser dinamica. O nosso cérebro mesmo frente a uma imagem fixa, ndo para de realizar articulacdes, de
inter-relacionar os diversos tempos incorporados na imagem e assim percebidos por cada espectador de forma
particular. Assim, enquanto o espaco relaciona-se a estrutura fisica de cada objeto, a nossa temporalidade interna
estd diretamente conectada aos elementos compreendidos na memoria.

No cinema, a “mexida” em nosso cérebro, a instigacao das articulacdes sao provocadas pela fabricacao das sequén-

cias proporcionadas artesanalmente pelos diretores que, partindo dos argumentos e roteiros, fabricam as relacoes
entre as imagens através de suas montagens, quaisquer que sejam elas.
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A partir do filme “Rouge” de Kieslowsky




MONTAGENS

Interessante observar que a montagem cinematografica surge como fruto de uma época em total ebulicdo, quando
0 Ocidente comecava a observar uma frenética alteracdo de comportamentos, o ritmo das coisas passando a sofrer
sérias e rapidas alteracoes: o estrondoso desenvolvimento tecnoldgico impondo um novo ritmo de vida, onde tudo
passava a se inter-relacionar, a se imbricar. O que era linear passava a sofrer interrupcdes, interferéncias. O olhar
nao se dava mais de uma unica forma, sob um Unico ponto de vista, 0 absoluto transformava-se em relativo, 0
todo se fragmentava. Em todas as dreas do saber, comecava-se a perceber as investidas na relatividade dos pontos
de vista. Ja no inicio do século XX, Freud lancava o seu livro “A interpretacao dos sonhos”, abrindo ao mundo um
outro olhar sobre o inconsciente humano; Einstein lancava-se em direcdo a teoria da relatividade, colocando por
terra toda a estrutura linear da fisica newtoniana; Pirandello escrevia “Assim é se Ihe parece”, abordando justa-
mente a relatividade de visao que as coisas devem ter em funcao da visao de cada espectador; Picasso e Braque
aprofundavam-se no Cubismo, onde imperava a relatividade dos pontos de vista, juntamente com seus papier
collés, Apollinaire surgia com 0s seus poémes-conversations, 0s surrealistas e dadaistas partiam para as colagens,
Duchamp com seus ready-made, Rodjenko com as fotomontagens e tantas outras manifestacdes opostas a linea-
ridade de um mundo monolitico.

Todo 0 ambiente encontrava-se fértil e cristalizado para que a linguagem cinematografica investisse na transforma-
cao da realidade através dos cortes e justaposicoes de fotogramas, quebrando a narrativa linear até entdo utilizada
nos planos-sequéncia. Sequindo uma das diversas definicdes de Eisenstein sobre a montagem poder-se-ia perceber
como ela iria alterar a realidade filmica: “A justaposicdo de dois fragmentos de filme assemelha-se mais ao seu
produto do que a sua soma. Assemelha-se ao produto e ndo a soma pelo fato de que a justaposicao difere sem-
pre qualitativamente de cada um dos componentes tomados a parte”. Ou seja, Eisenstein partia do principio de
que a juncdo de dois fragmentos, de acordo com a maneira como eram colocados, poderia alterar por completo o
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significado deles, se vistos separadamente. Estava o cinema, a partir dai, colocado diante de todas as possibilidades
de manipulacdo da realidade. O cineasta via-se diante de sua total liberdade de expressao, fazendo da montagem
certo jogo ludico com a realidade, desorganizando-a para reorganiza-la ao seu bel-prazer, levando consigo o espec-
tador, transformando-o por transformar a sua realidade.

Nao hd como ser de outra forma, as montagens cinematograficas dirigem, invariavelmente, o olhar do espectador,
nao significando com isso que ele tenha que se portar como seu refém. Acredito em inducao, direcionamento,
mas ndo em hipnose ou alienacao de liberdade de articulacao, como pensam alguns. O cineasta pode trabalhar o
espectador através de suas montagens, até mesmo tentando fazer dele sua presa ou cumplice de suas peripécias,
mas, por outro lado, serd o espectador em si quem, no final das contas, se tornard o seu proprio montador, cabendo
a ele encontrar dentro da trama o seu proprio caminho, mesmo que dentro do universo criado pela montagem
proposta pelo cineasta. O espectador, por mais que aceite de imediato a proposta do cineasta, sempre estard pronto
a ultrapassar o que lhe é dado, até porque os seus histéricos nem sempre se coadunam, o que faz tudo mudar.
“Assim é se |Ihe parece”, senhor Pirandello! O que pode parecer uma grande verdade para um pode ndo o ser
necessariamente para outro.

As montagens em Sergei Eisenstein

0 fato é que 3 montagem pode alterar por completo as imagens de um plano, interferindo na realidade filmada, a
qual apresentard uma nova visualidade através do corte. Eisenstein, o grande mito da chamada montagem “intelec-
tual”, trabalhava na tentativa de proporcionar uma nova visualidade a realidade através dos choques entre valores
estéticos, através dos conflitos e incoeréncia na juncdo dos fotogramas. A ele interessava nao a reconstituicao de
um evento e sim a sua interpretacdo por parte do espectador; seria ele, 0 espectador, quem daria direcionamento
a cena proposta na tela. Sua proposta era gerar, através da incoeréncia da montagem, conflitos na realidade racio-
nal do espectador, fazer com que as sequéncias l6gicas fossem fragmentadas, tornando-as multifacetadas, onde
a 0posicao entre os planos agiria como verdadeiros catalisadores de provocacdo no inconsciente do espectador.
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Eisenstein persequiu a todo custo a destruicdo da realidade racional, na tentativa de deixar a cargo do espectador
a sua reconstrucao, por isso transgrediu o quanto pode a representacdo dos acontecimentos.

Em “0 encouracado Potenkin”, Eisenstein radicaliza as suas transgressdes de montagens, propondo absurdas descon-
tinuidades ao longo do filme. Os planos da multiddo quando vai em direcao aos insurretos do Potenkin sao constan-
temente alterados, ora para a direita, ora a esquerda, os que passam por debaixo da ponte dirigem-se para um lado,
enquanto que 0s que passam por cima dirigem-se ao lado oposto, os barcos que levam mantimentos aos marinheiros
amotinados no Potenkin inicialmente direcionam-se na diagonal para a direita, enquanto no plano sequinte 0s mesmos
barcos estao rumando a esquerda. Na cena da multiddo nas escadarias de Odessa, talvez uma das mais miticas do
cinema, h3 total desorganizacdo, pessoas desesperadas, sem rumo, nao sabendo ao certo aonde ir, tudo acentuado
pela montagem desconexa de Eisenstein, nos levando a um desconforto por perdermos, de certa forma, as N0ssas
referéncias espaciais, jogados que somos para longe de toda a nossa racionalidade ortogonal do espaco.

Essas caracteristicas das montagens intelectuais de Eisenstein vém do uso que ele fez dos ideogramas chineses,
onde, cada sinal separadamente possui significados diferentes daqueles quando em conjuncdo com outros. Como
vimos anteriormente, o sinal que simboliza um cao quando junto de um sinal que significa uma mao direita, resulta
no significado da amizade, e assim por diante. Assim como na escrita chinesa, Eisenstein acreditava em uma nova
significacao/visualizacdo ao combinar diferentes caracteres, na tentativa de atingir um cinema que ndo ficasse
atrelado a narrativa, mas que falasse diretamente ao inconsciente do espectador, assim como o fizeram Max Ernst,
Giorgio De Chirico, Marcel Duchamp e tantos outros surrealistas, quando em suas colagens/montagens estabeleciam
relacoes entre objetos que, separadamente, possuiam significados diferentes daqueles quando juntos. No mesmo
rastro, varios foram os fotégrafos que se utilizaram da mesma filosofia para criar outra realidade aos objetos, como
é 0 caso tipico de Man Ray que, dentre as suas diversas imagens surrealistas, fotografou um guarda-chuva na pre-
senca de uma maquina de costura em cima de uma mesa de dissecacao, estabelecendo, assim, uma realidade aos
trés objetos diferente daquela que cada um possuia quando separadamente.

Nao apenas nesse sentido Eisenstein se aproximou da fotografia. No préprio filme “O encouracado Potenkin”, ele

se utiliza diversas vezes do recurso do “sangramento”, tipico da linqguagem fotografica. Novamente, na cena dos
cossacos descendo a escadaria de Odessa, hd cortes profundos, onde a camera permanece um bom tempo filmando
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apenas as botas dos soldados ou as pontas das baionetas ou mesmo rostos na multiddo em total “sangramento”,

quase imperceptiveis ao reconhecimento.

A montagem acaba por simular a realidade, fazendo dela algo Iudico. Uma vez que hd a escolha da combinacao dos

fotogramas, a montagem subverte o fotogrdfico, faz desaparecer o sentido do fotograma isolado, cria em cada juncao de

fotogramas a simulacao de uma nova realidade antes ndo alcancada, implodindo o que é fotografico. A montagem, em

principio, cria uma desordem naquilo que é o fotografico, desordem de sentido na imagem pertencente ao fotograma

em si, para recriar uma outra realidade através da juncdo com outros fotogramas, outros “fotograficos”. Isso porque a

fotografia solta, por si s6, nada mais € do que um simples fragmento, fragmento este que terd o seu desdobramento, as

suas significacdes dependentes de cada contexto que a cerca. E como se a imagem em cada um dos diferentes contextos

estivesse sendo montada por um cineasta, uma vez que, recontextualizada, implicard em uma nova visibilidade.

Em paralelo a montagem tradicional tipica dos so-
viéticos, principalmente de Eisenstein, surgiram
outras correntes de cineastas pensando um cinema
mais pessoal, promovendo uma camera mais livre,
que pudesse ser utilizada com maior simplicida-
de. André Bazin, que em 1951 fundou a revista de
maior prestigio sobre cinema, “Cahiers du cinema”
capitaneou, de uma certa forma, o grupo dos no-
vos cineastas que compuseram a Nouvelle Vague.
A intencdo era um cinema que pudesse ser mais
espontaneo, direto, de baixos custos, evitando os arti-
ficialismos dos estudios, criando o que eles chamaram
de “cinema de autor”. Na realidade, os cineastas da
Nouvelle Vague nao apontaram de forma literal para as
teorias extremamente radicais de Bazin contra qualquer
tipo de montagem.
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A partir do filme “Deus e o diabo na terra do sol” de Glauber Rocha



As montagens em Jean-Luc Godard e Peter Greenaway

A linguagem fotogréfica, portanto, encontra ressonancia em diversas outras formas de montagem, & parte a mon-
tagem dialética proposta por Eisenstein. Independentemente da época ou escola, 0s cineastas sempre encontraram
suas maneiras de expressao lancando mao de algum tipo de montagem, seja ela entre 0s planos, cortes entre
cenas ou entre sequéncias, fusdes, justaposicoes, sempre promovendo articulacdes entre os fotogramas ou mesmo
arranjos dentro dos proprios fotogramas.

Godard foi um desses cineastas que, embora influenciado por Eisenstein, trabalhou mais com a desmontagem, com
a mescla e mixagem de imagens do que com a montagem propriamente dita.

Durante os anos 60, em meio a Nouvelle Vague, Godard estabeleceu em seus filmes uma estética bastante proxima
a Pop Art, mesclando figuras populares, (pessoas miticas da época) com super-herdis de histdrias em quadrinhos
em meio a palavras manuscritas, de inicio em torno das imagens e posteriormente sobre as préprias imagens, com

"ou "noou "ou

um carater eminentemente politico ("0 desprezo”, “0 demonio das onze horas”, “Tempo de querra”, “Duas ou trés

"o

Coisas que eu sei dela”, “A chinesa”).

Através de closes cada vez mais fechados, Godard nos colocou diante de palavras manuscritas desarticuladas,
fragmentadas, entrecortando imagens da mesma forma truncadas, nos propondo verdadeiras montagens/cola-
gens nao s6 dentro do proprio corpo da imagem como nos forcando, muitas vezes, a realizarmos, N6s mesmos,
as proprias montagens das palavras soltas, vindas de frases desfeitas ao longo de um trecho de filme. E proposta
uma desmontagem e uma desarticulacdo de frases ldgicas induzindo o espectador a posterior remontagem das
palavras soltas.

A um s6 tempo, Godard adentra a linguagem fotografica sob dois aspectos: ao articular montagens dentro do proprio
corpo da imagem, ou Seja, N0 proprio espaco de representacdo, assim como ao desmontar as frases, deixando a
cargo do espectador a remontagem (como se imagens soltas fossem rearticuladas em uma mesma unidade em uma
exposicao fotografica). Realmente, hd filmes de Godard com uma quantidade tao grande de imagens fotograficas
fixas ao longo do filme, que parecemos estar diante de um audiovisual fotografico.
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Godard, no entanto, passa a aprofundar, de fato, sua estética de mesclagem de imagens quando, nos anos 70,
introduziu a linguagem do video em seu trabalho. De forma recorrente em seus “filmes-ensaio” (“Comment ¢a va”.
“Numéro deux”) utiliza-se dos recursos do video para ampliar seu trabalho de montagem /colagem, lancando mao
de sobreimpressdes, janelas e incrustacoes. A partir daf, imagens e palavras encontram-se em total imbricacao,
em constantes mixagens.

Peter Greenaway € um outro cineasta que, além de se utilizar de janelas abertas e de incrustaces nas imagens
principais, estabelece um emaranhado t3o vasto de elementos em suas imagens, que acaba por proporcionar cddigos
de inter-relacdo proximos as montagens/mixagens elaboradas por Godard. Embora lancando mao de diferentes
artificios, Greenaway, ao elaborar tamanha rede de conexdes entre o excesso de signos dentro de uma mesma
imagem, proveé, tal qual Godard, uma verdadeira montagem vertical.
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Nem fudo. 0 que é sexual?

A partir do filme “Dez” de Abbas Kiarostami
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0 ESPACO OFF

0 video que passou a ser parte permanente do trabalho de Godard, ndo apenas de seus “ensaios”, acabou nao s6
por quebrar o estatuto l6gico da montagem tipica cinematografica, como abriu brechas para uma reflexao a respeito
das relacoes de espaco off em cinema, video e fotografia.

Por compreenderem linguagens diferentes, cada um deles estruturou o seu espaco off de forma especifica.

0 cinema, por ter 0 “movimento dos fotogramas” como fundamento, estabelecendo a narracao como seu principio basico,
estruturou um “espaco fora de campo” marcado pela dinamica, pela atividade e expectativa do olhar que extrapola
geralmente as bordas laterais do quadro do filme em funcdo da sensacao de movimento 24 vezes por sequndo.

Uma das formas mais frequentes de definicao de espaco off em cinema é através das entradas e saidas de perso-
nagens do quadro. Isto implica em que, por momentos, a tela esteja vazia antes ou depois de cada plano, gerando
uma expectativa no espectador em relacdo a um espaco que ele desconhece, que estd fora do alcance de sua visao,
porém compreendendo parte do espaco frequentado pelos personagens.

Uma tela vazia, principalmente se constituida por um plano fixo, leva a nossa atencao para o seu exterior, pois
ficamos na espreita do que vird de fora da tela. Afinal, isso nos possibilita o cinema, essa é a sua caracteristica. Por
outro lado, personagens que deixam o espaco da tela tornando-a vazia, nos levam da mesma forma, juntos com
eles, para além do prolongamento do quadro do filme.

Inimeras sao as situacdes em que o espaco off é utilizado no sentido de criar a tensdo desejada, de deixar a cargo
do espectador a imaginacao e articulacdo da cena. Nessas situacdes é como se o diretor saisse de “cena”, abrindo
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espaco para o espectador interagir efetivamente com o filme, sendo trazido para dentro dele. Muitas vezes nao
representar, nao mostrar, impde a cena uma densidade que ela jamais possuiria se estivesse representada. Sao casos
tipicos em que a auséncia ganha status real de presenca, talvez pelo fato de o cineasta ir a busca de uma comunhdo
com o espectador, chamando-o a responsabilidade, trazendo-o para perto de si. Cenas de acdo que poderiam ser
tidas como de extrema obviedade, muitas vezes ganham intensidade quando realizadas fora do campo de visao.
Algumas cenas, tipicas dos filmes de suspense ou de gangster acontecem alternadamente em off e no quadro do
filme, onde os personagens deixam por um momento a tela vazia, a ela retornando em sequida. H3 também os
Casos em que 0 personagem se encontra em off, mas que, por um instante, parte do seu corpo entra no campo de
visao para alguma acao, da mesma forma nos arrastando tela afora.

Nao apenas o0s prolongamentos laterais pelas bordas do campo de projecdo sdo utilizados pela dinamica cinemato-
grafica, mas, frequentemente, o fundo dos cenarios e 0 espaco atrds das cameras sao também trazidos para dentro
da acdo do filme, na maioria das vezes pelos olhares dos personagens. Portas, janelas, muros, sao recorrentemente
utilizados pelos cineastas no intuito de instigar o espectador a algo que estd se passando atrds do cendrio e que
muitas vezes ele jamais terd acesso, mas que, por insistentes olhares dos personagens, podem passar a ter uma
funcao determinante na trama do filme. J& 3 instigacao do espaco off atrds da camera, ou seja, no espaco 3 frente
do plano de projecao, no cinema se da diferentemente da fotografia. Enquanto nesta o espaco virtual a frente da
imagem ¢ provocado peio olhar direto do sujeito para dentro da camera, marcando, assim, a presenca explicita do
fotégrafo, em cinema esta atitude é quase sempre rechacada, evitando que se quebre o universo de ficcao, tipico
do cinema. O fato é que, quando o sujeito olha direto para a lente da camera, por ela também estd sendo olhado
e este cruzamento de olhares marca a presenca do enunciador, traz a tona a figura de um sujeito que ali estd,
presente, porém ndo envolvido diretamente com a ficcdo do filme. Isto nos faz lembrar que existe a figura de um
operador, nos retirando do aspecto ficcional, proprio do cinema. E da natureza do cinema a ficcgo.

Por isso, esse tipo de prolongamento ao espaco off atrds das cameras se d3, em cinema, normalmente em diagonal
a camera, nao diretamente voltada para a sua lente como em fotografia.
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A partir do filme “Outubro” de Eisenstein




De tudo o que foi dito até aqui a respeito do espaco off em cinema, 0 que se percebe como caracteristica fun-
damentalmente diferente em relacao a fotografia é o aspecto sempre provisério e flutuante dos personagens no
campo de representacao. Este constante fluxo proporcionado pelo estatuto do movimento cinematografico nos deixa
permanentemente na expectativa do que estd por vir. H3 sempre algo fora do quadro de filmagem que a qualquer
momento poderd entrar em cena. O espectador de cinema vive sob a sombra daquilo que ainda nao existe e que
muitas vezes jamais existird aos seus olhos; quem sabe nao seja esse um dos grandes trunfos que nos atrai per-
manentemente 3o mundo ficcional do cinema.

Portanto, em funcao da propria estrutura de sua linguagem o cinema vive, a todo o0 momento, sob a sombra de um
“fora” daquilo que nao estd representado no plano da tela. Ao contrdrio, o recurso da montagem vertical (mixagem
no proprio corpo da imagem), patrocinada pelo video faz, de imediato, com que haja a diluicao do fundamento do
plano, alterando, consequentemente, o principio da montagem exercida pelo cinema, bem como minimizando a
importancia e o significado do espaco off. Como em video se tem a possibilidade de gerar uma multiplicidade de
imagens sob e/ou sobre a3 imagem principal, acaba se tendo uma concentracao de imagens, tudo podendo estar
contraido e integrado na mesma imagem, ocasionando uma imensa diluicdo da expectativa daquilo que estd fora,
do que da imagem estd excluido. As inimeras videomanipulacoes fazem com que tudo possa entrar na ou sair da
propria imagem principal de forma ilimitada, retirando o nosso olhar (e 0 nosso pensamento) do prolongamento
do plano das bordas do quadro, retirando, enfim, a nossa ansiedade em direcao ao espaco off, pois, em video, tudo
pode acontecer a um s6 tempo, dentro de um mesmo espaco de representacao.

Ja em fotografia, por ser constitutivamente algo parcial, isolada pelo corte, implicando necessariamente um residuo,
uma selecdo, talvez seja a linguagem artistica que mais explicitamente impde um “fora de campo”.

Diferentemente da pintura, aonde a tela vazia vai, passo a passo, sendo preenchida com material, o pintor progres-
sivamente adicionando algo em um espaco determinado a priori, onde nada havia e com total independéncia do
que h3 fora dele, a fotografia se estabelece justamente pela subtracao, pela exclusao de corte de algo que existia
dando ao que foi “cortado” uma nova visibilidade, imediata e em bateladas. Em fotografia, para cada coisa que foi
incluida no espaco representado, corresponde uma outra que foi excluida, que ficou de fora. Desse modo, a captacao
de algo do mundo representado em um espaco (fotografico) limitado, implica necessariamente em uma virtualidade
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e essa virtualidade, que é o espaco off, por também ser parte daquilo que foi capturado, constitui parte de extrema
relevancia para o que foi representado como imagem fotografica.

Portanto, aquilo que nao foi dado explicitamente aos nossos olhos em uma imagem fotogréfica, estando ausente
do espaco de representacdo, possui intima e vital relacdo com o que estd fotografado, marcando uma presenca
verdadeira, porém virtual.

0 estatuto fundamental do corte traz a fotografia o espaco off compreendendo caracteristicas muito peculiares, se
comparado ao cinema, por ele prover um Unico momento captado. Uma pessoa possuindo a sua imagem no espaco
fotogrdfico, dele jamais saird e aquele serd o seu instante de representacao Unico, ndo existindo outros que lhe deem
completude, que Ihe fornecam uma narrativa através da sequencialidade. Assim, uma fotografia aponta de forma
literal para um fora de campo, seja ele pelos bordos laterais ou mesmo pela frente do espaco fotografico.

0 espaco off que avanca para frente da imagem fotografica quarda, inicialmente, relacdo direta fotégrafo/sujeito
fotografado. Em fotografia, diferentemente do cinema, o olhar para a cdmera (que ird gerar o off 3 frente da ima-
gem) é ndo apenas “permitido”, como incentivado, como se o fotégrafo estivesse trocando olhares com a pessoa
fotografada, fazendo com que ele se torne parte integrante da imagem. O incentivo ao sujeito fotografado de olhar
para dentro da lente da camera induz seu olhar a se projetar para frente da imagem e, assim, 0 que, a principio, no
ato fotografico, se constituia como uma relacdo fotégrafo/sujeito fotografado, ao ser revelada, a imagem fotografica
Passa a provocar uma nova relacao do fotografado com o espectador, relacao essa provida pela inducao a virtual
presenca do espaco off frontal. A partir dai, a presenca do fotdgrafo cede lugar ao espectador, abrindo infinitas
possibilidades na relacao virtual com o sujeito fotografado.
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A partir do filme “0 batedor de carteiras” de Robert Bresson




A CONDICAO SOCIAL

Essas caracteristicas da fotografia de, a todo instante, ratificar a presenca do fotografo, de ndo ter qualquer escripulo em
evidenciar um enunciador, um operador atuando na imagem captada ¢ tudo o que o cinema nao deseja. E interessante
pensar que, embora o cinema absorva uma enorme quantidade de profissionais na confeccao de um filme (diretores,
roteiristas, produtores, cenografos, montadores...), uma vez apagadas as luzes e iniciada a projecao, toda essa imensa
equipe desaparece como um raio, dando lugar a viagem 3o inconsciente. Ao contrario, em uma imagem fotografica,
na maioria das vezes, o fotdgrafo é a sua propria equipe. O ato de fotografar ¢ um ato de extrema solidao; o fotdgrafo,
a0 estar exercendo a sua atividade, € um ser s6. Ao empunhar a sua camera nada ha além de si, tudo o que carrega
é sua bagagem de vida, tudo o que vier a acontecer é de sua Unica e total responsabilidade, pelo bem ou pelo mal,
pelo sucesso ou insucesso, tudo cai em suas costas, ndo havendo com quem dividir as suas consequéncias.

Talvez por carregar todo esse fardo em seus ombros é que haja um “empréstimo” seu tdo grande a imagem
fotografada. Quanto mais caminho fotografia adentro, mais me convenco de que a carga de realidade imposta a
fotografia desde os seus primoérdios, escorre ndo de sua caracteristica indicidria, referencial, em relacao a realidade
fotografada em si, mas na sua profunda relacdo com a presenca do fotografo. Nao hd como descolar o fotografo
da imagem fotografica que realizou, a sua presenca é tao grande quanto a imagem vista. Ou seja, a “realidade” da
fotografia vem, a meu ver, da constatacdo inequivoca da presenca do fotdgrafo e ndo de sua caracteristica indicidria
com a realidade de onde veio. A fotografia digital talvez esteja nos apontando para isso. Com a chegada da fotografia
digital, a realidade pode ser qualquer uma, faz-se o0 que se quer com ela, mas a presenca do fotdgrafo, nem que
seja para dar inicio ao processo fotografico, ndo se pode negar - ali alguém esteve presente!

0Olhando sob esse prisma, cinema e fotografia operam de formas diametralmente opostas. O caminhar solitdrio do
fotégrafo, por dentro de sua escuridao interior (metaforicamente representada pela camara escura - o laboratdrio
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fotogréfico) - serd compartilhado por diversas pessoas em conjunto. Seja numa exposicao, reunido de familia ou
qualquer outro acontecimento social, normalmente as imagens fotograficas sao vistas por diversas pessoas em con-
junto, comentadas e analisadas de forma compartilhada. Jd em cinema, toda uma equipe, em conjunto, partilhando
as diversas formas de melhor realizar o filme é entreque ao publico que ird assisti-lo em total soliddo. O espectador
de cinema ¢ meio que empacotado em uma sala escura, em uma cadeira individual, com a menor interferéncia
possivel de ruidos externos, conversas paralelas sendo automaticamente reprimidas, tudo isso fazendo parte do
imenso arcabouco armado no sentido de fazer com que o espectador se volte 0 maximo possivel para si mesmo - a
sua experiéncia é Unica, intransferivel e inaliendvel.

Ao processo de individualidade do espectador de cinema, soma-se a sua total incapacidade de reacao efetiva ao
que se passa na tela. Assim, uma vez inserido em tal contexto, nada de prético restando a fazer, toda a sua articu-
lacao é canalizada para o seu aspecto inconsciente, subjetivo. Diante de sua incapacidade motriz e submerso num
universo propicio, o espectador de cinema encontra-se “a flor da pele”. Nao é por acaso que muitas vezes Somos
sensibilizados por filmes e histérias um tanto quanto duvidosas quanto a qualidade. A mesma histéria de um filme,
passada a nds através da literatura ou oralmente, pode nao produzir qualquer efeito, constituindo uma experiéncia
imensamente tediosa.

Quanto mais propicia a ambientacdo, mais estaremos sensibilizados a recepcao de estimulos. Tem sido cada vez
mais frequente, fotografos recorrerem a instalacdes ambientais, no intuito de produzirem o maximo de sensibiliza-
30 30s seus espectadores. £ como se houvesse a necessidade de preparar o espectador, de retird-lo da realidade
racional, do previsivel mundo cotidiano, para inseri-lo em um ambiente com a menor interferéncia possivel do
mundo exterior, casos tipicos de fotdgrafos mais conceituais como Rosangela Reno e Miguel Rio Branco. No fundo,
é 0 “efeito cinema” adentrando a linguagem fotografica.

N&o a toa tem sido o cinema a arte de maior penetracdo em todas as camadas sociais. Nao ha expressao artistica
que tenha “tocado” tao profundamente o espectador como o cinema, pois ele fala direto ao inconsciente, indepen-
dentemente de qualquer juizo de mérito que se faca quanto a qualidade do filme. Uma vez isolado de sua realidade
racional o seu estado de consciéncia se altera, 0s seus parametros e referéncias se desalinham. Quando imersos
em um ambiente escuro a Nossa Nocao de espaco se esvai, se identifica instantaneamente com a nossa realidade
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irracional, a percepcao do tempo se modifica, percebemos o tempo rolando de forma mais lenta. O tédio de o nada
acontecer, 0 vazio que nos traz a escuridao do ambiente ¢ imediatamente rompido pela fascinacao de um mundo
novo “cinematografico” que a nos se descortina, levando-nos nao propriamente a um estado de hipnose, mas,
certamente, nos proporcionando forte transferéncia para outra realidade.

Enfim, todo o ambiente em torno da projecao de um filme (a “situacdo cinema”, como queria Epstein) favorece a
ficcao cinematogréfica, dificilmente alcancada em qualquer outra atividade artistico-cultural.

A partir do filme “Eu sei que vou te amar” de Arnaldo Jabour
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0 TEMPO

A temporalidade é outra caracteristica que o cinema carrega diferenciadamente da fotografia. O fato é que o ci-
nema tudo pode. A linguagem cinematografica possibilita qualquer articulacao temporal e assim tem sido desde a
sua criacao. O tempo é elemento intrinseco da linguagem cinematografica e, cada vez mais, 0s cineastas tém nos
surpreendido com suas temporalidades especificas. O tempo cronoldgico tem sido constantemente desarticulado,
as passagens entre cenas cada vez mais simplificadas.

Interessante observar como todas as manifestacoes artisticas estao sempre em consonancia com a dinami-
ca da sociedade em cada um de seus momentos. A sociedade contemporanea vive exatamente a mesma
desarticulacao temporal. 0 grande drama do homem contemporaneo é justamente o tempo. Cada vez mais
nos sao oferecidas oportunidades tecnoldgicas, de forma a simplificar o tempo, a reduzir 0 nosso tempo de
execucdo de tarefas e, no entanto, percebemos que o tempo nos estd cada vez mais escasso. A impressao é
de que antes dos faxes, e-mails, messengers, skypes e toda a paraferndlia da informéatica e das telecomuni-
cacoes, tinhamos, paradoxalmente, mais tempo para tudo. Hoje nos é exigido um tempo cada vez menor para
a execucao das tarefas, o que nos forca a um acmulo cada vez maior de coisas a serem feitas. Ndo hd mais
tempo habil de nos debrucarmos sobre uma tarefa como havia anteriormente. A tudo é exigido um tempo
cada vez mais curto e com maiores interrupcoes. Hoje, dificilmente consequimos executar algo de forma linear,
homogénea, sem interrupcdes. Temos sido, literalmente, atropelados pelo tempo. Tudo o que fazemos sofre
algum tipo de interferéncia.

Ou seja, vivemos momentos de demandas constantes do encurtamento de tempo no que fazemos, aliadas as

interferéncias em suas execucoes. Perdemos o controle da homogeneidade temporal, perdemos o “fio da meada”
e esta tem sido, muitas vezes, a sensacao que temos 3o assistirmos a alguns filmes atuais.
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Os filmes, sequindo a dinamica contemporanea, tém nos dado o que estamos nos acostumando. Cenas cada vez
mais curtas, temporalmente aflitivas, com cortes cada vez maiores sob diversos tipos de interferéncia, nos deman-
dando, por sua vez, 0 mesmo tipo de comportamento interno.

Temos sido instigados ao comportamento irrequieto em todas as atividades que participamos, sejam elas de com-
promisso ou mesmo de lazer, o cinema ai incluido e 0 que é mais interessante, estranhamos demasiadamente
quando ndo é essa a dinamica que nos colocam. Basta hoje assistirmos a um filme dito “cldssico” para sentirmos
algo de estranho em sua dinamica. O tratamento temporal do filme era outro, o trabalho em cima do “psicoldgico”
dos personagens era outro, pois outra era a dinamica temporal da sociedade da época.

0 cinema hoje nos coloca diante de qualquer situacao temporal sem qualquer tipo de constrangimento, pois a ela
estamos cotidianamente sujeitos. A temporalidade cinematografica pode tanto ser evocada ao espectador para que
ele a decodifique ao seu bel-prazer ou mesmo ditada pelo filme. Tipicas sdo as cenas de acdo em que 0s cortes
conduzem os personagens a momentos diferentes sem que tenhamos visto e que, mesmo assim, nao deixamos
de entender. Brechas podem ser abertas no tempo, a3 duracdo poderd ser encurtada ou dilatada, qualquer jogo
temporal é possivel, no intuito de passar ao espectador a intencao do cineasta.

A temporalidade em Eisenstein

Eisenstein foi um cineasta que se utilizou muito do recurso da dilatacao do tempo em seus filmes. Nas ja citadas cenas
nas escadarias de Odessa de “0 encouracado Potenkin”, por exemplo, os soldados que descem as escadas fuzilando
os manifestantes nunca chegam s fase final das escadas. Ao invés de mostrar como o conflito final se dard, Eisenstein
prefere lancar mao da repeticdo incessante da cena dos soldados descendo, dilatando, multiplicando o tempo da acao,
enfatizando o momento da barbdrie do acontecimento. As repetices da cena da abertura da ponte em “Outubro”,
impedindo que 0s cossacos atingissem o centro de Petrogrado ou a cena das moedas que caem sobre 0 monarca na
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abertura de “Ivan, o terrivel” sao outros exemplos tipicos de dilatacdo do tempo utilizados por Eisenstein.
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Essas sao as ocasioes em que se faz presente a marca do diretor que, através dos cortes e da maneira como articula
cada plano, transforma o tempo mecanico, do registro natural da camera em tempos narrativos dramaticos de alta
densidade e tensdo. O cinema, por estar sempre mostrando algo em sucessao através de imagens, caracteriza,
de uma forma ou de outra, o seu aspecto narrativo, e é justamente como essa sucessao de imagens estard sendo
articulada que o ritmo do filme serd marcado, nada tendo a ver com a velocidade das sequéncias.

Na realidade, esta sempre foi uma questao crucial para os cineastas: como lidar com a temporalidade filmica man-
tendo um didlogo de interesse com o espectador. Juntamente com a preocupacao do desenvolvimento da trama e
da relacao espacial ha o cuidado com a construcao da temporalidade, com o tamanho dos planos, como os planos
estardo articulados entre si e isto tem se delineado cada vez mais claramente nas diferentes culturas.

A dinamica da sociedade norte-americana, pautada na velocidade e competitividade (Time is money) tem cada
vez mais apontado para os filmes de acao, com planos cada vez mais curtos, onde tudo se da de forma rapida, sem
grandes aprofundamentos, ndo nos dando tempo suficiente para penetrarmos no personagem. Muitos cineastas
passaram a buscar uma adaptacao a essa velocidade, no intuito de manter um didlogo mais proximo com o espec-
tador, aderindo ao chamado “cinema hollywoodiano”, de uma temporalidade mais convencional.

A cultura europeia por seu lado, ja preserva outra dinamica com os cineastas que, mesmo atualmente, apresentam
filmes onde os planos sao mais longos, impondo um ritmo de articulacdo mais cadenciado entre eles, onde se
pode adentrar com mais cuidado no aspecto psicolégico do personagem, o que nao implica necessariamente em
falta de ritmo. Os filmes de Antonioni, por exemplo, jamais poderiam ser considerados sem ritmo, pois é sua opcao
trabalhar mais profundamente o personagem, possibilitando ao espectador penetrar ao maximo nas caracteristicas
do personagem.

J& o cinema fora da cultura ocidental propriamente dita, particularmente os iranianos, chineses e japoneses, apre-

sentam, em sua maioria, um ritmo tipico de suas culturas, em descompasso com o ritmo convencional da cultura
ocidental.
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0 tempo de Kiarostami

0 cineasta iraniano Abbas Kiarostami é exemplar nesse sentido, por nos apresentar filmes cada vez mais incompa-
tiveis com a velocidade e o ritmo ocidental, possibilitando a cada filme uma experiéncia inusitada ao espectador
ocidental, deslocando-o a uma temporalidade a qual ele ndo estd visualmente habituado. Assistir a um filme de
Kiarostami exige, primeiramente, abstracao da racionalidade cronoldgica ocidental; hd de se imbuir de uma nova
experiéncia, exigindo da percepcao e dos sentidos desprendimento da cultura ocidental.

Na realidade, Kiarostami articula a temporalidade em seus filmes ndo apenas ao trabalhar a exaustdo o plano,
permitindo ao espectador adentrar profundamente no universo do personagem, mas como também ao provocar
a desinformacao.

H3, em Kiarostami, o desejo deliberado de informar o minimo possivel ao espectador, de deixar praticamente tudo
incompleto, de reduzir o enredo a quase nada. Isto faz com que ele transfira aos espectadores o papel de realizador,
deixando-os livres a interpretacao de acordo com as suas imaginacoes.

No filme “0 vento nos levard” até minutos antes do seu final ndo se tem a menor ideia concreta do que o prota-
gonista foi fazer naquela vila perdida no meio do deserto e, mesmo ao seu término, 0 Maximo que se pode fazer
530 especulacoes a respeito.

Premeditadamente, o cinema de Kiarostami nao seque o fluxo normal de inicio, meio e fim, uma vez que ele procura,
0 quanto pode, desamarrar o cinema da narratividade convencional onde, geralmente, tudo é previsivel e entreqgue
a0 espectador de forma acabada. Para ele a Unica forma de fazer um novo cinema é através da maior participacao
e envolvimento do espectador com o filme, valorizando a sua presenca, dando-lhe oportunidades para que possa,
de fato, experimentar uma nova vivéncia através do preenchimento dos vazios deixados propositalmente pelo ci-
neasta. Uma das ferramentas utilizadas por Kiarostami para impor tal ritmo em seu cinema € justamente lancando
mao da desinformacao. Sequndo ele, quanto menos informado estiver, mais profundamente o espectador estard
envolvido com o filme e Kiarostami leva as ultimas consequéncias o seu empreendimento quando deixa também
0 elenco todo quase sem informacdo. Em “0 vento nos levard”, até mesmo o protagonista nao sabia ao certo qual
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seria a sua missao no filme, e questionado sobre tal situacdo, em uma entrevista, o ator respondeu que s6 era
informado do minimo necessario para realizar as cenas, desconhecendo tanto o roteiro, quanto as caracteristicas do
personagem, tudo sendo guardado em segredo pelo cineasta.

A subinformacao para Kiarostami é uma ferramenta valiosissima no sentido de dilatar o tempo. Assim, o espectador
¢ afastado da previsibilidade da trama e dos personagens, sendo levado a elucubracdes inesperadas, uma vez que
serd induzido a especular sobre 0s acontecimentos, a tecer internamente a trama do seu proprio filme, o que o
conduz a uma dilatacao do seu tempo.

0 cinema de Kiarostami e de tantos outros cineastas que trabalham a temporalidade de seus filmes dessa mesma
forma encontram grande ressonancia na linguagem fotografica. Por mais detalhada e tecnicamente perfeita que
seja, uma imagem fotografica carrega sempre a subinformacao. Por ser parte, recorte de um todo, hd sempre algo
faltoso, ndo havendo possibilidade de deixar o espectador em um estado de completude. Assim, em uma imagem
fotogrdfica, o tempo relacionado diretamente ao espectador ¢ sempre dilatado, pois tudo o que vier a partir da
imagem dependerd da mobilizacdo do espectador. O fato de ser Unica, pontual, fard da fotografia uma linguagem
diferenciada da caracteristica narrativa cinematografica. Exatamente por esse motivo, as suas temporalidades apre-
sentam diferentes qualidades.

Como dizia Roland Barthes, o tempo da fotografia ndgo é um “ser-aqui”, mas um “ter-sido-aqui”, ou seja, a fotografia
representa um tempo anterior ao que estd sendo mostrado, revela algo que aconteceu hd algum tempo atras e isto
faz com que ela tenha mais de irrealidade do que de real.

Irrealidade porque o que ali se encontra na imagem fotografada néo mais existe ou nunca existiu; pode até ter sido
algo daquela forma, mas certamente ndo o é mais. A imagem digital veio apenas reforcar este estatuto.

Quando colocamos a fotografia lado a lado com o cinema é que percebemos, com grande clareza, o seu fragil as-
pecto indicidrio em relacdo a realidade. E importante lembrarmos que toda a caracteristica referencial em relacdo 3
realidade que se depositou sobre a fotografia se deu mais profundamente em seu inicio, quando ainda n3o existia
0 cinema.
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Obviamente que ndo se trata de negar o rastro de realidade trazido pela fotografia, mas é admissivel pensar
quao mais frageis sdo os seus indicios de realidade se comparadas ao cinema, a participacdo de realidade pelo
espectador sendo bem maior no cinema. Este é outro aspecto em que o tempo participa de forma contundente na
diferenciacao entre as linguagens fotografica e cinematogrdfica, que estd diretamente relacionado a sensacao do
movimento em cinema.

Tudo isso faz parte do aspecto narrativo do cinema, jamais desgrudado da sequéncia temporal. Por isso, a “ques-
ta0” do cinema ser bem mais temporal, enquanto a da imagem fotogréfica estar mais diretamente relacionada a
caracteristica espacial. Qualquer narracdo transporta um tempo a um outro tempo, enquanto a imagem fotografica
parte de um espaco, 0 qual é deslocado a outro espaco (o da imagem).

Sem duvida alguma que tanto a instancia temporal quanto a espacial estao presentes em ambas as linguagens
(fotogrdfica e cinematografica), até porque a narracao (temporal) do cinema se d3 através de imagens fotogra-
ficas (espacial), no entanto, cada uma delas se insere em sua linqguagem especifica como parte inerente ao seu
vocabuldrio.

A propria sequéncia cinematografica de imagens j& implica em uma sequéncia temporal imposta pela natureza
de sua linguagem, a ser percorrida obrigatoriamente pelo observador, o qual, j& de antemdo, se coloca amarrado,
a disposicao da narrativa escolhida pelo cineasta. Ou seja, por mais que o espectador de cinema venha a fazer
elucubracdes sobre o filme visto, ele ja parte da temporalidade articulada pelo cineasta.

Ao contrdrio, 0 espectador /observador de fotografia parte da espacialidade captada através da imagem. O seu ponto
de partida, tudo o que Ihe é fornecido é a transposicao de uma entidade espacial a outra recontextualizada como
imagem fotografica. E espaco (algo do mundo) sendo lido como outro espaco (imagem). J& a sua temporalidade é
tratada de forma especifica, pois que, em fotografia, a temporalidade cronolégica do observador sobre a imagem
nao se encontra, como No cinema, amarrada as sequéncias ja impostas pelo cineasta.

Afinal, o dado de ser Unica, retira a fotografia do aspecto narrativo e a narracao, se for buscada pelo observador dentro
da imagem fotografica serd através de um percurso absolutamente aleatério, de acordo com o grau de interesse
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do observador. Nada Ihe serd imposto no seu percurso fotografia adentro, sendo, dessa forma, a temporalidade
fotogréfica questdo de “foro intimo”.

A sucessao cronolégica (temporal) do cinema, em funcao da sensacdo do movimento, proporciona, portanto, o
tempo vivo, o estar aqui agora, enquanto a fotografia explora o tempo vivido, aquele que ja existiu anteriormente
e sobre 0 qual cada espectador ird se envolver e se debrucar da maneira que lhe convier.
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O TREMIDO

A fotografia acaba por carregar, por arrastar junto a si, uma duracdo do tempo tipica e Unica de sua linguagem,
caracteristica esta ainda mais acentuada quando passamos a vislumbrar o imenso leque de possibilidades propor-
cionadas pelo seu aparato técnico. Vimos como um filme pode ser absolutamente alterado através de suas diversas
montagens, como pode um cineasta levar ao infinito as suas possibilidades de criacdo, modificando por completo
uma historia supostamente banal, principalmente quando ladeado por um editor/montador experiente. Se, como
dizia Eisenstein, 3 mudanca de um Unico fotograma pode alterar o ritmo de um filme, imagine a infinidade de
combinacdes possiveis com que pode contar o cineasta para se expressar? Além da edicao propriamente dita, ha,
da mesma forma modificadora, as alteracoes de velocidade, podendo estas ser aumentadas ou diminuidas desde
a partir de uma sutil alteracao até a paralisacao total da imagem. No entanto, por mais inventivas que sejam as
possibilidades de alteracdo da imagem, a linguagem cinematografica se vé diante das modificacdes entre imagens,
ou seja, modificacoes que nao atingem o fotograma em si. Diferentemente do cinema, a linguagem fotografica
permite alteraces internas, verticais, por dentro dos proprios negativos, estes podendo sofrer alteracoes das mais
diversas, no interior do seu proprio corpo.

Uma dessas modificacoes em fotografia diz respeito a utilizacdo do recurso do “tremido”, uma das formas de insu-
bordinacdo da imagem fotografica.

De imediato, o que se tem como estatuto fundamental da fotografia é o fato de ela se constituir como
imagem fisicamente estdtica. No entanto, diante do tremido a imagem acaba por ensaiar um certo tipo de
movimento, numa aproximacao de vida com o cinema, quebrando, assim, um dos seus pilares fundamentais
da imagem estatica.
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0 tremido é como se fosse uma fase intermedidria entre 0 movimento e a imobilidade. Ele nos deixa no meio do
caminho entre o cinema e a fotografia, pois nos apresenta um pouco de cada. Esse “meio do caminho” nos traz
certo desconforto e talvez, por isso mesmo, acabamos por recebé-lo com desconfianca. Onde devemos coloca-lo,
de que forma classificd-lo? Que tipo de relacdo deveremos estabelecer com essa imagem um tanto quanto inclassi-
ficdvel? Ao pisarmos em falso, desestabilizados que estamos, nos resta mesmo o ceticismo, certo descrédito com a
imagem tremida. De fato, o tremido ndo exala muito crédito, logo sendo visto como algo de errado que aconteceu
no ato fotografico, como se o fotdgrafo tivesse uma determinada intencdo e ao cometer um erro acabou dando
numa imagem tremida.

Essa abordagem, no entanto, embora a principio muito simplista, carrega o seu fundo de verdade, pois o
tremido, a sua instancia primaria, vem, de fato, da falha do racional, quando nos descuidamos do controle
técnico, quando nos deixamos levar por algo além daquilo que estamos a perceber visualmente diante dos
nossos olhos. Poderiamos dizer que seria mesmo uma “distracao”, que, sem percebermos, fomos afastados
do plano racional deixando a nossa instancia inconsciente tomar conta do nosso ser. Assim, o que de ime-
diato poderia parecer um “desligamento”, configura-se como o oposto. Justamente nesse exato momento do
“desligamento” do racional é que mais nos aproximamos de nds mesmos e, consequentemente, daquilo que
estamos fotografando. Sao nesses exatos momentos, infelizmente ndo muito frequentes, que consequimos
entrar em total harmonia conosco mesmos, quando conseguimos nos desvencilhar de todos os controles e
regras que nos deixam, na maioria das vezes, totalmente “engessados” diante da efetiva criacao. Af, se dd a
real conexdo sujeito-objeto fotografado. Nao a toa o tremido, que em seus primdérdios era, em muitas situa-
cbes, a Unica saida para o fotdgrafo, foi posteriormente, numa época de maior recurso técnico, ressuscitado
propositalmente pelos surrealistas, que o utilizaram justamente pelo fato de o tremido adentrar uma instancia
surreal, além da realidade racional.

A foto tremida anda em contracorrente com o seu estatuto inicial de ser a atividade de maior mimetismo com a
realidade racional, com a sua grande caracteristica de ser o “espelho da realidade”, consequentemente andando em
contracorrente com a propria realidade cotidiana. A falta de nitidez imposta pelo tremido faz com que a realidade
racional escorra pelos dedos, diluindo-se em uma artificialidade em muito afastada de sua natureza nitida e de
linhas bem definidas pelo olho humano.
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0 tremido é o0 nosso “olho falso”, aquele que enxerga onde nossos olhos ndo alcancam, indo onde fisica-
mente estamos impossibilitados de habitar, € o nosso olhar de viés, o qual inaugura um novo indice, um
novo referencial com a realidade. A partir dai, o “espelho da realidade” se quebra, afastando de cena o
aparato fotografico em si, para dar lugar ao sujeito que fotografa, aquele que ird, de fato, se fazer presente
na imagem. Por se constituir, em principio, como um “incidente”, o tremido atesta a presenca irremedidvel
do seu fazedor.

Essa constatacdo talvez nos leve ao entendimento do motivo pelo qual muitas vezes uma fotografia tremida seja
elevada ao status de uma fotografia dita artistica. Todo o pesado fardo que a fotografia sempre carregou de nao ser
uma atividade artistica, por nao incorporar a interferéncia direta do sujeito na realizacao da obra (como na pintura,
por exemplo), se dilui, uma vez que o tremido vem justamente ratificando a presenca do autor, apontando o sujeito
que cometeu tal “erro”.

A participacao do fotdgrafo ai é literalmente fisica, o tremido vindo do movimento do corpo do fotégrafo que,
acompanhado pela camera, se inscreve diretamente na imagem. A propria respiracao do sujeito ou um mo-
vimento involuntdrio que seja, denuncia o fotografo que ali esteve no ato fotografico. O tremido é questdo de
vibracao corporal, de transmissao de energia cinética corporal a imagem captada. Ndo a toa, muitos fotdgrafos
teorizam a respeito da fotografia como um momento de transe: corpo e alma em conjuncao se desdobrando e
se refazendo em imagem.

Negando, portanto, o fundamento da linguagem fotografica de imagem fixa, o tremido inscreve-se, assim, como o
movimento da fotografia e ai, se aproxima, cola na linguagem cinematografica.

Assim como 3 sucessao de fotogramas no cinema, a foto tremida nos coloca diante da duracao (como um ruido),
diante de uma temporalidade extra, algo de arraste que a nitidez pontual do instantaneo fotografico esconde,
lancando-nos a uma instancia memorial. H3 como que uma reacao em cadeia, onde temos a sensacao de que o
tempo se transborda no espaco, criando ondas sobre ele mesmo, nos deixando participar do “drama” da imagem,
existente em todas as imagens, porém sempre camuflada.
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0 tremido é uma espécie de animacdo da fotografia (ja que ela ndo possui o movimento simulado da linguagem
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cinematografica), dando a ela um sentido “suprarreal”, ndo aparente nas fotos, levando-nos a uma excitacao in-
comum, como se a sua energia cinética tivesse sido alterada, como se a imagem estivesse entrado em ebulicao
e modificado a sua dinamica (uma foto “fervida”). Isso ja seria o suficiente para entendermos o motivo pelo qual
esse tipo de fotografia nos mobiliza, pois somos postos diante de uma realidade alterada, esquentada, literalmente

agitada pelo tremido.

Realidade em que 0 ausente se faz presente, pois o tremido fixa 0 que de ausente existe em nossa realidade racional,
nos mostra o inesperado, o que havia de latente nos sendo dado aos nossos olhos “racionais”.

Assim, essa pulsacdo corporal embutida no tremido apresenta-se como mais um ruido inerente a linguagem
fotografica.
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A VERTENTE SONORA

Entendendo o ruido por outro lado, como uma vertente sonora, passamos a merqulhar no universo cinematogra-
fico. Lembremos, no entanto, que o proprio cinema em seu inicio, mais proximo que se encontrava da fotografia,
prescindia do som.

Prescindir do som, entretanto, ndo pode ser considerado como uma fase menor do cinema, muito pelo contrario,
deve ser visto, isto sim, como uma época de extrema importancia para a linguagem cinematografica. Foi durante o
cinema mudo (melhor entendido como “ndo sonoro”) que o extremo de sua expressao visual se desenvolveu. Tendo
de suprir a auséncia do som, a gramatica visual do cinema vai a exaustao em seus experimentos, desenvolvendo
todos 0s recursos imagéticos possiveis, uma vez que a plasticidade através das imagens deveria garantir a eficacia
do contetdo daquilo que se pretendia transmitir.

Como um desenvolvimento natural do cinema o som € introduzido a imagem e esta passa, assim, a adquirir novas
caracteristicas. Novas possibilidades sao abertas ao cinema.

A relacdo espectador/imagem no cinema passa a sofrer profundas transformacdes quando a ela é introduzido o
som. O discurso cinematografico sai do campo estritamente visual, como a fotografia, para incorporar o componente
auditivo, o qual contribuird para uma modificacao de leitura, possibilitando a percepcao de algo que a imagem por
si s6 pode ndo alcangar.

Aintroducao do som no cinema, embora tenha sido um desdobramento natural de sua linguagem, nao ficou isenta

de inimeras conturbacdes e insequrancas, 0 que seria previsivel, pois que o cinema havia nascido como uma lin-
guagem da imagem, a sua génese sendo eminentemente imagética, filha que era da fotografia.
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Como fazer entdo com que 0 som n3o se tornasse uma redundancia da imagem? Na realidade havia, de fato, uma
grande preocupacdo com a preservacao da imagem. Ao mesmo tempo em que ndo se negava o desdobramento
natural do cinema sonoro, havia a expectativa de nao se restringir o significado das imagens, de nao se correr o
risco do som poder limitar a leitura das imagens.

Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov, a triade russa, que compunham as maiores expressividades na época do cinema
nao sonoro, chegaram a formular alguns manifestos em defesa da preservacdo da imagem como o grande veiculo
da linguagem cinematogréfica.

Uma vez que o0 cinema russo era basicamente pautado nas montagens, havia o receio de que o som pudesse
vir a suprimir as suas utilizacdes, uma vez que, acrescentando mais um elemento de compreensao, 0 SOmM po-
deria libertar a imagem das montagens. Varias foram as proposicdes de como o som poderia ser incorporado
ao cinema, no entanto, sempre dentro de um direcionamento de utilizacdo extremamente racional. Para eles o
som deveria ser introduzido como um contraponto a imagem, ndo sincronizado 3 ela, o que, sequndo a triade,
N3ao apenas preservaria, mas acentuaria a utilizacdo das montagens. Eisenstein, por exemplo, partia da premissa
de que por pertencerem a diferentes instancias, som e imagem poderiam até estar em sincronia, mas nao em
coincidéncia. Deveriam manter a total independéncia um do outro, sem haver a necessidade de uma perfeita
unido e harmonia entre eles, fato que demonstra a imensa ansiedade do cineasta russo em preservar a imagem
como tal, como algo puro, autbnomo, apontando, da mesma forma, para o som situado em um extracampo ou
em um espaco em off.

Longe de levarem o som a uma instancia menor, tais discussdes abriram caminhos extremamente interessantes
sobre 0 seu potencial no cinema. Afinal, o extracampo é parte essencial da linguagem cinematografica, prolonga-
mento natural do espaco imagético cinematografico, como sendo algo tao presente quanto a imagem visivel, pois
que dele partirdo ou sequirdo imagens.

Sons incidentais, ruidos, vozes, falas ou musicas no extracampo, em in ou em off passam a fechar um circulo de
relacionamento com as imagens, fazendo-as exceder em seus significados e sendo delas insepardvel.
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Em suas primeiras insercées no cinema, o som, além de nao vir diretamente atrelado a narrativa do filme, era
utilizado, de maneira geral, na tentativa de reproduzir todos 0s sons que apareciam em cena, no sentido de dar
conta de tudo o que poderia vir como algo sonoro.

Um dos marcos da insercao do som em cinema veio com o filme “M, o vampiro”, de Fritz Lang, quando o som
passou a fazer parte diretamente da narrativa (o assobio que identifica 0 assassino). Em “M, o vampiro”, Fritz Lang,
a0 contrdrio da pratica até entao, utiliza-se do som de forma extremamente seletiva, inserindo-o especificamente
nas cenas onde sente necessidade de aprofundamento das suas dramaticidades. Por saber lidar muito engenhosa-
mente com as imagens, Fritz Lang lancava mao do som apenas para pontuar, sugerir, fazendo o extracampo ganhar
a visibilidade da imagem.

Dessa maneira, 0 Som passa a figurar ndo apenas como
“perfumaria”, algo secundario ou redundante as cenas,
como inicialmente se temia, mas ele passa a fazer parte
definitivamente na montagem, alterando a narrativa.

A medida que o potencial e a importancia do som
ficavam mais evidentes, 0s cineastas se preocupavam
Menos COM 05 Seus excessos. Passavam a usar 0 som
como um elemento-pista, indicando, atribuindo, isto
sim, qualidade as cenas, assim como os fotégrafos

que ao passarem de um estagio mais amadoristico a de Glauber Rocha

A partir do filme “Deus e o diabo na terra do sol

uma situacao de maior maturidade tendem a captar
imagens mMais potentes com menos excessos. Mostrar
0 minimo para dizer o mdximo, algo préximo a poesia
haicai. 0 som em cinema, como elemento de reforco
e inducao nao compreendido pela fotografia, quarda
uma imensa proximidade com esta, quando usado de
forma sutil. Assim como o som em cinema, a forca de
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uma imagem fotografica se estabelece cada vez mais presente, quanto mais ela induz, indica, sugere, quanto mais
ela sai do limite do dbvio, mergulhando na nebulosidade. Um verdadeiro artifice do som guarda muita semelhanca
com aquele fotégrafo da inducao, dos detalhes, em que usa a parte para dizer o todo.

0 som quando sutil, principalmente ao permanecer no extracampo ou em off, acaba por deslocar o foco do
espectador, retirando-o da imagem para penetrar na inducao do som - o auditivo ganhando forcas da visao.
Colocando de outra forma, 0s sons, as vozes, quando fora do campo de visdo das imagens, acabam levando
para dentro das cenas os seus personagens, ampliando o seu conhecimento, aderindo ao visual. £ o ausente
que se faz presente, o suposto personagem nao visto, mas perfeitamente percebido no contexto da cena. 0s
sons assim inseridos formam como que planos sobre planos, matéria sobre matéria em pintura, colagens e
montagens de planos em fotografia, enfim, verdadeiros palimpsestos de sentidos, que se acumulam em torno
da narrativa.

Da mesma forma que um objeto que esteve fora de uma imagem fotografada pode assumir um papel de extrema
preponderancia aquele fotografado, mudando, inclusive, 0s rumos de seu entendimento, 0 som poderd exercer o
mesmo a cena em que se insere, proporcionando um verdadeiro desencadeamento de “imagens mentais”, trans-
mutando o ouvinte, no caso o espectador.

Ao escutar algo, diante de uma imagem, o espectador acaba contando com um elemento facilitador, ndo no
sentido meramente adicional, complementar, mas no sentido de um maior transito de transformacao, de ar-
rebatamento, de safda de sua instancia racional, sendo retirado de si. Ou seja, 0 espectador passa a ter outro
tipo de didlogo com a obra, indo de objeto passivo, agente receptor, a sujeito ativo, agente interativo, de ma-
neira mais facilmente indutiva, tornando-se, portanto, sujeito da obra, saindo do ser que escuta para aquele
que é escutado, mais comprometido que se encontra com a obra, uma vez que se torna parte e colaborador
da criacdo.

No caso de documentdrios, onde hd a narrativa realizada por uma voz em extracampo (fora do campo de visao das

imagens), onde a voz nao é de quem aparece no filme, sendo ela emprestada a outro, 0 cinema se estreita ainda
mais em sua relacdo com a linguagem fotografica.
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Em situacdes como essa, hd a descentralizacao do sujeito, ele é retirado de sua autoridade como sujeito presente.
0 personagem visual da cena ao ter a sua voz “roubada” por um outro perde a sua singularidade, transfere a sua
personalidade a quem fala fora da cena, ao locutor da voz em off, criando um verdadeiro vacuo entre 0 que se vé e
0 que se ouve. Nesses €asos a voz trabalha em contraponto ao sujeito, ndo o retirando de cena, mas transmutando
a sua personalidade.

Em uma imagem fotografica algo semelhante acontece. O sujeito ao ser fotografado, retirado que foi do ambiente
fisico em que se encontrava para entrar na imagem fotografica, passa, imediatamente, de um universo a outro, que
sao absolutamente diferenciados. O “universo fotografia” ird arrancar o sujeito de seu mundo, recontextualizando-o
em outro radicalmente diferente. Como sujeito fotografado que estd na imagem, ele estard totalmente a mercé de
seu espectador. Ele, o espectador, serd quem ird direciond-lo a qualquer lugar, que o levard ao seu préprio mundo.
Assim como a voz narrativa em off no cinema, o espectador de uma foto se veste do poder de transformar o sujeito
fotografado, de transmutar a sua personalidade, fazendo dele o que a sua “voz interna” determina. Agora, como
imagem fotogréfica nada mais resta ao sujeito fotografado do que aguardar o rumo a ser dado a sua personalidade;
nao hd o que questionar, a sua situacao de refém uma vez posta jamais se extinguira.

0 fato é que, na realidade, nao ha grandes diferenciacoes de comportamento entre o espectador de cinema e o de
fotografia; alteram um pouco 0s meios, mas, em ambas as linguagens ha absorcao de conhecimento de algo, que é
imediatamente decodificado pelo espectador, no cinema através do som e da imagem e na fotografia, via imagem,
dando um caminho particular a cada um dos personagens - seja ele fotografico ou cinematografico.
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A partir do filme “0 livro de cabeceira” de Peter Greenaway




VIDA (CINEMATOGRAFICA), MORTE (FOTOGRAFICA)

No escuro da sala de cinema, sentados individualmente em cada cadeira, diante da imensa tela impregnada por
todo o recurso filmografico, nos portamos como se estivéssemos em um barco arrastado por uma forte correnteza,
seqguindo seu fluxo continuo, sem mesmo nos darmos conta aonde iremos dar com 0s costados.

Com o passar do tempo, muito provavelmente, deixamos até mesmo de perceber que em um barco estamos, pois
que rio também nos tornamos. Somos dgua do seu fluxo, protagonistas do continuum filmografico, até que algo
estranho venha a interferir e deslocar todo esse cendrio. E quando nos damos conta de que em um barco estamos
e espectadores permanecemos; abalados pelo acaso, somos retirados de nossa situacao de simbiose com o rio,
afastados de nossa imbricacdo com o filme.

Quando este acaso ao qual nos referimos relaciona-se a uma fotografia congelada em meio a um filme, algo de
particular ainda ocorre. O que, a principio, poderia ser visto como apenas um objeto a mais, como tantos outros
objetos fixos encontrados em um filme, passa a ter outras conotacdes, se estivermos atentos aos seus possiveis
desdobramentos.

Haviamos comentado anteriormente a intima relacdo do cinema com a vida, esta permeada inelutavelmente pela
constante dinamica. De uma forma ou de outra, tudo o que existe no universo permanece em constante movimento,
assim como o ritual cinematografico, diametralmente oposto a investida fotogrdfica, ao qual aponta “fisicamente”
para a fixidez, para o congelamento mortudrio. De fato, a sensacao que experimentamos com o subito aparecimento
de uma foto fixa na tela de um cinema, ndo fica muito longe do “congelamento” mesmo. £ como se estivéssemos
saidos do fluxo continuo da vida para adentrarmos ao reino estatico dos mortos. Somos pegos de sobressalto, como
se algo se partisse, se quebrasse.
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Creio que essa vivencia de quebra de algo, de particao, tenha muito a ver com o real afastamento que uma fotografia
fixa impoe ao ritmo do filme; esse congelamento cria indubitavelmente um brutal distanciamento do fluxo continuo
do filme. Essa distancia criada acaba por nos fazer retornar a condicao de espectadores novamente, deixando de ser
rio para sermos barco mais uma vez, forcados que estamos a nos distanciar da trama/fluxo do filme. Saimos por
uns instantes do torpor para retornarmos a racionalidade; o embricamento se esvai, dando lugar a um espectador
racional, o qual diante de uma distancia requlamentar, passa a ser provocado em seu mais profundo senso critico,
literalmente saindo de cena, indo 3o encontro de si mesmao.

Essa “suposta” parada (mais uma vez o cinema nos ludibriando), principalmente a provocada pela entrada em cena
de uma fotografia, ao nos arrancar do fluxo do filme, nos faz pensar no que estd sendo visto na tela com maior
isencao em funcao do afastamento causado. Tal distanciamento nos proporciona uma liberdade que antes, inseridos
que estdvamos no filme, ndo conseguiamos atingir. Diante de uma trama bem amarrada ou de algo qualquer no
filme que nos toque profundamente, passamos a agir como comparsas do diretor, como se junto a ele estivésse-
mos, construindo em parceria todo aquele universo; o congelamento com uma foto nos desloca dessa condicao,
nos joga novamente 3o Nosso proprio caminho, nos forca a tecermos a Nossa propria trama e, nesse aspecto, sim,
é que entendo que no congelamento de uma foto acrescento algo ao filme.

Nada como certo distanciamento para entendermos o que nos acontece, seja temporal ou espacialmente.
Necessitamos desse deslocamento para vermos as coisas com olhos mais criticos. Um quadro impressionista
visto a distancia de poucos centimetros ndo passaria de um monte de borroes coloridos sobrepostos uns aos
outros. A medida que dele nos afastamos, passamos a vislumbrar outro universo, novas relacdes entre os bor-
roes podem ser feitas, o distanciamento nos permitindo outra “visada”, uma outra vivéncia. 0 mesmo acontece
quando um filme é (supostamente) interrompido por uma foto; a nossa visada sobre ele é outra, a percepcao
que passamos a ter da trama do filme passa a ter um cunho muito mais particularizado, pois que o olhar sai
mais de dentro do que de fora. A sintonia passa a ser de dentro para fora e nao o contrdrio; ai, com certeza,
acrescentamos algo ao filme, uma vez que a ele emprestamos a nossa experiéncia, a ele adicionamos o que
somos e 0 que pensamos, enfim, o olhar, embora impregnado pelo que o diretor nos passou, passa a ter maior
imparcialidade ao ato de sua criacao.
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Nao foi a toa que tal procedimento da introducao de fotos em um filme passou a existir através de diretores como
Truffaut, Godard, Fritz Lang, Rossellini e tantos outros mestres no oficio. Certamente sabiam do risco que estavam
correndo, risco de introduzirem o espectador em seus filmes, fazendo com que sofressem verdadeiras influéncias,
que eles pudessem sair do rumo inicialmente previsto e tramado. Sem duvida estavam conscios de que passariam
a “provocar” o espectador, que estavam a jogd-lo a uma comunicacao consigo proprio, supostamente afastando-o
da trama criada, chamando o espectador a construir o seu proprio filme, ou pelo menos acrescentando algo dele
ao filme, com maior isencao.

Poderiamos mesmo supor que seriam diretores transgressores. O cinema pensado através da fotografia (me refiro
a foto isolada, vindo de um fotograma Unico) seria, no minimo, admitir a quebra de estatutos eminentemente
contrarios a linguagem cinematografica. Os congelamentos temporais e espaciais deslocam toda a ilusdo de
vida proposta pela linguagem cinematografica a perspectiva de morte fotografica. Nisso, a fotografia e o cinema
trabalham em polos opostos, mas, mesmo assim, nao deixam de ser linguagens imbricadas por esses diretores/
transgressores.

Admitamos que pudesse ser também uma maneira desses diretores nos seduzirem, nos afastando por uns instantes
do filme, para em sequida, ap6s uma breve incursao as nossas proprias elucubracoes, eles nos fazerem retornar ao
seu fluxo, agora com maior possibilidade de acrescentarmos algo a ele.

Por outro lado, poderiamos pensar o congelamento do filme com uma foto como uma maneira de esses direto-
res, propositalmente, remeterem o cinema a sua forma mais primaria. Ao invocar a foto, ao fazer o cinema ser
pensado pela fotografia, poderiamos imaginar o retorno do cinema as suas origens, sermos levados a memoria
da génese cinematografica, de onde tudo surgiu, ao fotograma em si, 3 imagem fotografica fixa, aquela que se
tornou outra arte, com caracteristicas especificas, agora descolada da linguagem fotogréfica, mas que, no fundo,
sua geradora.

Na realidade, o cinema sempre viveu esse embate, positivo, sem sombra de divida, entre a aproximacao e a dife-

renciacdo em relacdo a fotografia. Assim, esses diretores que em seus filmes introduzem a foto em si, congelando
o fluxo filmico, caminham sobre a ténue linha limitrofe entre vida e morte; acabam por cometerem um atentado
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de morte contra a vida em movimento no filme. Configura-se o intenso embate entre o “isso foi” com tudo o que a
fotografia carrega de memodria e de ligacao com a morte e 0 “isso €” cinematografico, marcado pela forte presenca
da vida em movimento.

Quando nos referimos a distanciamentos, afastamentos, promovidos pelo congelamento fotografico em um filme,
falamos, de fato, de perdas, de algo do filme que se esvai, hd como que a morte do dispositivo-cinema, que seja
por pelo menos alguns instantes. Na realidade, ndo apenas os congelamentos transmitem a sensacdo do que é
fotogréfico em cinema; alguns cineastas lancam mao de planos fixos tao longos que, por instantes, frente a imensa
fixidez da cena nos deslocamos do “cinema”, saimos do seu frenético ritmo, adentrando outro universo, mais pro-
ximo das nossas proprias vivéncias, de uma forma ou outra atreladas a algo memorial, fazendo presente, assim,
o dispositivo-fotografico. E como se estivéssemos diante de um instantaneo fotografico, sensacéo esta que so é
quebrada quando algo em movimento atinge a tela e faz retornar a vida - a vida cinematografica.
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A partir do filme “Tudo sobre a minha mae” de Pedro Almodévar







O CINEMA NOVO

“Uma ideia na cabeca e uma camera na mao”. Assim se articulou 0 grupo de cineastas que, no inicio dos anos 60,
passava a dar um novo rumo ao cinema nacional. Elaboraram o Cinema Novo.

Se percorrermos a trajetdria da sociedade ocidental pos-revolucdo industrial poderemos perceber que talvez 13 este-
jam as raizes para se chegar a um cinema, cuja caracteristica principal se encontrava na mobilidade total da camera,
com a dinamica participacao dos atores, principalmente se atrelarmos a movimentacao da camera a instabilidade
vivenciada pelo mundo ocidental. A vertiginosa industrializacdo do mundo ocidental com o inicio da producdo em
massa passou a alterar radicalmente a dinamica social.

A estabilidade social se via transgredida e invadida por sucessivos acontecimentos geradores de imensa turbuléncia
que nao deixaram imunes 0s paises periféricos como o Brasil.

A primeira metade do século XX foi marcada por inimeros acontecimentos de grandes proporcées, como as duas
guerras mundiais, ocasionando inseguranca jamais vista, desdobrando-se em uma total mudanca de comportamento
da sociedade, até mesmo por conta dos constantes desenvolvimentos tecnoldgicos impostos a época. O mundo
encontrava-se em permanente e acelerada dinamica e instabilidade.

Diante desse caudal ndo seria de estranhar que as atividades artisticas, como um todo, passassem a se manifestar
no mesmo diapasao, principalmente o cinema, uma arte atrelada ao sistema industrial. No entanto, a proposta
do Cinema Novo avancava a dinamica exclusivamente marcada pelo movimento, em contrapartida a camera
fixa. Afinal, no inicio do século XX os filmes de acdo, a vanguarda russa e o realismo francés ja incorporavam em
sua estética a frenética movimentacao do mundo industrializado. Somente a partir do neorrealismo italiano foi
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que 0 cinema passou a incorporar Nao apenas a mobilidade da camera, mas a preparar um terreno, até entao
nao explorado, da expressao direta dos conflitos de instabilidade do ser humano, muito em funcao dos trdgicos
desdobramentos do p6s-querra. A camera na mao, fisicamente menos estavel, aprofundou a contingéncia caotica
vivida na época.

Em fluxos paralelos, os cineastas engajados no que se chamou de “Cinema Novo” passaram a se expressar da
mesma forma, buscando 0 mesmo tipo de cumplicidade com o universo ficcional cinematografico.

Glauber Rocha, um dos cineastas que capitaneou 0 movimento, se expressou da sequinte forma sobre o seu filme,
"0 patio”: “Saimos com a camera, usada como um instrumento, o mais depurado e que sairia do seu estado real
para o estado de poeticidade... para causar na sala de montagem o organismo ritmico, o filme em seu estado de

cinema como cinema... “0 patio” ndo quer dizer nada, nao busca discorrer ou contar.”

Percebe-se ai 0 deslocamento de proposta em relacao a narrativa cldssica. Os cineastas se diziam “o olho da ca-
mera”, e com certa razao, pois passavam a abandonar as gruas e toda a paraferndlia industrial pesada, das quais
mantinham um distanciamento, para interagirem diretamente, para literalmente invadirem o universo ficcional,
misturando-se estreitamente com o0s personagens através de suas cameras na Mao.

E possivel, em muitos filmes do Cinema Novo, perceber a presenca do esforco humano, o tremor da cdmera na mao
sequindo diretamente 0s personagens, humanizando a narrativa, através de um discurso mais direto, mais proximo
daquilo que estava sendo filmado. A camera, dessa forma auténoma, participava também como personagem e,
nessa “persequicao”, acabava proporcionando uma das caracterfsticas mais interessantes da narrativa do Cinema
Novo, que é a multiplicidade dos pontos de vista. Esta, sem duvida, se configurou como uma grande alteracao na
linguagem cinematografica. Afinal, a ciéncia com Einstein e seus sequidores, a psicologia com Freud, as artes pldsticas
com Picasso, Braque e tantos outros, 3 estética fotografica com Rauschemberg, Warhol e vérios outros, j haviam
quebrado o estigma do ponto de vista Unico, partindo para experimentacdes, onde a multiplicidade dos pontos de
vista, a relatividade entre as coisas do universo passavam a ser seus pontos de discussao, em total conformidade
com a dinamica contemporanea. Agora efa o cinema, Com a sua “camera na mao”, que experimentava a imensa
diversidade de pontos de vista do universo, criando a sua propria instabilidade.
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Os cineastas do Cinema Novo, portanto, utilizaram, de forma recorrente, a cdmera na mao, promovendo interacdes
cada vez mais intensas com 0s personagens, e incontaveis sao as situacdes em que nos percebemos participando
de maneira mais ativa da narrativa filmica, como se nds féssemos os olhos da camera.

Em “Deus e o diabo na terra do sol” ha situacoes emblematicas de camera na mao, seja na subida do beato a igreja,
ou nas cenas de beijo de Dadd e Virgulino ou na morte de Virgulino, onde a camera envolve os personagens em
verdadeiras volutas, como se nds estivéssemos rodopiando em torno dos personagens.

Incontdveis sdo as situacoes onde a camera se passa como um dos personagens, de forma arrebatadora, porque
plenamente interativa. Em “Menino de engenho” (1965 - Walter Lima Junior) os planos rdpidos e cortados mostram
em camera na mao o alvoroco da criancada dentro da igreja. As fragmentacdes e “sangramentos” dos corpos quase
que irreconheciveis no filme “0O padre e a moca” (1966 - Joaquim Pedro de Andrade) quando do desespero da
populacdo apos a cena de Mariana com o padre, através de uma camera frenética, bem como a histérica camera
a0 persequir 0s dois em suas fugas; as inimeras cenas de “Terra em transe” (1967 - Glauber Rocha) nas cenas de
orgia ou nos relacionamentos dos politicos nos palacios.

Ao contrdrio da narrativa cldssica, no Cinema Novo o narrador se assume como presenca na trama, justo o que o
cinema, arte da ficcao, nega o que a fotografia tenta, a todo 0 momento, afirmar.
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A partir do filme “Eu sei que vou te amar” de Arnaldo Jabour
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Assim como a camera do Cinema Novo foi em direcdo ao publico, se socializando, misturando-se a trama, a fotografia
jd nascia com essa vocacao. Na realidade, nas duas ou trés primeiras décadas de seu inicio, entre 1840 e 1860, a
fotografia, com suas cameras feitas a mao, em pequena escala, ndo passava de uma atitude exotica fadada a uma
pequena classe de aficionados. A partir da industrializacdo das cameras, a atividade fotogréfica passou a se demo-
cratizar e a sua consequente popularizacdo acabou levando a fotografia a se tornar um verdadeiro rito social, onde
praticamente todas as camadas sociais passaram a assimilar as suas imagens. Sair as ruas a procura de fragmentos
do cotidiano, captando atracoes e detalhes da sociedade, até entao perdidos no tempo, passava a se tornar uma
constante. Ao ir para as ruas, ao encontro do povo, a fotografia participou, de forma intensa, da socializacdo urbana,
até mesmo no sentido de entender, de maneira mais profunda, 0s seus contrastes, 0s seus meandros.

Uma vez a atividade fotogréfica popularizada, verdadeiras “escolas” de fotdgrafos das mais diversas passaram a ser
formadas, em sua grande maioria ligadas, de alguma maneira, a realidade urbana. O fotdgrafo passou a empunhar
a SUa camera e sair as ruas a busca de uma realidade oculta aos olhos dos mais desavisados. A classe média criava
o flaneur, tipico caminhante solitdrio que, sem rumo especifico, saia as ruas, becos escuros, regiées menos favore-
cidas, ao encontro do que estava por trds da vida burquesa, a captura de uma sociedade crepuscular.

A fotografia, assim, se tornou um documento social por se tratar de um instrumento extremamente valioso na
revelacao do quotidiano das ruas, independentemente das camadas de classes; fossem elas da burguesia ou das
classes menos favorecidas, estavam 13 fotdgrafos marcando suas presencas e interagindo de forma intensa. Ir de
uma realidade a outra, sem o menor escrupulo, fazia parte do universo do fotografo, como nos mostram as obras
exemplares de Henry Cartier Bresson e Richard Avedon, por exemplo, que percorreram infinitos universos hetero-
géneos, além da obra de August Sander, que talvez tenha sido a que mais amplamente evidenciou universos tao
dispares uns dos outros.

A cultura de massas passou a ter, assim, a fotografia como o seu grande icone, uma vez que tudo podia ser traduzido
em imagens, abrindo-se com ela uma total democratizacao das experiéncias sociais.

A camera do Cinema Novo por seu lado socializada, participativa, envolta com o publico nas ruas, sinalizava sua
interacdo com as fontes da linguagem fotogréfica, de onde bebia.
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0 Cinema Novo aprofundou o olhar particular de cada autor. Houve um deslocamento da estética tradicional
atrelada aos moldes industriais para uma roupagem mais despojada, onde a marca do autor se fazia presente de
uma forma bem mais intensa, uma vez que a filmagem era realizada com maior liberdade, o cineasta se dando
o direito de se expressar de maneira mais pessoal, de se colocar através de um ponto de vista mais particular.
Guardadas as devidas proporcoes da producao que envolve a confeccdo de um filme, o cineasta do Cinema Novo
agiu como um fotdégrafo (voyeur) que safa as ruas e junto ao povo ia a procura do inusitado, daquilo que os olhos
menos atentos nao viam.

A propria falta de recurso dos meios utilizados no Cinema Novo influenciou uma maior proximidade com a
linguagem fotogrdfica. Por nao contarem com grandes aparatos técnicos, a criatividade passou a ter maior
relevancia, promovendo, assim, uma postura mais enfdtica do cineasta, que agora assumia para si maior res-
ponsabilidade na criacdo do filme. Ndo ha como ser diferente; quando a caréncia de recursos aparece, surge
também a criatividade e por isso o Cinema Novo ficou conhecido como “cinema de autor”. Porque é justa-
mente isso, 0 autor como protagonista do evento, deixando o seu rastro de forma inconfundivel. Na realidade,
0 mesmo ocorre na fotografia: fotégrafos que mais contribuiram e ainda contribuem com imagens inovadoras
e surpreendentes, produzindo novas leituras do mundo de maneira marcante, foram e sdo aqueles, cuja
prioridade, sem duvida alguma, ndo se encontra no aparato técnico. Quando a personalidade do fotdgrafo se
imp6e a maquina, a criatividade é aflorada e dai surgem, possivelmente, novas visadas criativas do universo.
Obviamente que cada individuo é diferente um do outro, mas quando 0s recursos sao parcos, a diferenca fica
ainda mais nitida, isto apenas porque o individuo, af, se coloca de forma mais contundente. Quer queira ou
nao o seu trabalho acaba por se tornar mais exposto.

Esse modelo cabe em qualquer situacao; independentemente do tipo de fotografia que se estd realizando, seja ela
documental, jornalistica ou ensaistica, € inerente a fotografia 3 manifestacao individual do ser, sempre se sobre-
pondo ao aparato técnico, e tal manifestacao € tao mais evidente, quanto menor é a dependéncia da aparelhagem
utilizada, o que demonstra, de forma bastante nitida, a relacao da fotografia com a linguagem do Cinema Novo.

Quando os fotégrafos passaram a sair as ruas, estavam indo em busca de uma nova realidade, ampliando-a e fa-
zendo surgir novas possibilidades, diferentes tensoes, fazendo vir 8 tona um universo até entao mascarado, bem ao
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gosto do cineasta do Cinema Novo, que, ao empunhar a sua camera, deixava os estudios, em direcao a realidade
cotidiana, explorando-a com toda a subjetividade pessoal.

A saida dos estudios dos cineastas do Cinema Novo encontrou ressonancia na rejeicao dos fotografos a fotografia
pré-visualizada, pré-concebida e “armada” e pensada concretamente a priori. Paralelamente ao Cinema Novo,
fortalecia-se 0 movimento de fotdgrafos que se debrucavam sobre a fotografia de forma extremamente intuitiva e
pessoal, libertos das amarras tedricas a que a fotografia convencional se encontrava enredada.

Assim como o fotografo fldneur sai as ruas em busca da realidade cotidiana, com o seu foco nos personagens
anonimos que habitavam as cidades, o Cinema Novo recorrentemente lancava mao de atores nao profissio-
nais ou mesmo de ndo atores, integrando em suas narrativas personagens das proprias regioes, individuos
anonimos aos espectadores, tao parte quanto um sujeito das ruas flagrado em um “instantaneo” fotografico
por um flaneur.

Interessante observar que ao lancar mao de ndo atores, esses personagens acabavam por quebrar um estatuto
do cinema de se evitar a todo custo o olhar direto para a camera. O olhar direto e ingénuo para dentro da camera
instaura a presenca do sujeito que filma, a presenca do cineasta elaborador de toda a trama, retirando, assim, o
aspecto ficcional do cinema, justamente em contraste com a linguagem fotogréfica, onde ha o incentivo ao olhar
para dentro da camera. Enquanto o sujeito que fotografa tenta, o quanto pode, ser percebido como tal, o cineasta
permanece na tentativa de se esconder enquanto sujeito que estd realizando a obra, para aparecer apenas como o
mentor da trama. Embora pareca contraditorio, quanto menos o cineasta se faz lembrar ou faz lembrar aos espec-
tadores que ali estd sendo realizado um filme, mais intensamente o0s espectadores permanecerao mergulhados na
trama, absorvendo o que se passa na tela como algo pertencente as suas vidas reais.

Mas os cineastas do Cinema Novo também caminharam nessa contramao. Mesmo quando lancavam mao de artistas
profissionais em seus filmes, os realizadores do Cinema Novo propositalmente se remeteram a tradicao brechtiana
do olhar direto para a camera, falando diretamente ao espectador. Hd meio que uma provacao do cineasta contra
os fundamentos da linguagem cinematogrdfica, rompendo a relacao por muito j4 estabelecida entre o espectador
e a narrativa filmica, como se tivesse havido uma contaminacdo dessa relacao.
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No Cinema Novo, a contaminacao também acontece na ordem filmica, em que a fruicdo unidirecional da narrativa
cldssica é desorganizada pela insercao de diferentes sequéncias que se entrelacam e se interagem como se fossem
verdadeiras colagens ou montagens fotograficas, onde o cineasta do Cinema Novo, intencionalmente, explicita, deixa
transparecer a fragmentacdo tanto temporal quanto espacial dessas passagens.

E tipico do Cinemna Novo o corte seco dos planos, havendo a tentativa de se evitar, sempre que possivel, a passagem
de um plano a outro com a continuidade iluséria do cinema classico. Todos os tipos de recursos como 0s “fades”,
as “fusdes”, as “cortinas” e tantos outros, para a passagem de um plano a outro sdo evitados. As fraturas entre
os planos acontecem de forma radical, objetiva, sem nada escamotear. Afinal, assim se comporta o cotidiano de
nossas vidas, com cortes, interferéncias, alteracoes de rumo de forma brusca, e é exatamente essa empatia com
0 espectador que espera alcancar o cineasta do Cinema Novo. Tudo o que possa evitar distanciamento, separacao
da realidade cotidiana do espectador, serd evitado no Cinema Novo.

Glauber Rocha foi, sem duvida, um dos cineastas do Cinema Novo que mais utilizou esses tipos de cortes, inclusive,
inserindo elementos até mesmo estilisticamente desconexos, 0 que muito contribuiu para o seu rétulo de cineasta
barroco, em funcdo das instabilidades e dos desequilibrios criados por tais fragmentacoes.

Sempre quando hd descontinuidade brusca, fragmentacao radical entre as sequéncias cinematograficas, surge,
mesmo que sub-repticiamente, o fundamento inerente a fotografia de se constituir de cortes da realidade, de
individualidades dentro de um determinado universo.

Portanto, o Cinema Novo, em meio a revolucdo criada na estética cinematografica, acabou incorporando indmeras

caracteristicas de fundamento da fotografia, absorvendo elementos da linguagem fotogréfica como poucas “escolas”
do universo cinematografico.
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A partir do filme “N6s que aqui estamos por vos esperamos” de Marcelo Masagao
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Krzystof Kieslowski

Kieslowski talvez seja o cineasta que mais profunda e diretamente tenha trazido caracteristicas inerentemente fotogra-
ficas a criacdo cinematogréfica. Grande parte do tipico “arsenal” fotografico pode ser vislumbrado em seus filmes.

Memorias, fragmentos, auséncias, descentralizacdes, acasos, temporalidades ndo cronoldgicas, sao algumas das
caracteristicas especificas da linguagem fotografica recorrentemente percebidas na cinematografia de Kieslowski.

Terfamos dificuldade em apontar uma caracteristica que se sobreponha nitidamente em relacao a outras, até porque
quase todas se fazem presentes na narrativa de Kieslowski de forma paralela, meio que em blocos simultaneos,
mas, sem dUvida, o detalhe e a fragmentacdo pontuam o seu olhar.

Talvez a quase obsessao de Kieslowski pelos detalhes seja mais uma de suas metaforas, uma vez que nada em seus
filmes é dado por inteiro; tudo fica sob suspeita, lancam-se hipéteses sobre 0 que é narrado, 0 que se constroi aqui
pode ser arrematado apenas em outra temporalidade longe dali, ou mesmo, nao ter nenhum tipo de continuidade.
Os trés filmes de sua trilogia (“Bleu”, “Blanc”, “Rouge”) ja iniciam dando esse tom; com planos fechados e em
detalhes, seja na roda do carro em “Bleu”, na mala em “Blanc” ou em “Rouge” através dos fios e cabos telefonicos.
Mas Kieslowski explora justamente essas minusculas partes, essas tomadas fechadas sobre os detalhes dos objetos

do cotidiano para falar dos personagens.

Na realidade, a psicologia dos personagens é trabalhada por ele através de seus objetos do dia a dia, mais do que
pelas suas proprias caracteristicas internas, por isso seus personagens dificilmente apresentarem biografias muito
profundas ou sedimentadas. Nao hd herois irrepardveis, nem mesmo vildes irrecuperdveis, todos sao apresenta-
dos como “ordinariamente” humanos, com suas fraquezas, embates e sucessos. As primeiras cenas de “Blanc” ja
mostram o protagonista/heroi, Karol, extremamente insequro, indo participar da audiéncia de sua separacao com
Dominique e muito desse “desconforto” nos é passado através de detalhes e cortes, como as tomadas feitas no
tremor do papel de convocacao para a audiéncia, nos seus passos desajeitados ou mesmo nas fezes do pombo que
caem sobre 0 seu ombro. Os detalhes do olhar e da respiracao alterada de Valentine (“Rouge”) quando ela vai pela

primeira vez a0 encontro do juiz é outra forma de falar do personagem através dos detalhes, ou mesmo a tomada
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em detalhe do maco de cigarros “Marlboro” do advogado em um boliche (“Rouge”), remetendo a um recomeco e
mudanca de vida, diante de suas agruras.

0 préprio Kieslowski deixou explicito o seu desejo de captar a alma das pessoas, mas, na sua impossibilidade, ele o
fazia através de detalhes, fragmentos e reflexos, muitas vezes quase que impossiveis de serem identificados com
clareza. Muitos de seus “fragmentos” saem completamente do controle racional de identificacao, sendo disformes,
sem um contorno definido, velados por intersecdes e interferéncias externas, quem sabe reflexos ou rastros por tras
de algo aparente. Rastros porque nos seus fragmentos minuciosos, Nos seus minimos detalhes sobre as coisas e
sobre 0s corpos emergem vibracoes em suas superficies que acabam por multiplicar os seus sentidos, que escapam
a um olhar unidirecional, criando dobras, aproximando-se do “tremido” fotogréfico.

A pouca definicdo dos limites, as velacdes das imagens fragmentadas de Kieslowski, sejam elas estéticas ou meta-
foricas, encontram o “tremido” fotografico através da diluicdo da realidade, por estarem vestidas do tal “olho falso”
mencionado anteriormente, aquele que nos mostra outra realidade, com referenciais alterados, onde o que existe
de ausente em nossa realidade racional, se faz presente de forma inusitada, inesperada, que nos leva, como no
tremido fotografico, a uma outra duracao, onde o tempo cronoldgico se dilui, abrindo espaco para uma aproximacao
com 3 nossa instancia memorial.

No entanto, a memodria de que falam tais objetos nao nos leva a memoria, “conservacao”, tipica do aspecto mais con-
vencional da fotografia, uma vez que ela ndo estd atrelada diretamente a algo especifico e Unico de nossas lembrancas.
A memoria tratada por Kieslowski é expandida, abrangente, pode nos revelar inmeras situacoes, vivenciadas no passado
por cada objeto, por isso mesmo tais objetos apresentados nas respectivas cenas trazem sempre o rastro de um de seus
passados, carregam consigo sempre um traco de um momento vivenciado, como se sombras anteriores perpassassem 0s
objetos se acumulando como palimpsestos sobre eles. Interessante observar que tais objetos possuem diversos valores
afetivos, como se fossem camadas afetivas, umas sobre as outras, ténues e fugidias, como suas proprias sombras.

0 passado e o presente em Kieslowski partilham do mesmo “rastro” do ato fotografico, quando o presente fotografico

traz junto consigo parte do que nao foi representado como imagem, que esteve ali, participando da cena, mas que,
apesar de nao ter sido inserida explicitamente na imagem fotografada teve algo seu arrastado junto a ela.
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Da mesma forma, os objetos em Kieslowski parecem reter gréos de momentos antepassados. Neles, o passado
coexiste com o presente.

Assim como nas imagens fotograficas, nos objetos em Kieslowski passado e presente passam a coexistir em uma
mesma temporalidade. O passado insiste em se fazer presente, nos apontando o que foge, 0 que Nos escapa, COMo
o0 busto (“Blanc”), a moeda (“Rouge”) e o lustre (“Bleu”).

Todo esse aspecto “memorial” vem a reboque da maneira como Kieslowski trabalha o tempo, utilizando de forma recorrente
elipses temporais (moeda de dois francos), ndo permitindo uma cronologia linear, trabalhando, enfim, temporalidades

paralelas que se interceptam, promovendo o surgimento de um espaco virtual coexistente com a imagem mostrada.

Kieslowski trabalha meio que em camadas, onde sempre se encontra algo por debaixo de cada imagem, sempre
havendo alguma coisa a se descortinar. Por mais simples que possa ser cada cena de seus filmes, ficamos com a
impressao de algo latente, pulsante, que a qualquer momento pode servir de estopim, de gancho para alguma
conexao, como se, propositalmente, Kieslowski estivesse nos dando apenas parte do que desejasse, nos mostrando
somente o fio da meada, deixando um rastro a ser desvendado pelo espectador. Como ele mesmo diz, hd sempre
0 que “ndo se vé”, aquilo que fica impossibilitado de se delimitar pela imagem explicita, que é o que faz parte de
um universo de exploracao, verdadeiro sitio arqueologico urbano-social.

Essas “escavacoes” a que ficamos sujeitos sao provocadas por Kieslowski, quando ele arma deliberadamente narrativas
frouxas, sem grandes consisténcias, sem uma amarracao rigida entre elas, aonde 0s acontecimentos vao se dando de
forma irreqular, nos dando a sensacao de nao estarem prevismente determinados. H3, de fato, uma grande habilidade
do Kieslowski em tentar nos deixar 0 mais solto e livre possivel em seus filmes, pois que, 3o assistir a algumas de suas
entrevistas, ficou claro o seu total controle diante e uma enorme carga de determinacdo em cada cena.

0 cinema de Kieslowski é isso, aberto e ambiguo, mosaico de situacdes a serem organizadas por cada espectador,
realizando de maneira narrativa o que uma fotografia pontua em cada imagem fixa e isolada, parte de algo, que,
por isso mesmo, estard aberta a qualquer elucubracdo. E da natureza da fotografia a ambiquidade, visto que, de
imediato, 0 que pertence ao mundo real e tridimensional se descontextualiza, migrando, espacial e temporalmente
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para outro universo, exigindo, assim, um exercicio do espectador, o qual deverd, da mesma forma, abstrair-se do
mundo real e adentrar uma outra instancia, em consonancia com a imagem fotografada.

Kieslowski traz para sua narrativa o que se encontra por tras da filosofia da linguagem fotografica; um univer-
so a ser desvendado para cada espectador em cada cena: em “Blanc” o que acontecerd a Karol ao encontrar
Dominique na prisao? Eles ficardo juntos na Polonia ou Dominique fard o mesmo jogo feito por Karol? Domi-
nique realmente ama Karol? Como Karol enriquece? Em “Rouge” comecard um romance entre Veronique e o
novo advogado apds a sobrevivéncia do naufrdgio? O que sabemos sobre o namorado de Veronique? E 0 seu
irmao? O juiz, afinal, sabia, tinha controle sobre o que aconteceria na travessia da balsa? Hd sempre questoes
sem respostas definidas em seus filmes, as cenas servindo apenas de matérias-primas, irmas que sao das
imagens fotograficas.

0 fato é que 0s sucessivos acasos que vao ocorrendo e se desdobrando ininterruptamente nos filmes do Kieslowski
parecem, a principio, situacées sem suporte, deslocadas de qualquer vinculo. No entanto, atentos, passamos a
perceber uma imensa teia de causalidades, cujas origens, na maioria das vezes, devemos buscd-las fora das cenas,
através, de um deslocamento da encenacao filmica, onde Kieslowski nada nos mostrou, mas que nos induziu a ver;
buscar as causas para os efeitos mostrados em cena, fora delas. Como se féssemos obrigados a buscar no ausente,
naquilo que nao foi encenado, as N0ssas respostas ao que vemos.

Mais uma vez Kieslowski se aproxima de forma estreita da linguagem fotogréfica, onde, na maioria das vezes,
encontramos no ausente, naquilo que ficou de fora, respostas para o que visualizamos na imagem fotogréfica repre-
sentada. Como vimos anteriormente, 0 ausente fotografico muitas das vezes carrega um peso de igual importancia
que o representado fotograficamente.

Enfim, a constante duplicidade do que ¢ colocado nos filmes de Kieslowski, o entrecruzamento dos acontecimentos,
onde o que é representado em uma cena é constantemente questionado a sequir, tempos e espacos misturando-se
em aparentes caos e a total fragmentacado das cenas promovem a sua tipica narrativa frouxa, onde ficamos sempre
com a sensacao de frustracao por sermos apresentados a menos do que gostariamos, tudo muito rarefeito e ténue,
apontando para a forte relacao do cinema de Kieslowski com a linguagem fotografica.
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A partir do filme “Tudo sobre a minha mae” de Pedro Almodévar




Pedro Almodovar

Tecer qualquer comentario a respeito da cinematografia de Pedro AlImoddvar exige, antes de tudo, voltarmos nosso
olhar para Madri. Mas ndo a Madri capital que muitos conhecem, passagem de tantos turistas.

Importante lembrar, primeiramente, que a Madri de que trata Almoddvar é a Madri pds-franquista, vinda de muitos
anos de total repressao e cerceamento, iniciando-se em um periodo de liberdade, onde a movida madrilefia surge
como reflexo dessa passagem; passagem em que a sexualidade e a religido encontram-se no epicentro do turbilhdo
repressor, como nao poderia deixar de ser, em uma sociedade ocidental - corpo e espiritualidade fomentando, como
matéria-prima, todo 0 embate do cineasta manchego.

Justamente nesse viés surge Madri na cinematografia de AlImoddvar.

Pode-se dizer que Madri se descontextualiza, sai do ambito de uma cidade, de um local em si, para se tornar um
espaco obrigatorio de transicao, signo de passagem onde a tudo remete.

Almoddvar faz de Madri um simbolo de seus personagens, onde as ruas, becos escuros, vielas desertas, ambientes
abandonados, tornam-se arquétipos dos personagens que irdo abrigar, nos dando verdadeiras “pistas” do que iremos
encontrar, de com quem iremos conviver nas proximas horas.

Madri, portanto, passa a ser o primeiro signo fotografico almodovariano. Tal como uma fotografia que nos fornece
apenas pistas, cortes fragmentados de um todo, que nos lanca em direcao a um universo a ser decifrado, mas que
ja iniciado e sentenciado pela imagem fixa captada. A Madri que nos passa Almodovar j& prenuncia, nos deixa o
rastro dos personagens que a habitarao.

A partir das imagens de Madri, hd como que um apronto da trama e de seus personagens, pois que, aos poucos, a

cidade vai se transmutando, se delineando, literalmente tomando o corpo dos personagens, personificando-se nas
marginais criaturas que dardo vida g trama.
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A dramaticidade dos personagens encontra total ressonancia, tanto nos pequenos becos escuros, quanto na urdidura
das imensas artérias do tecido urbano madrilenho, onde os corpos, sombras e misticas da cidade e dos personagens
nao mais se distinguem um do outro, imiscuidos que passam a estar.

A marca indicidria de Madri nos personagens almodovarianos em nada se afasta do rastro de uma imagem foto-
gréfica em seus personagens captados.

Poderiamos, de outra forma, remeter a Madri de Almoddévar 3 uma estreita relacdo com outro traco fundamental
da linguagem fotografica, pelo viés da descontextualizacdo.

Sabemos ser inerentes a imagem fotogréfica o deslocamento, a descontextualizacao do objeto, quando captado
pelo clique fotogréfico.

No exato momento do ato fotografico em si, quando o obturador é acionado, 0 objeto captado irrefutavelmente se
transmuta, deixa o contexto de origem, para mergulhar em outro ambiente bidimensionalizado da imagem, cujo
universo a ser percorrido dependerd de como cada espectador ird dar rumo a ele.

Assim como o objeto captado em uma imagem fotografica, a Madri dos filmes de Almodévar deixa o seu contexto me-
ramente urbano para se transformar em outra coisa, tomando tamanhos desvios que o seu corpo se mescla ao corpo de
seus “malditos” personagens, ocorrendo como que uma simbiose entre eles, a cidade mergulhando em nebulosidade, es-
tranhamento, ambiguidade, enfim objeto captado pela camera e transubstanciado em algo que 3 ela ndo mais pertence.

Em meio a esse universo labirintico transcorre o cinema de Almodévar, multifacetado, nos colocando de uma so6
vez uma imensa gama de situacdes ambiguas, contraditorias, exigindo do espectador mais do que uma simples
participacdo no segmento normal narrativo do filme.

0 cinema de AlImoddvar demanda, de fato, uma postura de comprometimento do espectador, muito préxima do que

se espera de um espectador diante de uma fotografia. Em ambos, ndo hd como se adentrar com aprofundamento
apenas com “visadas” superficiais, como um simples voyeur.
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A fotografia por ser, por si s6, fragmentaria, pedacos de algo, exige extrapolacao do que estd na imagem fixa captada,
demandando do espectador o percorrer em diversas direcdes, fazendo dele um verdadeiro Minotauro em busca de
seu fio perdido de Ariadne, ligando, conectando, mesmo que seja através de sombras, de relacdes entre contrastes,
cores ou formas e, sempre que possivel, nunca negligenciando o espaco nao representado na imagem, aquele
espaco que nao aparece explicitamente, mas que se constitui como fundamental ao que estd representado.

Sempre 0 que ndo ¢ dado de pronto, que permanece sob 0s escombros, precisa ser resgatado; ha de se revolver
para encontrar. Nao a toa, o ouro de aluvido, superficial, tem menor valor que o ouro encontrado nas profundezas,
este que precisa de garimpo cuidadoso, meticuloso.

0 ouro de uma fotografia ndo se encontra na aluvido, hd de se garimpar para além da superficie bidimensional
mostrada, ha de se resgatar parte do que foi perdido, daquilo que ficou literalmente de fora para, af sim, reconstruir
seu universo, agora sob novas perspectivas.

Juntar escombros tal qual um mosaico de memérias € parte do oficio de um espectador fotografico comprometido.

Esse é justamente o ponto nevrdlgico do espectador dos filmes de Almoddévar; nao se pode perder o foco um ins-
tante sequer, no risco de nos perdermos no “labirinto de paixdes”.

Almodadvar desconstréi a linearidade narrativa convencional ao realizar um imenso emaranhado de situacdes através
de entrelacamentos de formas paralelas e vivenciadas por personagens sempre dubios, possuindo personalidades
duvidosas, por isso tao reais, dificilmente reconheciveis com exatidao se sdo protagonistas do bem ou do mal. De
maneira geral, os seus personagens tém um pouco de tudo.

Uma mesma situacdo posta por normalmente compreender ambiguidades, diferencas acentuadas de visoes
do mundo, acabam por exigir forcosamente um posicionamento do espectador, 0 induz a uma identificacdo
com um dos diversos pontos de vista colocados em uma mesma situacao. Ai, vai 0 espectador a praticar o
seu “garimpo” interno, a buscar dentro de si o0 seu pedaco de identificacao com a situacdo ou com as posturas
dos personagens.
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0 fato é que Almoddvar lida com aspectos muito delicados do ser humano, principalmente se pensarmos sobre a
cultura judaico-crista herdada pela sociedade ocidental, enraizada de tal forma nos individuos, que pouco espaco
deixou para o questionamento aberto e franco em relacao a determinados assuntos, principalmente aos que dizem
respeito a religido e a sexualidade. E é justamente por esse veio que trabalha o cineasta manchego. Somos pegos
de frente, sem disfarces ou meias palavras sobre assuntos ditos e havidos como de grande dificuldade para uma
abordagem tranquila e isenta.

Nao sdo, porém, apenas 0s assuntos em si que nos mobilizam, mas a forma como sao tratados por Almoddévar
que nos tocam, que nos fazem rever determinados posicionamentos, que nos levam a percorrer caminhos por n6s
mesmos deixados adormecidos, escamoteados, que ficaram, de fato, dentro de nds, meio que atrofiados por falta
de uso. E o interessante é que, diante de tamanha “atrofia” nao recuperamos de forma lenta e gradual o que estava
atrofiado e sim somos expostos a ele de forma imediata, quase que brutal.

0 cinema, de fato, tem essa capacidade e quando utilizado por maos fortes, quando tratado por diretores com
grande poder de articulacao, nos leva as nossas entranhas.

H4 no cinema uma caracteristica Unica, que o diferencia profundamente das demais atividades artistico-culturais
e que, por isso, acredito poder exercer tamanha influéncia sobre o espectador, que é a sua forma de apresentacao
ao publico.

Uma exposicao fotografica, por exemplo, quando levada a publico é vista, normalmente, por vdrias pessoas que
se comunicam, comentam, fazem criticas de maneira aberta umas com as outras no proprio local de exposicao,
havendo quase que uma “imposicao” ao comentdrio, tudo isso em espacos, de maneira geral, sem quaisquer
barreiras entre 0s espectadores e em espacos geralmente bem iluminados. Ou seja, hd exposicdo tanto das
imagens fotograficas quanto dos espectadores, ambos comungando da mesma “exposicao”. Tudo isso faz com
que haja um limite imposto; s6 o fato de existir “um outro” partilhando da mesma situacao, comungando de
forma tao interativa diante do mesmo fato colocado, jd hd uma delimitacao de fronteiras, um certo recuo de
investimento interno.
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Diferentemente, o cinema, embora seja apresentado a um publico que assiste ao filme partilhando 0 mesmo espaco
fisico da sala, 0s espectadores sao posicionados de forma individual, cada um em sua prépria cadeira, em total
escuriddo, onde a intercomunicacao entre eles é peremptoriamente reprimida.

Diante desse cendrio “situacdo cinema”, tudo muda. Isolados que permanecemos, grudados 3o que se passa Na
tela, sem ao menos vermos o espectador ao lado, estamos livres para qualquer coisa, nao ha limites para as n0ssas
elucubracdes. Nao ha como negar, portanto, que o espectador de cinema encontra-se mais propicio a estimulacao,
que ele seja colocado muito mais a mercé daquilo que o diretor tem a dizer, de ser mais induzido a uma interna-
lizacdo do que em outra situacao como, por exemplo, em uma exposicao fotografica.

Nada mais compreensivo, portanto, do que a tamanha mobilizacdo e impacto a filmes como os de Almoddvar,
tratando de temas tao obscuros, principalmente trabalhados por maos tao poderosas. O investimento e entdo a
participacdo do espectador terd um peso decisivo para que haja a interacao com as propostas do diretor. Sem duvida
que quanto maior o arcabouco cultural, histérico e, principalmente, o desejo do espectador em estar disposto a ser
questionado sobre temas tao polémicos, tanto maior a sua inter-relacdo e mais abrangentes 0s seus posicionamen-
tos. 1ss0 porque nos filmes de AlImoddvar tudo é possivel. Por mais bizarras que possam parecer, as situacdes sao
perfeitamente factiveis ao ser humano, basta estarmos dispostos a tais “leituras”.

Ao comentar sobre a grande exigéncia, 3o constante exercicio por parte do espectador nos filmes de Almoddvar, me
refiro ao verdadeiro labirinto compreendendo a multiplicidade de situacdes e personagens que se cruzam de forma
tdo ambiqua, mas todas verdadeiramente possiveis de acontecerem a que estamos sendo sujeitos. Desse modo,
muitos sdo 0s caminhos por onde podemos percorrer, sem regras ou limites, até porque o cinema de Almodévar
resvala sempre na parédia e na constante fantasia.

Embora possa parecer incongruente, talvez o impeto a fantasia nos filmes de Almoddvar venha justamente do
fato de eles serem t3o reais. Em algumas situacoes, os didlogos sao tao diretos, répidos e com um vocabuldrio tao
préximo ao que vivenciamos em situacdes corriqueiras, cotidianas, que os espectadores sao levados para dentro da
cena, como se 13 estivessem, partilhando com os atores, tamanha a naturalidade com que situacdes tao complexas
530 colocadas.
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Na realidade, ndo apenas os didlogos em si, mas, de maneira geral, as cenas dos filmes de AlImodavar sao sempre
dgeis, com muitos cortes e colagens de diversos géneros, intercalados uns aos outros, nos remetendo sempre 3
uma duvida sobre a relacdo ou ndo entre elas.

Essa constante colagem de diversos fragmentos de diferentes géneros também faz parte do arsenal de situacoes
que levam a duvida quanto a veracidade ou farsa do que estd sendo mostrado. Ficamos sempre a espreita de uma
confirmacao na cena sequinte, do que pensamos e articulamos em relacdo a cena anterior, mas o constante jogo
entre realidade e ficcdo proposto através das colagens ndo nos deixa nunca uma proximidade maior com a verdade
total, até porque ela ndo existe mesmo.

As colagens apresentadas por Almoddvar ddo exatamente a mesma dimensdo que as colagens e montagens
fotograficas. O intuito é 0 mesmo, 0 que sustenta ambas as situacdes tem a mesma raiz: levar o espectador para
dentro de si, retird-lo da linearidade de pensamentos, de todo o arcabouco racional que lhe é imposto pela socie-
dade cartesiana ocidental.

Talvez 0 ponto de maior interseccdo entre o “fotografico” e a cinematografia de AlImodovar esteja justamente ai,
onde a colagem se sobrepde 3 tudo, local de devaneio, desregrado, em que jamais podemos vislumbrar um chao
confidvel. A colagem fotogréfica por juntar fragmentos pertencentes a universos diferentes, ao coincidir o inconcili-
avel, ao promover a coexisténcia do imponderdvel, nos traz a duvida, e é exatamente a duvida o fermento a partir
do qual Almodévar molda a sua massa - massa critica.
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A partir do filme “Il Decameron” de Pasolini
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