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FRANCO, Carlos Fernando Martinslodulacbes do tempo no audiovisual: dos espacgos
densos aos tempos espessdese (doutorado em Ciéncias da Comunicacgao) vethdade
do Vale do Rio dos Sinos.

RESUMO

A presente tese buscou entender a tensédo pereeptdaudiovisual quando num plano ndo
h& cortes, cortes esses através dos quais traalitiente se confere ritmo a um fluxo. Partiu-
se de Bergson eMatéria e memoria Deleuze eniferenca e repeticdoque versam sobre

0 tempo e o espaco, bem como de pensadores dovisudiocomo Eisenstein, Martin e
Aumont.

A desconstrucdo das trés dimensdes do tempo (diegénunciatorio e perceptorio),
classicas no cinema, se deu em paralelo a anaéselahos-sequéncia de materiais
expressivos diversos. Utilizou-se o método intoitide Bergson, que permitiu cogitar a
existéncia de uma quarta dimensao, a do tempo ljesos no quadro, que comporta seu
dinamismo bem como sua duragéo.

Chegou-se assim a definir, como alternativa ao eitmae ritmo, a modulacdo do tempo
como uma articulacéo entre o tempo perceptual @mpd dos objetos, que abarca tanto o
intervalo (enquanto espacos ou instantes percéptivequadro) quanto a duracao (e outras
virtualidades, no fluxo).

PALAVRAS CHAVE: audiovisual, ritmo, percepc¢éo, irgédo, modulacdo do tempo.



FRANCO, Carlos Fernando Martingime modulations in motion pictured expressions:
among dense spaces and large timeshesis (PhD graduation in Mass Media Sciences) —
Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Rio Grarwl8udl, Brazil.

ABSTRACT

This research tried to understand framed tempygrgihenomena inside audiovisual
expression. This has begun from Bergson and Deleute these theories that studies time
and space, as well as motion pictured expressigith®is as Eisenstein, Martin and Aumont.
The unconstructing the three classical time din@rss(story time, opera time and perceptual
time) has happened simultaneously with the nonscenhe analyses of several expressive
materials. This has used the intuitive method bygBen, which permitted speculate the
existence of the forth time dimension beyond thedlclassical, the object time on a frame,
composed by its spiritual time and dynamic time.

This has defined, as alternative from rithm concép time modulation as an articulation
between perceptual and object time, that contdiesdynamic interval and spiritual time
(durés.

Keywords: rithm, perception, intuition, time modulation, rwot pictured expressions.
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1 INTRODUCAO

A tese que estamos apresentando decorre de urbbempatizacdo que, no inicio,
girava em torno do ritmo na montagem audiovisuaju® seria? Como se configura? Por que
se apresenta da forma comanantageno sugere? Destes questionamentos iniciais surgiu
outro, derivado - 0 que provoca o ritmopercepca® - e, enquanto tentdvamos responder a
este questionamento, nos demos conta de que o de@nunciacdo audiovisual produzir
tensaona espectacao era o que de fato nos motivava.

Assim, tiramos o foco notmo para pensar ni&nsao- um dos componentes do ritmo
(tensao e relaxamento) -, aceitando de imediatasses6 podia ser percebidotempo- na
alternancia entre tensdo e relaxamento em qualwen. Mas qual tempo? No fluxo
audiovisual, quais tempos produzem tensdao? Por moduzem tensdo? Para isso,
necessitdvamos entender outros conceitos, que reardm, no curso da pesquisa, 0S
verdadeiramente fundantes da tese aqui formulada.

Seguimos a partir dai uma teorizacdo, muitas véeesmndada por objetos empiricos
especificos - quadros e planos, com cortes e semescopois, fundamentalmente, o
audiovisual se expressa a partir de (re) cortessdaco e de tempo -, sobre como o tempo (e
sua espacializacdo) € construido no audiovisual.

Além de estudar a construcdo de tempos no espaovesual precisavamos foca-lo
como um fendmeno comunicacional, pois a tensasgpposta na construgédo do fluxo pela
montagem) ndo se realiza sem a percepcdo, ouseeap sujeito que percebe. Para tanto,
houve a necessidade de compreender 0s processigoreh percepcdo, bem como discutir e
problematizar os conceitos de tempo, espaco, raatiuxo, memoéria e percepgdo. O que
fizemos a partir das teses de BergsonMateria e memorig2006 d) e en® pensamento € 0
movente(2006 e), e de Deleuze, como leitor de BergsonDéerenca e repeticag2006).

Dai nos foi possivel compreender a diferenciacdiee entempo construido, o percebido e o
tempo real.

Neste texto, em sequéncia, no capitulo 2, expleaseporque a nosso ver 0 que se
chama de passado e presente ndo sdo dois eveptssigos, mas dois estados. Em tal
perspectiva, o presente ndo existe sem o passael@ fyndamental a percepcéo, que se da a

partir da memoria - das imagens-lembranca -. Unesggé@m bergsoniana é a interface entre a
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lembranca e a percepcao de uma coisa - uma imaggiovesual, por exemplo. Relataremos
nesse capitulo também os referenciais que buscamaosutros autores afins, como Pelbart
(2004), por exemplo, que no liv@ tempo ndo reconciliaddiscute e problematiza as teses
de Bergson atualizadas por Deleuze.

Apés introduzir e relacionar os conceitosteapq memoria, percepcao e matéria ao
escopo da tese, partiremos em direcdo ao campovaidl que definimos, a priori, como o
campo a ser estudado, e no qual encontramos ndgsm cubmetido a fendbmenos que
articulam audiovisual e tempo, e como ele seriemdoce trabalhado em nosso aporte
epistemoldgico. O que especificamente seria o aiglial? Qual a sua natureza? A partir de
Aumont, principalmente em sua ob€ olho interminavel(2004), nos aproximamos do
audiovisual compreendendo-o coregpaco Aumont (2004) e, em seguida, Martin (1985),
nos ofereceram os conceitos iniciaisdileensdes do temp@s autores explicam como estas
dimensdes se articulam a partir de um espaco e, cahstroem um tempo que compde uma
enunciacdo. Compreendemos a partir deles como poteeal e as naturezas materiais séo
recortadas e transpostas ao espaco audiovisu@,mqde se percebe € imagem das imagens
do nosso espaco perceptual exterior.

Do audiovisual chegaremos, no presente texto, a expécitacdo alternativa das
audiovisualidadés considerando a existéncia de qualidades audiisisue se atualizam nos
meios e suportes e que transcendem suas matatedidelativas a estes meios e suportes.

Ainda trataremos, no mesmo capitulo, da questdoduolegica. A partir dos ensaios
metodoldgicos previamente experimentados cheganmgigdo como método, que parte das
demandas do objeto e de uma percepcao absolutaigerge de um aporte relativista e
dialético. Como obra que a interpretaBergsonismode Deleuze (1999) fundamentou a
intuicdo como meétodo rigoroso de investigacao airpdas afeccées do objeto. Voltamos,
entdo, a articular nossas proposi¢cées com as dpsd@e(2006 d), erivatéria e memoriaque
versam sobre a duragéo e a intuicdo como Unico medhegar tanto ao tempo real quanto a
duracéo dos objetos.

O capitulo 3 tratard do audiovisual como matérigprancipalmente, de como este
modo de expressdo é construido. No processo dalipasexploramos inicialmente duas
obras de Eisenstein (2002 a-A)forma do filmee O sentido do filmeNelas, o autor trata da
montagem e das articulagcdes e constru¢cdes do tempaudiovisual. Tais teorias foram

desconstruidas e interpretadas a partir das @d&sgias dimensdes do tempo agenciadas pela

! No processo da pesquisa as audiovisualidadescapane antes, muito antes.
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materialidade audiovisual (0os tempos enunciatoridienético), bem como a dimensao
intersticial agenciada pela percepcao (tempo parapNo decorrer do capitulo, buscaremos
responder as questdes: o que define e caractaridemansdes do tempo? E principalmente:
como estas dimensdes do tempo séo articuladas magem?

Este capitulo mostrar4 também como trabalhamaspace e o tempo articulados na
constituicdo de uma enunciagdo e como suas dimesgdeenfatizadas em cada processo de
montagem teorizado por Eisenstein. Ressalte-sengoenos aprofundamos em todos os
processos de montagem propostos pelo autor; apesague mais se aproximavam de nossa
proposta de pesquisa. A partir destas desconssugiepusemos dois conceitos: o de
arcabouco que € a organizacdo dos objetos cénicos no espadiovisual, a partir da
compreensao de que nao se trata de uma estrugaaizada, previsivel e com limites claros;
e o0 dedensidadeque € a relacdo de énfase pelos objetos no iegtarceptual, que relaciona
objeto, espaco (quadro) e tempo; ou seja, 0 moahm @arcabouco é percebido no instante.

Finalmente, trataremos da questdo do ritmo, doattinde ritmo e de sua aplicacédo a
montagem audiovisual. Partindo de tensionamentestex conceito, comecaremos a propor
alternativamente o conceito de modulacéo, que carmpela desconstrucdo do ritmo a partir
das andlises no plano-sequéncia onde, apesar dbav&o cortes que determinem (pelo
conceito classico) o ritmo, ha tensdo mesmo agsipartir dai relatamos nossa desconfianca
de que né&o seria o ritmo (da montagem) o que prtghsdo na percepcao; diferentemente,
haveria algo outro, que estaria mais ligado ao numthoo osobjetos em quadratualizam as
dimensdes do tempo.

Assim, iniciaremos o capitulo 4 tratando do cdioceie quadro e, na sequéncia,
explicaremos nosso entendimento das configuragdésnapo e espaco no quadro, mantendo
e atualizando o foco de nossa anélise na basempigigica de Bergson (2006 d) e Deleuze
(1983).

Partindo da analise de tempos artificiais produzitles audiovisuais que constituem o
corpus da pesquisa, chegaremos, no mesmo cagitdesconstru¢cdo do conceito de quadro,
e sairemos da perspectiva teodrica classica do dsdal como sendo composto por uma
enunciacdo temporal arbitraria. E iremos, em d&fmi na direcdo do plano-sequéncia, ja
adotado como artificio de andlise. No plano-segaémiiscutiremos a natureza dos objetos
cénicos, que samisas duravei¢Bergson, 2006 e).

N&o poderiamos deixar de considerar, entdo, quinamismodos objetos € de

fundamental relevancia na constituicdonuiae-en-scéngois os movimentos dos objetos, de
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suas partes, e a movimentagcdo do quadro sdo predsutle temporalidades no plano-
sequéncia.

Das novas analises efetuadas em tais perspectiveasotmetodoldgicas, resultaram
tensionamentos conceituais no que diz respeittaasicas dimensdes do tempo, que, a N0SSo
ver, nao respondiam de forma clara as demandashjiet®s empiricos. A partir dos objetos e
das temporalidades produzidas por eles, propuseaitesjativamente, a existéncia de uma
quartadimensao de tempo, baseada na duracdo dos objetasigq percebidos no quadro.

Finalmente, a partir dos dinamismdss e nos quadros observados completamos a
andlise dos elementos fundamentais do audiovisual gpmpdem a sua enunciacao.
Concluimos como haviamos intuido que, além do rismgerido pela montagem, existem
outras relacdes entre tempo e espaco que saoemsimarte, criadas na esfera da producéo,
mas que dependem em Ultima andlise da percepcda methOria para que resultem

efetivamente em tensao e/ou relaxamento.



17

2 APERCEPCAO E AINTUICAO

Neste capitulo serd apresentado o norte epistginol@ue guiou todo o trabalho,
partindo das nocdes de Bergson acerca das natuwtezasnpo e da percepcdo. Além disto,
sera justificada a abordagem do objeto na perspedas audiovisualidades, e se fara a

apresentacao e a fundamentacdo da metodologmaddliem toda a analise.
2.1 Percepcdao, duragdo e memoria

Todo e qualquer processo comunicacional sO existehsuver percepcdo. A
compreensao deste processo aplicado ao campo mudibvrelativo aos fendmenos
enunciatorios de tempo e espaco, é um dos prisdipeds do trabalho em questéo.

A matéria e o tempo sdo as duas tendéncias deepasudiferentes que compéem um
misto, uma coisa qualquer que sempre tem dois manlafe ser (sua virtualidade, sua
dimensdo mais temporal) e o de agir (sua atualjdadedimenséo mais material). O real € o
movimento dos virtuais aos atuais, e vice-versgue é o movimento de diferenciacdo da
coisa de si mesma. O movimento, pensado como o lexuma duracéo, pode ser imaginado
como uma linha. Bergson diz que quando h& cordrdeéta linha temos uma atualizacédo, na
qual se percebe algo que chamamos de “presenteinstamte ou tempo espacializado na

matéria; quando ha distensédo, tem-se uma remisiitivia a duracdo ou tempo real.

L tempo e

\ X
1

e -
v Mmataria !
._\ /

L

Figura 1 — Esquema do misto fundamental da percepca

O fluxo liga otempocomo virtualidadee amatéria como atualidadde uma duragéo
Deleuze, como leitor de Bergson diz que “matéritucao nunca se distinguem como duas
coisas, mas como dois movimentos, duas tendénc@msp a distensdo e contracao”
(DELEUZE, 2006, p. 39). Por isto, nos mistos auslps, isto €, na materialidade das
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duracgbes, o tempo € a tendéncia mais importanie spm ele ndo haveria como se chegar a
apreender a realidade da coisa que estamos tentantgweender. Para Bergson (2006 e), a
matéria é sempre percebida comagem da coisao tempo s6 pode ser intuido. O chamado
fluxo é a intersecdo destes dois moviment@spacializacdo/atualizaca@or meio da qual a
virtualidade é percebida enquanto se faz matérggag as imagens-lembranca que temos da
duracgdo; e, no sentido contrérioyigualizacdg na qual estabelecemos as conexdes entre as
diversas atualizacfes da coisa e reencontramausagao.

N&o ha, portanto, como dicotomizar ou separar @asles. Para Deleuze,

nao havera em Bergson a menor distincdo de doiglesumum sensivel e
outro inteligivel, mas somente dois movimentos otes dois sentidos de
um Unico e mesmo movimento: um deles é tal que mamto tende a se
congelar em seu produto, no resultado que o imgreo o outro sentido € o
gue retrocede, que reencontra no produto o movongatqual ele resulta
(DELEUZE, 2006, p. 35)

A memoria é parte fundamental do processo de pgficefegundo Bergson (2006 d),
a virtualidade é asubstanciada memoria, fazendo-se assim necesséaria para etamjol
processo de percepcao, sempre havendo a posslbiliiaos movimentos existirem nos dois
sentidos, pois o0 presente ndo é subsequente osuwraasdo apos o passado, mas o passado
atualizado que se faz atuab @assado € presente como virtualida@ara o autor, nos termos
de Pelbart,

0 passado e 0 presente ndo s&o dois momentos 0SE3S tempo, mas
dois elementos que coexistem, o presente que maalpgassar, 0 passado
gue ndo para de ser, mas pelo qual todos os peespassam. O passado
como condicao de passagem dos presentes. Mas &epmada presente ja é
também passado, remete a si enquanto passadopresdate se subdivide
cComo que num presente e num passado ao mesmo tengifo é nosso,
PELBART, 2004, p. 37)

Presente e passado, como matéria e memoria, sauistm assim interpretado por
Pelbart (2004, p. 36):

0 passado é o unico que é, rigorosamente falanddaAyue inutil, inativo,
impassivel, o passado é o em-si do ser, contranie@na® presente, que, este
sim, se consome e se coloca fora de si. O preéemtpue constantemente ja
era, o passado o que constantemente ja €. Nacatse de uma teoria
psicolégica, mas ontoldgica, na medida em que lesdaranca pura é o ser
tal como ele é em si, virtual e inconsciente.
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S6 se percebe uma imageporque algo dela est4 amssamemoria, como imagem-
lembranca, no passado dela que coexiste com seenpee Sempre que ha algo atual,
materializado, também havera, neste algo, o passgddal do ser (onde se funda a memoria,
a experiéncia e as imagens-lembranca). Por isgsapa e presente ndo se sucedem, mas

coexistem. Tarkovski discute tais conceitos nosliségs termos:

Em certo sentido, o passado é muito mais reald@wualquer forma, mais
estavel, mais resistente que o presente, o quitalesse esvai como areia
entre os dedos, adquirindo peso material someraeést da recordacdo. Os
anéis do rei Salomdo traziam as palavras “Tudoap&§spor contraste,

guero chamar a atenc¢éo para o fato de como o teampeu significado

moral, encontra-se de fato voltado para o pass@dempo ndo pode

desaparecer sem deixar vestigios, pois é uma cetegpiritual e subjetiva,

e o0 tempo por nds vivido fixa-se em nossa alma cama experiéncia

situada no interior do tempo. (TARKOVSKI, 1998 65-66)

A duragdo, ou tempo real (duracdo externa), segBelgson, existe ndo sO na
extensdo de todas as coisas, mas também na nw@grao homogéneo e indivisivel tempo
de existéncia de algo ou alguém (duracéo intetdd)a duracdo externa ou tempo, pura e
heterogénea por comportar tudo. Pode-se dividiuragdio externa quando, por exemplo,
determinamos os intervalos do tempo cronolégice,sfio topoldgicos ou espacializados.

Entéo, se pode caracterizar a duracdo como floatdjnua, indivisivel e imensuravel
em sua natureza original e pura. Percebem-se aps@as rastros provocados pelo
movimento, pois conforme a citacdo anterior “o tenm@o pode desaparecer sem deixar
vestigios” pelos instantes oriundos da divisdo @wimento, pelas imagens instantaneas da
matéria, no espaco da percepc¢ao.

Pode-se assim concluir, dentro da logica bergsanigne o processo de percepcao
sera sempre pretérito em relacdo ao real, sempesv&@ndo como areia ou agua, pois o
tempo real,ou duracdo,é moventee, portanto, inalcancavel, em sua real naturegkmsp
instantes da percepcado. Este € o elo chave da t@orpensador e, segundo véarias de suas
obras, o pivd de muita imprecisdo da Filosofia eCi#éncia, pois jamais se pode tratar o
tempo real como de mesma natureza para com 0s seropoeituais baseados nos instantes
congelados na matéria.

Apesar de inalcancavel em sua plenitude, Bergsod6(2) considera a existéncia do

tempo real, mas como 0 movente e inapreensivelaetapduracédo, quage na forma do

2 Para Bergson, o universo é uma constelacdo desitaag@m cujo centro perceptivo esta a imagem dgonos
préprio corpo.
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tempo espacializado (ficticio), que é o percebifl® pode ser apreendido e medido. Bergson
explica que:

O que é real ndo sdo os ‘estados’, simples instaosditomados por nos
mais uma vez ao longo da mudanca; €, pelo contréridluxo, é a
continuidade de transicao, é a propria mudanca mEsslanca é indivisivel,
ela € mesmo substancial (BERGSON, 2006 e, p. 9-10).

A percepcédo se faz nasstantes através deles por imagens que sdo sempre a coisa
menos 0 que dela n&o se percebe, ou apgnas 0 que se precisa perceber para.agio
pode ser aplicado a todo e qualquer fendbmeno; mtéum audiovisual sempre havera
informacdes ndo percebidas, por exemplo, entr@togfamas de um filme, que captura do
real um numerx de instantes, quadros por segundo, dispondo-asssuMamente em um
espaco métrico, mas que sempre despreza a plerdagiélo que se propds a capturar;

porque um filme néo pode ser filmado a infinitoadyws por segundo.

Figura 2 - Instante que tenta ilustragslanitude tempordimovente.

Se expandirmos o instante ao maximo, capturamde pasta plenitude, como pode
ser exemplificado pelos rastros descritos na figwima. O obturador manteve-se aberto por
um instante maior do que aquela fracédo fisiologloa nossos olhos. Isto nos fez sair da
instantaneidade habitual fundada no que se pertétmmo assim, ainda nao foi possivel a
plenitude, pois ndo se percebem os objetos queoddatquadro passaram, mas apenas seu
rastro. Se pudéssemos contar os instantes comigkie instante pelo rastro deixado pelo
movimento, perceberiamos sua infinitude. O risco imagem comprova que houve

movimento dos objetos, bem como infinitas posiciestantes dele no espacgo.

3 llustracao disponivel eimttp://www.colegiosantosanjos.com.br/rg/fotonot@ g, acessado em 18/08/2009.
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Os riscos na imagem podem ser entendidos como gistreecomprobatorio do fluxo,
que liga a matéria & duragcdo, mesmo sendo aperagem® também; em um instante o
obturador do suporte técnico ficou aberto um irgkerde tempo maior do que o habitual.

Por isto, para Bergson (2006 e), o real s6 pode gedprio movimento. Dentro desta
perspectiva percebem-se apenas os rastros. O quercabe € os instantes, rastros de um
presente que foi se esvaindo, e que perdura emassa@go que ainda é e se congela na
memoria do ser que percebeu.

Sempre necessitaremos da experiéncia do passalpgraebermos o presente, que se
torna, apés um instante infinitamente curto, passg@®&lo tempo necessario ao proprio
processo de percepcao. Tarkovski explica isto egsistes termos:

Proust também fala da construcdo de “um vastocamlifie memorias”, e
creio ser exatamente esta a fungcéo do cinema, apexipmos definir como
a manifestagéo ideal com conceito japonésatr Afinal, ao dominar esse
material inteiramente novo — o tempo — o0 cineméos®, no sentido mais
pleno, uma nova musa (TARKOVSKI, 1998, p. 67).

O tempo percebido s6 pode ser untarpretacao individuatla duracao, pois mais do
que uma quantidade, que é uma simbolizacdo pams de célculo ou entendimento
mensuravel, o tempo é uma qualidade. Assim, semxigtird uma reducdo individual da
cronologia fluida em topologia congelada. Um segupadr exemplo, €, no escopo conceitual
adotado nesta tese, uma manifestgu@@eptivelda duracéo, atualizada (ou congelada) na
matéria em um instante (tempo ficticio). E um s métrico detempo pensadma
percepgao.

O pensamento da duracdo do Ser também se da pamtess Se pudéssemos utilizar
um instrumento de precisdo absoluta (que ndo &xistiamos que cada um de nos
representa a duracdo externa como uma espaciaizadfiria, pois cada um enxerga as
imagens de forma Unica em funcdo das proprias insaggeriorizadas no seu passado.
Porque cada passado consolidado acoplado a catmferetérito é unico e dependente das
individualidades e das imagens-lembranca Unicasazenadas que se relacionam com a
memoria ou virtualidade de cada coisa percebida.

Ao se externalizar percepcégportanto, apenas se pode quantificar e padroriRpar
exemplo, o andamento musical ciclico ou sua baspdmétrica. O uso do metrébnomo, que é
um instrumento que marca os instantes na neutdalidanora da duracédo, quantifica espacial
e ciclicamente o tempo musical e tem apenas a dutd€dpreservar as proporcionalidades do

espaco-tempo no andamento.
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Os tiquetaques sdo os instantes. Entre eles sebgencos intervalos através dos
espacos que se marcam no tempo e que dimensionamutialidade sonora entre estes
intervalos Marcam no espaco, por instantes e por imagensaoabracoes).

Dentro da teoria de Bergson, se paralisamos o-tepee percebemos que a auséncia
de qualquer som seria 0 tempo puro, a duracdo oge ger; mas, quando espacializada, ela
se nos parece divisivel em um sem numero de intsrvau ela se nos apresenta como

“espacos de tempo” multiplos. Na compreenséao dgiiay

O que, em linhas gerais, caracteriza a primeiraadesmultiplicidades € o seu
aspecto quantitativo e homogéneo: ela pode semaswcomo sendo de
ordem espacial e por isso € regida pela lei do ndin@nando-se objetiva e
impessoal [...]. Nela se pode pensar elementastdistuns dos outros onde
a divisdo e reversibilidade s&o possiveis; € dagespue se fala, de uma
forma de apreensdo que apresestu“futuro ja contido em seu presénte
(TAYJEN, 2006, p.49).

Como osegundo de cada um de nés, cada nota musical egacutualizada, pode
comportar um sem numero de variacées na execugaanidrprete da sua “expressividade”
a musica, pois as unidades do tempo musical s@izattas segundo a sua virtualidade
(individuais imagens-lembranga acusticas). Seu maeloser especifico representativo é
atualizado naquele intervalo de tempo quando eadout

Em virtude disto, ndo se pode atribuir uma reladiéeta de paralelismo entre o tempo
métrico musical e a duragdo, pois, na execucaogdioas preservadas as proporcionalidades
que dardo forma a enunciagdo musical. O andamenitra virtualidade, um modo de ser (da
melodia) atualizado em cada execuc¢do, por cadaiexetravés do seu modo de agir.

Contudo, € possivel tocar uma musica de modo ahsoéimte matematico, sem a
participagcdo da memoria subjetiva e do modo deesemtacdo individual dos intervalos de
tempo. Através de imagens do tempo congeladas erseiguais, que ndo poderiam ser
consideradas como um processo de atualizacaonfoiseriam oriundas de uma memoria
subjetiva, nem tampouco de uma duracgao internaarpastir de uma imagem que se atualiza
a partir de uma coisa congelada e previsivel.

Assim, um experimento interessante pode ser fdilzando-se um computador
domeéstico munido de um simples programa sequerncaimidi (sigla em inglés denusic
instrument digital interfad@nterface digital de instrumento musical). Estadmenta € capaz
de “tocar” uma partitura, que pode ser literalmenseializada como tal, editada, impressa,
etc. Um algoritmo (programa) transforma cada natalg texto em uma frequéncia sonora,

executando-a com um determinado intervalo de tegum® segue as proporcionalidades
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musicais unitarias, baseadas no ciclo mecanicoorolfrgico da maquina por uma base
numérica fixa.

Desta forma, o computador toca a musica matematican com cada “tempo”
absolutamente quantificado de forma numérica, éslpacevisivel, absoluta e sempre igual,
pois se baseia em um arquivo, que é uma memoéraciefipada (registro) na midia de
gravacao. Seu artificial modo de ser esta no digorique sempre se comporta de forma
previsivel e mensuravel, agindo da mesma formafefelmental € uma versao informatizada
das pianolas, muito vistas nos filmes de faroegte,utilizavam um tecido perfurado (suporte
de softwaremecanico) com um mecanismo produtor de som ponamento das teclas do
piano. Assemelha-se também as caixas de musica.

Talvez, com o aperfeicoamento daftwares de inteligéncia artificial, os
computadores sejam capazes de produzir intervadosempo variaveis, que simulem as
atualiza¢des oriundas das duracdes, do espiriexeoutor, expressdes e representacdes tal
como pensadas por Bergson (2006 a). Até porquiekigiéncia artificial em seu fundamento
simula a aprendizagem por acumulo de memoria, quaase uma duracgao vivente.

O autor diz que:

guando assistimos a um movimento muito rapido, conte uma estrela
cadente, distinguimos muito nitidamente a linhdod®, divisivel a vontade,
da indivisivel mobilidade que ela subtende: é esshilidade que é pura
duracdo. [...] As partes que nele distinguimos s&plesmente as de um
espaco que desenha seu rastro e que se tornaos ptEess seu equivalente.
[...] Ora, essa linha é divisivel, ela € mensurad@ dividi-la e medi-la,
poderei portanto dizer, se me convier, que dividmezo a duracdo do
movimento que a traca.(BERGSON, 2006 c, p. 58-59)

Nossa consciéncia é pretérita pelo fato de o tesepainamico, o presente ser o que
ja foi e o passado ja ser. O retardo € algo inergrais nossa percepcao também necessita de
tempo para imprimir informacdes e imagens na mem@a memoaria vém os modos de agir
no presente; portanto, quando nos damos conta ge, @ momento absoluto do
acontecimento ja obrigatoriamente estara no passadeelacdo ao ocorrido. Desta forma,
pode-se concluir que a consciéncia da estrela tadenalicerca no rastro, na trajetoria, no
fogo atmosférico, na imagem no espaco mensuravejwidmetros, por exemplo. O que se
vé e de que se tem consciéncia é apenas a imagterdstro congelado do movimento, que

nos permite dividi-lo e mensura-lo.
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Figura 3 — Instante do fogo atmosférico. O regiiré apenas onde o objeto j& passou

A percepcao do som daquela musica acima mencicsadieu através de imagens
sonoras também por “rastros” que sdo percebidas gretontro da imagem atual que foi
(presente) com a virtualidade experiencial da méentire é (passado).

Parte do mecanismo de percepc¢éo esta exatamenezessidade da espacializacéo e
demarcacdo, da mensuracao. Contamos uma est@wastiestes pontos-imagem no espaco.

Diz-se que o flme comecga X no ponto A, terminadYponto B, pois, de acordo com Bergson
(2006 e),

nossa agado sO se exerce comodamente sobre poxdss di portanto, a
fixidez que nossa inteligéncia procura; ela se yrgeyonde o0 movel esta,
onde o movel estard, por onde o movel passa. Ajudaanote 0 momento
da passagem, ainda que pareca se interessar efadtupacao, limita-se, ao
fazé-lo, a constatar a simultaneidade de duas gmreidtuais: parada do
moével que ela considera e parada de outro moéved cujrso seria
supostamente o tempo (BERGSON, 2006 e, p. 8).

Analisar ou decompor é congelar a duracéo, rafioaituxo, dividir o mistomatéria-
duracdq marcar os pontos, criar ou utilizar um espacaadirpdo qual se pode recortar,
percebendo os pontos de passagem. O que é o cdifrkncial proposto por Newton senéo
uma ferramenta que pode encontrar e mensurarémdi@tentre os pontos na continuidade até
entdo imensuravel de uma curva?

Apontamos para o firmamento dizendo “olha a esttaldente ali”, firmando nosso
indicador em uma dire¢cdo, com uma posicao fixa,nmeque sua realidade temporal seja
inalcancavel. Para Bergson, o real (0 movimentajnémovente que nunca alcangaremos,
pois apenas percebe-se a realidade espacializamiagelada nos pontos fixos. O presente da

estrela cadente ja passou e riscou 0 céu deixawoastro no qual nos apoiamos, nunca

“Disponivel em http://3.bp.blogspot.com/_MfOI9PmMNuc0/SnZf5hlI3aNAAAAAABSE/7zGaEgn8-
Ms/s400/estrela+cadente8jpg.j@gessado em 18/08/2009.
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chegando de fato a uma realidade temporal do memex#to de sua passagem. Para
Seincman (2001, p. 28),

de acordo com Bergson, ndo se pode alcancar dadaltemporal, movente,
a partir da realidade espacial. Corre-se 0 riscanake cristalizarmos na
inércia de meras constatacdes e descricdes de oedéomal e conceitual,
deixando de perceber o aspecto criativo da impheNigde, fator
primordial dos fenbmenos que se dao na duracéo.

Como Seincman diz, apnstatacdesao inertes, poig predispdem nossa percepgao
nao nos deixando ser afetados pela matéria. Assemtomarmos por base um espaco
qualquer, buscando o real através dele, nunca goinemos atingir a plenitude movente da
duracdo. Para Bergson (2006 e), o real se distalocespaco pela movéncia, em funcdo do

proprio tempo. E, para Tayjen,

Isso faz com que a proépria idéia de duragéo, dgmata toda a filosofia de
Bergson, seja, por assim dizer, tributaria aquile define por movimento,
tendo, este, carater @dendi¢cdono nivel da existéncia mesma gealquer
experiénciae ndo somente da experiéncia psicolégica da @oyag “tudo
muda sempre se “ tudo € mudanc¢a se “a mudanca € a lei interna das
coisas, isso parece ser um pressuposto, a seu ver, gérafutavel. Entdo,
se a duracdo é condicdo da existéncia consciergksntento minimo que
compde essa existéncia, naquilo que a caractesina tal (ou seja, em sua
natureza especifica que é durar), ou, pelo menplgno minimo em que se
pode colocar a questédo para torna-la compreeréigaetiéia de movimento,
pois é ele mesmasubstancidl, € ele mesmo o fundo da célebre experiéncia
elementar que Bergson descreve camagens (TAYJEN, 2006, p. 16)

O espaco ndo tem a faculdade de criar movéncias. ldpenas pode sugeri-las,
porgue a natureza da espacializacdo € supressoealiade; imagens sdo apenas rastros do
“real” ou instantes congelados do movimento.

Nossa percepcdo, fundamentalmente, se da pela mewhdrhabito, na qual as
imagens-lembranca funcionam como uma ponte entomtmra percebido e o presente
pretérito, mesmo que o0 que tenha sido memorizadore@dresente a movéncia do real.
memoria do habitotodavia,é diferente da memdéria das coisas fundadas nonaeforma
imediata. A memoria do habito, imagens-lembranéafundada no espaco puro, ndo
pressupde o tempd’ortantoé homogéneando permitindo que se perceba o movimento, a
atualizacao constante da matéria que provoca edd@acao.

Com isto, novamente voltamos a Seincman (20012)p gBe nos diz que:
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a memoria permite a relagdo do corpo presente cpassado e, a0 mesmo
tempo, interfere no processo atual das represasgagdela memoria, o
passado ndo s6 vem a tona das aguas presentegramistse com as
percepcdes imediatas, como também empurra, desdstas Ultimas,

ocupando o espaco todo da consciéncia. A memoaseeg como forca

subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, laterpenetrante, oculta e
invasora.

Pode-se concluir, assim, que a percepcao depedédsta@ memoaria fundada no habito,
pois sO ha percepcao onde existe encontro da imbggebranca com a imagem atual, pois,
segundo Bergson (2006 d, p. 148),

a percepgcdo completa sé se define e se distinguesyso coalescéncia
comum a imagem-lembranca que lancamos ao encaglto Al atencao tem
esse preco, e sem atencdo ndo ha sendo uma jigdappsissiva de
sensagdes acompanhadas de uma relacdo automésisapdt outro lado
[...] a prépria imagem-lembranga, reduzida ao estde lembranca pura,
permaneceria ineficaz. Virtual, esta lembranca sdeptornar-se atual
através da percepcao que a atrai.

Todavia, ha dois tipos fundamentais de memoaria: quease baseia em mecanismos
motores, outra oriunda das lembrancas independéydsisn, se corrobora a afirmacéo de que
nossa memoria sempre busca aquilo que possui mefe@r@&xperiencial, pois, segundo
Bergson (2006 d, p.84),

a operacao pratica e conseqientemente ordinarreededria, a utilizacdo da
experiéncia passada para a acdo presente, o regoeht, enfim, deve
realizar-se de duas maneiras. Ora se fard na aréggao, e pelo
funcionamento completamente automatico do mecaniapropriado as
circunstancias; ora implicard um trabalho do egpirjue irA buscar no
passado, para dirigi-las ao presente, as repreSestanais capazes de se
inserirem na situagdo atual.

Andar, por exemplo, é algo que esta em nossa manmjais a sua operacionalidade se
faz pelo funcionamento automatico do mecanismopaja@o, N0 caso NOSSO Sistema motor,
quando em plena normalidade. Diferentemente, persela imagem de uma casa porque a
memoria experiencial acumulada ao longo da dureg@@mnhece elementos componentes de
uma moradia que vao ao encontro da imagem percebidgspaco atual. Ndo € a habitagédo
observada, sendo a mesma construcdo percebidassadpa mas as virtualidades que a

determinam como moradia, percebidas no atual.
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Para ultrapassar o nivel de memoria Gtil, porémdeetdo a memoria pura, virtual, é
preciso a intuicdo, que nos coloda imediatona prépria duracdo, que ndo pode ser

percebida, mas apenas intuida ou experimentada.

2.2 Do audiovisual as audiovisualidades

O audiovisual € uma forma de expressdo, cuja matem imagenproduzida por
suportes técnicos e dentro da qual se criam terap@slidades préprias, inerentes a este
suporte. O audiovisual € um espaco de percepcdmessdo e composi¢cdo, dispondo
peculiaridades, que criam uma ordem propria, coankovski assim explica:

Esta forma exageradamente correta de ligar os egiom@ntos geralmente
faz com que os mesmos sejam for¢cados a se ajubtaa@amente a uma
sequéncia, obedecendo a uma determinada nocacatabste ordem.
(TARKOVSVKI, 1998, p. 17)

Cria-se um espaco proprio que submete os enursciadprocessos geradores de
enunciacdo, de caracteristicas que sempre obede@grduas logicas, mesmo que, muitas
vezes, se contrarie a légica da chamada realidadegtual a qual estamos acostumados. Por
isto mesmo nédo se pode esquecer de que o audiogisaameio de expressao cuja principal
caracteristica € seu vinculo de dependéncia a t$ptEcnicos. Sobre ou através destes
suportes criam-se “realidades”, realidades derdrespaco expressivo proprio.

Os suportes audiovisuais, com 0 passar dos angar@geessao da tecnologia e das
técnicas, sao hoje inimeros. Em seu inicio eraampem: a pelicula de celulbide, ou,
simplesmente, dilme. Hoje, ha diversas alternativas, ndo s6 de supdéenicos, mas de
meios, aos quais se podem chamar também de espgpessivos. O meio é 0 espaco virtual,
que se atualiza a partir do suporte. Um filme #dsisna TV € uma atualizacdo do meio
cinema no suporte e meio televisivo. A virtualidazileematografica, contudo, neste caso,
submete-se ao meio televisual e a sua naturezap@rte passa a ser a interface final da
percepcdo, pois temos acesso ao meio pelo su@etelo assim, 0 meio nunca poderé
suplantar o suporte, que € a interface inerenteédrda qual se percebe o meio para o qual a
enunciacéao foi gerada.

Portanto, uma das caracteristicas do audiovisatll@izar em seus suportes objetos,
meétodos e processos ja consagrados e utilizadosyb@as formas de expressao, ou outros

meios, cujos elementos sejam similares em natureza.
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Indo mais fundo na discussao e considerando aezatwo que é percebido, pode-se
dizer que quando se produz um enquadramento, elma atualizacdo das técnicas da
fotografia e da pintura, pois ha virtualidateestes meios de expressdo, cuja presenca se
percebe no audiovisual, atualizadas em seus sgpdde mesmo modo, quando atores
representam personagens, atualizam formas teatra@no que submetidas a outras légicas
como a fotografica e a do préprio suporte utilizadd mesmo pode nos remeter a
composicoes plasticas, ou harmoniza¢des musicdrg, @utras.

O audiovisual possui, portanto, um carater de esga@irtualmente multifacetadeae,

segundo Aumont,

0 cinema e o video sdo hoje suas formas usuais,amtas mesmo da
invencdo de ambos existiiam imagens temporalizadaserto menos
complexas: as variacdes no tempodiorama de Daguerre, por exemplo,
obtidas principalmente pelas mudancas de iluminac@m um grande
cenério pintado, eram de pouca amplitude se comaarao menor filme
documentério. (AUMONT, 2004, p. 161)

O audiovisual ndo surgiu autonomamente pela ipderaos sujeitos, mas foi fruto de
uma evolucéo tecnoldgica, de interesses econoneicds desejo, objetivo e subjetivo, de
registrar o espaco e simular o tempo da realidésta forma, ele consolidou-se na
diferenciacdo tecnoldgica evolutiva a partir deramitformas de expressdo, de uma
convergéncia de virtualidades observaveis també&tes@utros meios de expressao que se
atualizam no meio audiovisual por seus suportes.

Na histéria, muito antes do primeiro quartel dousgcXX, ha exemplos de esforcos
para o registro e simulacao da realidade, naaustraltivo-descritiva, mas realidade temporal.
O diorama de Daguerre, exemplo citado pelo autblizava-se da sugestdo de tempo
(movimento) para simular a realidade através deg@es na iluminagdo, o que produzia no
seu espaco de percepcdo uma imagem sugestivasgiceldalegoria da caverna”, mesmo
sendo apenas textual e teatral, € um documentoequete a devires do processo de projecao
de imagens num anteparo por meio da luz & époaa gidssica de Platdo. O teatro de
sombras também pode ser considerado como um exegpaplseguir a mesma légica.

Todavia, estes dois exemplos ndo se utilizam dersupu criagdo de um registro
material e comum, mas apenas tracos que mostraonsalgrocessos utilizados pelo

audiovisual, como a proje¢cdo de imagens e a sioldescritiva do tempo dentro de um

® Percebidas por serem a substancia de nossa mentérimos conhecimento vivencial destas técnitases.
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espaco proprio, que se insere no espaco da pecsdjmgiiando-o dentro de seus dominios e
criando realidades proprias.

O audiovisual pode ser considerado como um tipaneendrid, por registrar um
instante, um momento e por dispor imagens, muittlaies aquelas através das quais se
percebe o mundo. Mas ndo sao imagens congeladderma virtual, como em nossa
memoria individual, mas instantes congelados emsuporte, que se submete a l6gica do
meio através do qual essas imagens serdo disgegiaado a processualidade audiovisual,
ainda em pesquisa e consolidacdo; que criardo xpdes e trardo enunciados perceptiveis.

Assim como nos e o0 espaco da percepcdo, o audib\ésduracdo. Sua existéncia
movente se d& nos processos de atualizacdo nogesupona existéncia de virtualidades

comuns.

Figura 4 -Diorama de Daguerreque sugere o tempo pela iluminaGaoo teatro de sombfas

Tanto o Diorama quanto o teatro de sombras sémtiteas de representacdo da
realidade de espacos e de tempos através de imagesiso que ndo criando uma mentoria
de espacgo-tempo em um suporte. A imagem da digatagxemplo, imita os movimentos
percebidos na realidade.

Pode-se até dizer que existem devires audiovisumiteatro de sombras, pois ha
imagem e som (vozes dos manipuladores) dentro deegpaco proprio de percepcéo,

limitado pelo anteparo. Mas ndo ha registro gravsmlre suportes, como em um filme ou

® Sendo que o suporte fisico ndo é virtual, masmaht€omo discutimos anteriormente, as imagenstanta,
segundo Bergson, séo também passiveis de atualiZag&eja, podemos considera-lo riegistro material
"Disponivel em:
http://1.bp.blogspot.com/_Yg3lYRZvzTo/RAxXXBIQUKIIMAAAAAAAFKINVIQ3SEXYVS8/s320/DaguerreBry
expo2001_dio.jpgacessado em 20/08/2009.

8 Disponivel em:
http://3.bp.blogspot.com/_elBAVA7TAGQO/SMVsovHBGCIWAAAAAAENQ/fblpu_yrcml/s400/teatro_de so
mbras.jpg acessado em 20/08/2009

° No sentido de algo que registra e eterniza.
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videoteipe. O tempo no teatro de sombras ndo seraoe nem é montado e moldado
sequencialmente. A cada exibicdo, ha uma atuabzag@& ocorre dentro do seu espago
diferente do registro em suportes ou meios de egfcealhures (cinema na TV, por exemplo).

Ao contrario da ilusdo de movimento por instanggguenciais do audiovisual, que age
a partir de suportes, o movimento das sombras léeredio se processa por uma ilusdo
inerente, pela compressado dos tempos ou captacdios@dmtes como em um filme. Sua
composicao espacial ndo se congela no suporte, goaigdda exibicdo ha variacbes, por
menores que sejam.

Pode-se concluir que o que caracteriza o audiovisysor um lado, o uso de imagens
“em movimentos simulacros” da realidade movente, fpatar-se de uma sequéncia de
instantes e, por outro, 0 registro congelado dasames em um suporte. Processo de
expressdo, portanto, pela colocacéo de um regisiterial em fluxd’.

Os modos de expressdo e composicao seguem detdasiiregras ao se atualizarem,
e sdo por nos virtualizados e novamente atualizadgsercepcao. Assim somos capazes de
perceber ndo sO os objetos similares em outro wigdi&, como também alguns processos de
atualizacado destes. Mesmo um objeto audiovisualocom filme ou um programa de TV,
registro material em seu suporte, se atualiza n@epeéo, em seu meio, em outros meios ou
pela repeticdo de modos de expressao ou composicao.

Tal memoria em fluxo busca simular a movéncia @gdcamcavel real. Produz-se um

fluxo de imagens sequenciais, que se relacionamoctampo real, assim:

0 movimento aparente no cinema [audiovisual] ingpéstimulos sucessivos
bastante semelhantes, pelo menos no interior denesmo plano; pode-se
pois pensar que ele aciona 0 mesmo mecanismo gpercepc¢ao do
movimento real. As consequéncias dessa hipétege ¢basiderada como
mais provavel) sdo evidentes: o movimento apareateinema ndo pode
ser, fisiologicamente falando, diferenciado de unovimento real
(AUMONT, 2004, p. 51).

O audiovisual cria uma “realidade” simulacra davérzia do real. O que se percebe
desta realidade neste espaco préoprio poderia $i@iddbecomo uma imagem das imagens,
pela propria natureza do processo de percepcdoogrado no subcapitulo anterior. A
imagem audiovisual é percebida como um todo owded fragmentarid, mas trata-se de

19 5em fluxo, ndo ha audiovisual.
1 'H4 enquadramentos supressores, que exibem a imégdorma metonimica, mas que ndo deixam de ser
compreendidas.
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uma coisa atualizada que também atualiza em seigc@$poprio através dos objetos que o

compdem. Deleuze explica isso nos seguintes termos:

Chamemos imagem ao conjunto do que aparece. Ssegumde dizer que
uma imagem atue sobre outra ou que reaja a ouiahBl movente separado
de seu movimento, ndo ha coisa movimentada disti@ataeu movimento.
Todas as coisas, assim, todas as imagens se cenfurmm suas acdes e
reacoes: é universal. Cada imagem € somente unmlcaipéelo qual passam
em todos os sentidos as modificacdes que se pnopagaimensiddao do
universo.Cada imagem atua sobre outras e reage ante outeasocum
todo, bem como em suas partes elementéB&sEUZE, 1984, p. 96j

No audiovisual, portanto, pode haver moldiitasla o seu espaco préprio que se
distingue do espaco normal da percepcdo, por meiguaddro limite através do qual se
percebe. E “esse quadro é também, e sobretudmite Nisual da imagem; ele regula suas
dimensdes e proporc¢des; rege também o que chantEnoosnposicdo. Essa ultima palavra é,
provavelmente, um pouco fraca, a tradicdo que &sngmais conseguiu realmente defini-la”
(AUMONT, 2004, p. 113).

Este espaco, limitado pelas bordas da imagemoautra “realidade”. Assim, dando-se
nossa percepgao por instantes e por imagens, iatirasss a um audiovisual perceberemos a

imagem do audiovisual que exibe imagens visuatseras constituidas por sua “realidade”.

Figura 5 — Espaco da percepcdo que comporta o@spapado pela moldura audiovisual (aparelho dé“TV)

Deste modo, assim como se percebe o rastro déassdaente como uma imagem no
espaco e, em funcéo disto, se pode subdividi-leeraepcado no audiovisual é semelhante,

excluindo-se o fato de que tradicionalmente os gapaao tridimensionais, em contraponto a

2 A traducéo livre é nossa.

13 Trata-se, como veremos a frente, de incontaveiduras. Fundamentalmente, temos o suporte insefido
um espacgo da percepgao.

14 Disponivel enhttp://www.copacabanadetoledo.blogger.com.br/vemdpg, acessado em 26/08/2009.
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realidade quadridimensiorial Ou seja, ndo considerando a holografia, por pé@isada um
suporte popularizado e universal. Os suportedaaleeuma TV, do computador ou do cinema
sdo todos tridimensionais. Isto porque dispdem de&asddimensfes mensuraveis
concretamente, a largura e o comprimento, alénmenhpd, mensuravel por sua enunciacao
métrica ao medir-se o comprimento da pelicula, ideoteipe, do diametro gravado de um
DVD, ou outro suporte qualquer, bem como medir peliégio os intervalos |a dispostos. Pois
SO existira a natureza audiovisual se houver mflexmporal que a faga existir. O filme ou o
DVD sobre uma mesa sao apenas matéria do supart@réssionarmos a pausa em um
tocador de DVD, reduzimos o audiovisual a um mestante, apenas uma imagem visual
congelada que exclui suas imagens sonoras, cujgenaté diferente daguela simulacra da
realidade.

Sem a enunciacdo, cujo modo de agir esta no tempw®torio, ndo ha audiovisual,
por isto o tempo é uma de suas dimensfes. A digmsde imagens estéticas
(bidimensionais) ndo configura tal meio de expres#dmont corrobora tal afirmacéo ao

dizer que:

o0 sistema visual, colocado diante de uma sequéspiacial mais complexa,

entrega-se a uma verdadeira interpretad@ajue percebe. A ilusdo sb se
produzird se produzir um efeito verossimil: ou seja oferecer uma

interpretacdo plausivel (mais plausivel que outda) sequéncia vista

(AUMONT, 2004, p. 97).

Mesmo reduzido ao espaco ilusério do audiovisuag de certo modo deforma e
corrompe a realidade, temos a faculdade ndo sémeh®er as imagens dando-lhes estado de
pertencentes a um contexto espacial, como comphdipses de tempo e metonimias
imagéticas que eventualmente aparecam. Entre unzapsda manhéd e outra a noite ndo se
estranha o fato de elas estarem em sequéncia 2mée passado todo esse tempo. Assim
como umclosé® ndo ser percebido como uma mutilacéo, pelo meertss meracdes que
criaram um habito audiovisual. Nossa percepcdamadgente a enunciacdo audiovisual,
completa suas eventuais limitagcbes tanto provocadds suporte quanto por eventuais
propostas expressivas.

Além de nossa memodria vivencial da realidade, tambiéualizamos as imagens em

movimento, percebidas no espaco e ndo no plandmos nesse espaco sua duragdo, sendo

!5 |sto sem serem consideradas as sonoridades gegtwem outra imagem, sonora, e que poderia, iivelus
ser considerada como mais uma dimensao.
'8 Enquadramento que ressalta o detalhe de algo.
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que o tempo € uma dimensao sua porque é expressuineiacdo da obra, nas “metragens”
do suporte.

Por produzir-se na convergéncia de outros meioexgeessdo, o audiovisual € um
recorte do espaco através de uma movéncia técnigaign que cria um “real” préprio,
percebido pelo espectador através de rastros dgeimapor meio de seu proprio espago de
percepcdo. Assim como ha o encontro de nossa aucagd a duracdo do audiovisual. Nosso
tempo com o seu. Isso caracteriza seu modo dess@wrepor simular a realidade articulando
plasticidade e tempo através de suas imagens depatespecifica.

Se a movéncia no audiovisual busca simular a eeddidnovente, é importante discutir
a diferenca entre imagem mével e imagem mutavéd, po se dar movimento a uma imagem
qualquer, cria-se uma imagem movel. Nao necessami@nirata-se de uma imagem do tipo
cinematografica. Um caminh&o decorado com uma fafiagna lateral, por exemplo, ao se
locomover mostra uma imagem movel. Da mesma foomefeito de movéncia se produz
guando se observa upatdoorde dentro de um veiculo em movimento.

Aumont diz que:

[...] se é facil definir a imagem fixa, a imagemvabpode assumir muitas
formas, e se a espécie dominante for a imagem eluiematografica ou
videografica, de que acabamos de falar, pode-sgiriaia muitas outras.
Como exemplo simples, se um projetor de dispositfgo deslocado durante
a projecdo, a imagem resultante ser& movel semisgor ser mutével.
(AUMONT, 2004, p. 161)

No caso do audiovisual, ndo se tem uma imagenelndas, segundo Aumont, uma
imagem mutavel, cujos movimentos ocorrem no interior de um quaadr@agem, que
representa seu espaco proprio. Todavia, no aud@viga apenas umblsao de movéncia,
pois cada quadrdrame é um instante congelado a partir de um movimentespaco real.
No suporte filmico, vinte e quatro fotogramas @nsts) em um segundo Sdo apenas um
fragmento espacial tanto da duracéo externa oardpd real quanto das duracdes dos objetos
la dispostos na forma de imagens. Mas, entre déstegramas hé informacdes moventes
(tempo) que nao foram capturadas, pois parte dpdedo real, ndo foi registrada quando nos
espacos vazios, neste momento negro em que o dbtyeriodicamente fotografante omitiu
informacfes da realidade. O espaco, como se v&tuwaimente limitado em relacdo a
movéncia real.

Assim como em nossa percep¢do, o tempo produzidaud®mvisual sempre sera

limitado em relacdo a duracdo. Por isto, sua coip@osse da pela constituicdo de
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temporalidades proprias que se atualizam como difi@snmensuraveis. E sempre um axioma
o fato de o tempo de um audiovisual ser comprimgitiorelacéo a realidade, porque por mais
que uma camera capture o tempo e crie espacosa@artirdo filme registrado), sempre
havera informacdes que deixardo de ser capturddaatureza do suporte, assim como a
nossa percepcao (espacial/material) néo alcanealidade moventé “Assim, as imagens
mantém uma relacao infinitamente variavel no tenMais exatamente, a dimenséo temporal
do dispositivo é o estabelecimento da relacdo deszgem, definida de modo variavel no
tempo” (AUMONT, 2004, p. 162).

A citacdo retorna a questao da relacéo entre pgioee duracao porque, conforme diz
Bergson (2006 e), tanto as imagens em movimentotgua espectador existem no mesmo
tempo, na duracao, que € o veio comum que ligapaces da percepcdo como um unico. E
assim como na realidade, por meio de imagenshitestae seus rastros percebidos no espaco,
sera intuida a duracdo do audiovisual. Por estasnagedescontinuidades, mesmos instantes,
intuimos a duracao: por interrup¢des instantaresAsg,corte, por exemplo.

Dito isto, concluimos que a enunciacdo audioviguaia sugestao tanto de espacos
(no recorte dos enquadramentos, na selecdo dasns)aguanto de tempo (pelo intervalo de
tempo dos planos ou sequéncias). No caso do asdalyiao nivel de sua natureza,
independente de nossa individual percep¢do, hé&lmiente duas dimensbes de tempo: o
diegéticq sugestivo daquilo que se tentou comunicar e,lgdaraente, o da&nunciacdoda
propria obra. Apresentada a nés como unidade rahtariobra geralmente é composta por
unidades fragmentarias e colfe© corte marca com instantes a duracéo do plateryalo
entre eles), sendo que um plano é a dimensdesgdaco pelo recorfee dotempo pelo
intervalo de tempo entre recorte® tempo diegéticose atualiza nos plands que s&o
unidades de tempo enunciatério minimlais ndo necessariamente sdo unidades minimas de
espaco, porque podem variar dimensionalmente.

Sempre h& a presenca destas duas dimensfes de (@iegético e enunciatorio),
porque é axioma o fato @elimite da diegese (que é atualizada no tempodtieg) estar no
corte na morte dos tempos de enunciggcassim como o é o fato detempo de enunciacéo

em uma obra ndo poder transcender a diegpees ela € inerente a este ato de comunicar.

" E perceber a realidade pela tela da TV ou do @n@ertanto, é distanciar-se ainda mais do real.
'8 Interrupcéo compositéria entre as unidades miniMasca a emenda entre duas unidades.
9 Que sera melhor discutido a frente.
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No audiovisual, a relacdo entre a diegese e aceagfiv que se atualiza pelo tempo
enunciatério é paralela respectivamente a de tatigade-tempd. A metragem, no caso do
filme ou da fita de videoteipe, é 0 espaco. O temgspacializado ao longo destes suportes.
Assim, o limite da espacializacdo da temporalidddEgética esta nas possibilidades e
limitacOes dos suportes utilizados.

Desta forma, se pode considerar que tal matérimpameio de expressao, também
comporta uma virtualidade propria, que chamaremesautliovisualidade pois para o
audiovisual existe uma relacéo de virtual-atualdey a temporalidade-tempo que corresponde
a imbricagOes entre a diegese e os fragmentos tamxpressos de forma final, montada ao
longo de uma enunciagdo qualquer. Esta virtualidag@enorizada nos faz reconhecer o
audiovisual, independente do suporte utilizado etoratravés do qual se expressa.

Abordar o audiovisual como audiovisualidade, dedx perspectiva do misto virtual-
atual bergsoniano, significa que os suportesms@ocanismos atualizanteatravés dos quais
sua virtualidade se atualiza e cuja movéncia égsipria natureza técnica, tais virtualidades
sdo atualizadas no suporte, tornando-se, como aiti@riormente, registro material.
Principalmente porque o que se chama de audiovistrma, TV, video) poderia ndo estar
limitado ao suporte, mas ser definido comm@canismoou processo de atualizacéde
audiovisualidades.

2.3 Aintuicdo como método: dos objetos aos conaest

Inicialmente, pode parecer excéntrico demais. d&adro de um campo de estudo cujo
fundamento € o acoplamento de virtualidades em @snm espacgo, no qual seu carater é
somente qualificavel e regularmente imapeavel, lasd procurar um processo de
aproximacdo o mais fidedigno possivel a naturezalgjeto, que nédo nos deixe levar por
caminhos pré-formatados ou prontos. Assim, nosqm@s a considerar processualidades
analiticas vivenciais.

Por exemplo, se nos pedem para dizer o que maichesou a atencdo em uma
determinada sequéncia de um filme, a tendénciaralafutentarseparar os objetos em
conjuntos, classificando-os e, a partir dai, esplfossiveis relacdes problematicas entre eles.
Tais conjuntos, baseados em quantidades e tagdeslaem hipoteses.

' No caso, a temporalidade é o tempo virtual quatisgliza no tempo espacializado da enunciac&o.
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Tende-se a criar sobre esses espacos linhas imagjnéstruturas organizadas ou
organizadoras que criam ligacbes ou suportes eobgtos, 0 que 0s tornaria
obrigatoriamente organizados, segundo esta |logwaepararos objetos em “conjuntos”, ja
0s retiramos de sua ordem natural, dentro do espad® se apresentaram, e 0s percebemos.
Os colocamos em outro espago, de analise, propostods, segundo nossa experiéncia e
aprendizagem deste processo. Ou seja, 0s objetsarpe a fazer parte de outra realidade,
distinta daquela que a sequéncia nos pode dizes.goblemas que tentamos atribuir a essas
relacbes entre os objetos séo falsos, pois sdadwsudeste outro espaco ou de processos
sequer vislumbrados realmente. Tais relagfes pr@ieas ndo seriam emanadas das reais
naturezas das coisas enquanto duragdo, mas denmmgenn congelada no espaco e
virtualizada em nés como lembranca.

Como tal espaco ndo é da natureza destes olgetoseor “asséptico” (no sentido de
alhures) tende a problematizar as relacfes atde/@sesencas ou auséncias de determinados
fendbmenos, no caso, inerentes a este outro espaggyal estamos impondo a presenca do
objeto a ser estudado. Melhor dizendo: os espaggiptcos tal qual exemplificamos néo
representam relacdes precisas entre 0s objetos,n@oi considera neles o movimento, a
diferenciagao, o tempo, mas simplesmente instéteegpo congelado) neste espaco.

Por isto, voltamos a Bergson, que propde outro miama reflexdo. Ele o chama de
intuicdo, que“é o instinto acrescido de consciéncia e de reflexatributos da inteligéncia —,
ampliado e aprimorado, gracas a presenca da éteig’ (apud COELHO, 1999, p. 156).

Ainda, conforme Deleuze:

A intuicdo ndo € um sentimento nem uma inspiragé@ simpatia confusa,
mas um método elaborado, e mesmo um dos mais athddsométodos da
filosofia. Ele tem suas regras estritas, que cluesti 0 que Bergson chama
de ‘precisdo’ em filosofia. E verdade que Bergswmisie nisto: a intui¢éo tal
como ele a entende metodicamente, ja supderacdo(DELEUZE, 1999,

p. 7)

Desta forma, o exemplo metodoldgico usual citadia seconhecimento relativo, que
procura manter-se fora do objeto, apesar de, peaidente, ser oriundo do sujeito. A
imagem percebida de um objeto, cuja natureza jar@@esenta seu real, como discutido
anteriormente, mas submete-se a outro espacod@ota percepcdo. Submetido por regras
pré-estabelecidas pelo habito, este outro esp&am, @de referir-se a uma duracéo distinta,
tem a faculdade de afastar ainda mais o objetoa&gracéo, do sujeito e da propria duracao

do espaco da percepcdo. Porquanto o que € perceificibonente correspondera a reais
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rastros de uma plenitude ou de uma duragdo. EstEigmamento, relativo - apesar de
“objetivo” -, paradoxalmente parte do sujeito esdes “pontos-de-vista”, sendeediatq ou
seja, processualmente, ele é mediado por um pabedstimento - no caso, por imagens-
lembranca ou inteligéncia conceitual determinaetem ponto de partida.

Mas, diferentemente, se podatrar no objeto, em sua duragédo. Ir ao encontro do
conhecimento absoluto ou “do absoluto”. O conhentmeelativo € estatico porque parte de
conceitos e de passados congelados, fazendo deiehguras de ilustracéo, cujo objetivo €
o de corroborar com a conceituacao.

O que se propde, ao contrario, € assim, em confiaaeia Coelho, que

0 conhecimento que toca o absoluto, que tem adertle resolver os
problemas gerados pelo anterior, € o intuitivoeEsinsiste num modo de
apreensédo imediata, na identificacdo, na coincidéam o particular, com
0 que nédo é, portanto, traduzivel em conceitosstitaindo-se como uma
visdo direta da realidade. (COELHO, 1999, p. 157)

Através da intuicdo se faz um esforco para sar‘derbetes aplicaveis”, do estatico
proposto por esses conceitos pré-estabelecidas bpacar a plenitude, mesmo sabendo que

ontologicamente ela é inalcancavel. Deleuze explira

Sem duavida, € a duracao que julga a intuicdo, ddergson lembrou varias
vezes, mas, ainda assim, é somente a intuicdo oge, guando tomou
consciéncia de si como método, buscar a duracdocmiaas, evocar a
duracdo, requerer a duracéo, precisamente porguieeé a duragdo tudo o
gue ela é. Portanto, se a intuicAo ndo € um simgtE®, nem um

pressentimento, nem simplesmente um procedimestivaf n6s devemos
determinar primeiramente qual é o seu carater exdgkn metédico.

(DELEUZE, 2005, p.25)

Isto porque, conforme Tayjen,

essa “capacidade de acreditar no que vé” levou sBarg flagrar, na
experiéncia intelectual mais elaborada, um cammoegeapa a inteligéncia
pratica, manifestando a capacidade do espiritordemqver uma sintonia
fina com a realidade, mesmo sem “compreendé-lase s 0 campo da
intuicdo, que permite “compreender” em outro niveém recurso a
linguagem formal externa. Isso porque, tal sintosgada internamente,
recebendo uma coloracdo Unica da experiéncia @recyivida. (TAYJEN,
2006, p. 82)

A fim de se explicar melhor a questdo que estama@ntando, propomos um esquema

didatico, ainda que se possa contestar o esquemesadgplicativo proposto. Consideremos
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gue o circulo abaixo seja 0 objeto que nos intaressudar e que o quadrado seja a nossa

inteligéncia ou as imagens-lembrancga que véo aonérecdo objeto.

b %o Intelig&ncia ou
i objeto 1€ metado
g / pré-estipulado

rWD

Figura 6 — Método “relativo”, com “aplicacao” prétabelecida

A &rea hachurada em preto refere-se a percaepediiata(que percebe por imagens-
lembranca): ela ndo consegue se acoplar objetivienaenobjeto. Poderiamos dizer que é ai
que se situam, na perspectiva de Bergson, os clwsnitdsos problemas”, ou aqueles que

sdo insoluveis. Pois,

[n]o que concerne a percepgao pura, ao fazer ddeserebral o comego de
uma acdo e ndo a condicdo de uma percepcao, lamgavas imagens
percebidas das coisas fora da imagem de nosso;cmpolocavamos,

portanto, a percepgdo nas proprias coisas. Masi€smn nossa percepgao
fazendo parte das coisas, as coisas participamodeanpercepcdo. A
extensdo material ndo é mais, ndo pode ser maisegtsnsdo multipla de
gue fala o gedmetra; ela assemelha-se, antesegasért indivisa de nossa
representacdo. (BERGSON, 2006 d, p. 212).

Como se depreende do desenho, na percepcéo rdmtiaéo efetivo com a matéria,
mas sim com as imagens-lembranca do objeto, levanmisquisador a descrevé-lo de forma
relativa e ndo absoluta. Ao contrario, como estapnopondo, “[a] primeira caracteristica da
intuicdo é que, nela e por ela, alguma coisa sesapta e se da em pessoa, em vez de ser
inferida de outra cois& concluida” (o grifo é nosso, DELEUZE, 2005, %).2

Assim, é preciso encontrar as verdadeiras artibelagdo real através de suas
diferencas de natureza. Por exemplo, 0 que é arima@éo que seriam apenas imagens-

lembranca dela? Bergson diz que as generalidades&odum bom caminho para responder a
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guestdo, e que devemos buscar as particularidades tos objetos, as quais deverdo ser
talhados os conceitos, evitando conceitos abstet@xios, nos quais o dito sobre as coisas
apenas ilustrem ou “lembrem” a cdiséBergson, 2006 d).

Os conceitos, portanto, segundo o autor, deventrsatos a partir das percepcoes
imediatas da imagem dos objetos no espaco, no qual, enioetaejamos capazes de
reconhecer por similitude, a (mesma) virtualidade geles atualizou-se. Como? Intuindo a
duracdo que neles encontra-se como tempo congelado.

A partir de um atual qualquer, Bergson propdedivizdo nas duas tendéncias que o
instauram como misto, no caso, por exemplo, mistegpaco e tempo. Trata-se da “viravolta
da experiéncia”’, na qual se deve forcar a percefdgodespaco a reencontrar o tempo nele
congelado. Vejamos, por exemplo, uma alternativgdomiana, na seguinte sequéncia, de

Control:

Figura 7 — Instantes deontrol de Anton Corbijn

Na percepcdo habituada, tende-se a acompanharrsonpgem protagonista,
introduzida na sequéncia. Pela repeticdo e atemed®m, se comeca a perceber outros objetos
ao redor da personagem, que compdem o contextdifici@ a grade, o gramado e até o
poste, fora de foco. Por este esforco, saimos depantepcao relativa, fundada mibito de

21 0 empirico deve sempre se anteceder ao tedrico.
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acompanhar a diegese, e alcangamos uma percepg@alsaluta, que extravasou os limites
do procedimento anterior.

Pode-se dar-se conta ao se assistir a sequérecia egpaco audiovisual da percepcao
s existe porque estd em fluxo e, principalmentey, dentro de seus limites ha objetos -
elementos também moventes no que diz respeitoemogos diegético ou enunciatorio. A
personagem é proposta como uma duracdo, por seemuvivente cuja imagerathicidadé?,
foi captada pela camera cinematografica. Os eleveesd redor desta personagem também
duram e foram transpostos para o espaco audiowisuad imagens, em instantes em que
foram registrados na memoria fisica da peliculaviAfpram novamente descritos e
registrados em instantes escolhidos pela durac@estpisador.

Tanto o processo de percepc¢ao cotidiano do dia-gtéhnto o de registro de imagens
se assemelha. Trata-se do congelamento dos irstimgxisténcia de algo que se se propde a
estudar. Este processo se da no tempo, tanto @gadurexterna a todos, quanto na do
pesquisador, que passa a intuir a duracdo dos mesneontidos no espaco da percepcgao
audiovisual.

Assim, podemos dividir o misto em espaco/imagersrgo. Por exemplo, o tempo
imaterial do movimento da camera que acompanhogersopagem: também se trata de um
tempo, espacializado como tempo enunciatério etens a capacidade de temporalizar este
espaco. Mas, ndo se trata de um tempo enunciapgnas restrito ao correr do filme na
projecéo, pois houve a adicdo deste tempo artifigae busca simular um olhar, outro
dinamismo que transpassa o dinamismo da personeg®mhando e “escrevendo” o tempo
diegético. E outro tempo, ndo enunciatério, ndayétieo, mas movente, presente, cujo
movimento é perceptivel pelo rastro da movénciaccamtantes na imagem de fundo em
relacdo a personagem. E tempo, mas também setebesti espaco, no caso o filmico dos
metros de pelicula.

A personagem, a partir desta percepcao, ndo nwieatro, pois se percebe, além de
outras imagens e objetos cénicos, a presenca dasidmos, do real, do tempo. O misto foi
dividido e enfocou-se em seu tempo. Pode-se assmprovar que tudo esta em movimento:
nosso olho buscando interpretar, a personagem raltar, a camera ao acompanhar, o
tempo real do espaco onde foi flmado a sequériduracdo do ator que interpreta a
personagem, o envelhecimento natural da edificqgéaontinua até agora, mesmo depois de

o filme ter sido rodado e registrado sua imagem.

2 Basicamente, é o objeto submetido & l6gica do/s\giorte.
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Ao perceber cada um dos objetos, ainda os percebeonmodo como eles agem. Mas
comecamos a intuir as diferencas de natureza elesepois os modos de ser dos objetos que
se atualizaram como imagem no espaco da percepdémvisuala cada instante percebido
(no tempo) passa a apontar que, para nos, a imdggmersonagem ndo é mais o centro da
percepcdo. O que essas outras coisas fazem alp gee interessa no presente € a
personagem? Desta relagdo com as coisas, Delesizizngue:

Estamos separados das coisas, o dado imediato naporénto,
imediatamente dado; mas nds ndo podemos estaadepgror um simples
acidente, por uma mediacdo que viria de nos, gneecniria tdo-somente a
nos: é preciso que esteja fundado nas prépriaasoignovimento que as
desnatura; para que terminemos por perdé-las, @spreue as coisas
comecem por se perde¥;preciso que um esquecimento esteja fundado no
ser(o grifo € nosso, DELEUZE, 2005, p. 25).

Podemos abstrair a personagem das coisas a saaowbpodemos esquecé-la dentre
elas. Tanto a diegese quanto nosso habito condopesa atencd&e oriundo do hébito, o
percepto ndo sera nada além de uma atualizacdondasas proprias imagens-lembranca
Por que ndo considerar que ha tempo, assim comast rde fogo atmosférico, o rastro da
imagem descrita pela camera ao acompanhar com uwmer@o? Assim, nos termos

colocados por Coelho,

0 que acontece é que, frequentemente, em funcéoedassidades de nossa
existéncia e da acado, do carater seletivo de mpassapcao, privilegiamos os
aspectos superficiais dos fenbmenos observadogepticdes. O que
significa afirmar diante do espelho que sou a mepassoa de dez anos
atras, ou de ontem ou mesmo de ha dez minutosh&e@ergson, estamos

Y

fechando os olhos a incessante variacdo consétutor real. (COELHO,
2004, p. 240)

Por que somos seletivos e nos isolamos muitas\tkzabsoluto? Este carater seletivo
vem de uma “ordem que nos inclina a soO reter desaE® que nos interessa; a ordem da
inteligéncia, em sua afinidade natural como o espacordem das idéias gerais que vém
cobrir as diferencas de natureza” (DELEUZE, 19924).

Nos instantes também ha movimento, pois a duragdgetada na matéria a tensiona
querendo ainda atualizar-se. Ndo nos esquecamadsuafoeno processo de percepg¢ao quanto
no de filmagem, ha supressédo de informacdo do pelal incapacidade de perceber sua
plenitude temporal de form@ntemporaneaQuando muito, simultaneamente percebe-se no

mesmo espaco. O que € 0 movente no exemplo cidagdersonagem? O entorno? A camera
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gue o acompanha? O fluxo que permite a existénuiautliovisual? Ou tudo, até nossa

percepcao? Bergson nos explica que:

Uma continuidade moventeos é dada, em que tudo muda e permanece ao
mesmo tempo: como se explica que dissociemos eaktes termos,
permanéncia e mudancga, para representar a permer@orcorpose a
mudanc¢a pomovimentos homogéneas espaco? Este ndo € um dado da
intuicdo imediata; mas também ndo é uma exigérec@éncia, ao contrario,
propfe-se a reencontrar as articulagcdes naturaisundeuniverso que
recortamos artificialmente (BERGSON, 2006 d, p.-232).

Para a percepcgdo, a coisa se congela no instaateamnmealidade, no instante, € um
fragmento (ficticio) percebido da duracéo, sejatelopo real, seja da coisa. Percebe-se o
instante da coisa, mas a duracéo da coisa conmtiouante e inapreensivel.

Portanto, como método, a intuicdo deve “ultrapassastado da experiéncia em
direcdo as condigBes da experiéncia” (DELEUZE, 1992918). Isto significa ir além da
experiéncia como virtualidade memorizada em diregpresencia-la no tempo, no imediato,
chegando a sua duracdo. Significa também: “[ajlwg-ao inumano e ao sobre-humano
(duragOes inferiores ou superiores a nossa..rgpalssar a condicdo humana” (DELEUZE,
1999, p. 19).

Mas com vistas a sua comunicacéao, a intuicdo deatém da viravolta e restabelecer
as conexdes entre as linhas de atualizacdo paaacalt o conceito (agora concreto) da
duracéo, a virtualidade da coisa, seu modo deAsesse movimento, de ultrapassagem da
experiéncia, Bergson chama de a “reviravolta daeeépcia”’, que é assim explicada por

Deleuze:

Bergson mostra como a linha da objetividade e subgetividade, a linha da
observacao externa e a da experiéncia interna degamergirao final dos
processog...]. Mas trata-se de um probabilismo qualitatisendo as linhas
de fato qualitativamente distintas. Em sua divecgéma desarticulacado do
real que operam segundo as diferencas de natw@zaja constituem um
empirismo superior, apto para colocar os problemagmra ultrapassar a
experiéncia as suas condi¢des concretas (o grifuiséo, DELEUZE, 1999,
p. 21).

Ainda, conforme Tayjen:

Ela tem de dar conta de um conhecimento puro eidtttede uma realidade
gue muda permanentemente de um estado a outrarmeso fielmente o

caminho da mudanca qualitativa que sai de sua Gadesemboca em seu
aspecto eternamente renovado, sem, contudo, dissmEvem quaisquer
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elementos, ou tornar-se uma descricdo de um perdai® nos termos
estaticos de um comeco e fim; deve, ao contrarastrar a evolugdo dos
processos enquanto processos apenas, Como se abasggmo nascimento
de um “fruto da flor” (TAYJEN, 2006, p. 71).

Pois, como coloca o autor acima, os estados mudastantemente de virtual a atual
e vice-versa. A inteligéncia, conforme nos diz Berg busca a natureza util da acéo,
baseando a percep¢do naquilo que devera nos garaiagir no presente apenas. Isto faz com
que despreze o fato de as coisas sempre estareamoeimento. Mas algo parado em uma
mesa esta em movimento, pois a duracao, o tempmé&eapara jamais.

Ao nos aproximarmos desta coisa sobre a mesaa pessepcéo a vé se aproximando.
NOs estamos em movimento em relacdo ao chdo, mmalséma estamos como matéria
deslizando em fluxo na duragéo, seja na nossaigr@eja a do tempo real que cerca tanto a
nos quanto aquela coisa sobre a mesa.

Trata-se de re-habituar a percepcdo ao tempo saréente ao espaco. Desta forma,
chegar mais perto da plenitude deste misto. Phrde@em-se dividir metodologicamente os
objetos percebidos em natureza, ndo mais em gadesdou grupos quantitativos. Desta
forma, j& estamos indo ao encontro da duracaorextque € heterogénea, e nos permitiu esta
divisdo. Bem como dividir as coisas em duracOe=rmigis a ela, aparentemente indivisiveis,
mas perceptiveis no espago como imagens.

Uma imagem tem seus elementos imensuraveis, naidiciveis. A sequéncia vista
anteriormente permite que se proponha a divisd@emsmonagem e objetos que a cercam,
qualificando suas naturezas. Nao mais apenas geeapdiovisual completado com imagens,
mas imagens como atualiza¢des de coisas, durdl@ismais apenas imagens e imagens de
Imagens no espaco, mas o espaco como interfadealzacdo das imagens como duracoes.

Pois cada imagem é virtualmente tempo; assimunacédo congelada e fragmentada
na metragem do filme, que teoricamente seria honeag@or se tratar de uma imagem e de
um espaco de interrupcdes e homogéneo, deve-seedpro@ um retorno ao estado
heterogéneo e fluido da duracéo, a qual fora magistpela camera do filme, em seu espaco.
Muito semelhante ao que um projetor de filme fam as instantes (fotogramas), tentando
reverter o processo de captura em busca de siaplanitude original

O espago e tempo sdo um misto. Sua duracdo faliz#tda no espaco cénico da
imagem, bem como no tempo enunciatério da sequéksita duracdo contém, em seu
espaco, objetos - outras duracdes, atualizadasagem - que preenchem o vazio do espaco

cénico. Ou seja, ha outras duracdes, mistos espagm, que sdo o0s objetos. Cada objeto,



44

com sua natureza, diferente da natureza do outfetoolsimultaneo, independente de
quaisquer relacdes diegéticas ou problematizag@esgpabelecidas é percebido em seu modo

de agir, através do qual se pode chegar ao seu deosler. Deste modo, conforme Tayjen,

E quando verifica que o seu percurso descritivo foarcado
predominantemente por uma resisténcia a consideraados abstratos da
analise formal e buscar, a despeito das exigénciasativas da razdo, um
contato com o imediato da experiéncia. Isso, nantot s6 foi possivel
porque havia exercitado, na sua observacgéo intieleaima capacidade de
dar credibilidade aos dados que colhia na espadtate da experiéncia
vivida (TAYJEN, 2006, p. 73)

Ou seja, ja se analisa a partir dos objetos pelogno espaco e que nos afetaram.
Mas intuimos sua duracdo a partir do espaco ontemes percebendo 0s objetos.
Atentamente, n0s 0s percebemos como imagens, magiacomo mistos, tempo, duracgdes,
partes da duracdo/tempo real; se se 0s percebastente, tal percepcdao subentende a
existéncia de um tempo de percepcao e de objetop&aepcdes centradagenasnaqueles
objetos, naquele espaco. As percepcdes sao fratesrdato de nossa propria duracdo com
outra. No caso, o audiovisual é uma duracdo proprigue, também pela heterogeneidade,
percebe-se pelas imagens em seu espaco proprio.

Nesta pesquisa, ndo limitamos nossa percepcadngmesmente projetar nossas
imagens-lembranca nos objetos; dividimos qualiéatignte 0os mistos presentes no espacgo e
buscamos as articulagbes entre os objetos, os Qahisualmente sdo percebidos como
totalidade homogénea. Mas para isto foi precis@llgr a percepgao, persistentemente.

Este é o ferramental que dara a “assepsia’ ne@sshestudo das temporalidades e
dos fendbmenos relativos a elas, pois, mais do qg&os capturados pela camera, os
fendbmenos temporais que nos afligem s&o mistosacdas imbricadas nas imagens
percebidas no espac¢o audiovisual. Tal assepsiggssamos, € problematica e até paradoxal,

pois implica todos os ja confessados atravessasiafgtivos na percepcao da coisa.
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3 O TEMPO, O ESPACO E O QUADRO

Neste capitulo, serdo apresentados e discutidosra@®itos classicos que norteiam o
estudo das dimensdes do tempo e da montagem awdibviqui serdo discutidos também os
conceitos de arcabouco, densidade e espessuranienthis as posteriores desconstrugdes e

novas propostas.

3.1 Das dimensdes do tempo a montagem no audiovisua

Assim como na linguagem verbal a unidade minima&mendimento é a frase, esta
unidade, no audiovisual, é o plano. O chamado pfanma unidade tanto de espac¢o quanto
de tempo, por se tratar de um intervalo de temjgosguespacializa no suporte.

Os planos, ao serem encadeados, passam a compegwncias. Assim, o plano
constitui-se de um intervalo entre dois cortesroais precisamente, duas colagens. Marcel
Martin o define a partir das realidades tempo@sypreendidas por ele como dimensdes de
tempo inerentes ao suporte filme, desde a captdgddmagens (tomadas), passando pelo
tempo da montagem, o tempo enunciatério, que qnele a metragem, o tempo diegético
imaterial relativo & compreensdo ou sugestdo dmoiswo e o tempo da percepcdo ou
intersticial, que corresponde aguele necessariongpreensao daquilo que se quer dizer no
audiovisual.

O tempo enunciatério pode ser dividido em unidases,onfundindo com o tempo do
relégio. O tempo espacializado € um conceito, c@niscutido no capitulo anterior, fundado
em nossa capacidade de percepcao, bem como naidadesprodutiva de mensuracdo dos
instantes percebiveis, ou seja, 0 tempo enun@ap@mssui uma materialidade que podemos
perceber e medir.

Apesar de percebido de forma atual, o tempo degéttambém, em seu modo de ser,
virtual. O que dessa virtualidade € interpretagereebido articula-se necessariamente com o
tempo enunciatorio, articulagdo essa que origimaaudiovisual, movimentos de tensdo e
relaxamento, pois o tempo diegético tensiona o ¢erepunciatorio, criando o que

classicamente se chama no audiovisual de ritmo.
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A tensdo € a demanda de mais tempo para a percegsdamagens, e o0 relaxamento
se da quando a percepg¢édo ocorre no tempo habitBaths duas dimensées do tempo - o da
diegese e o0 da enunciacado - podem ser pensadtmtppcomo dois vetores com direcdes
diversas que, no fluxo, incluem um terceiro vetts,equilibrio, que é o tempo perceptorio,
gue se contrai ou relaxa de acordo com a articoldgé outras duas dimensdes.

Assim, a percepcao e a fruicdo relacionam-se a ioagdo das trés dimensdes do
tempo que séo classicas no audiovisual.

Propomos a seguir um primeiro diagrama vetorialdiagensdes do tempo presentes
no audiovisual a luz dos autores pautados e dasdagdes preliminares:

- Tempo

Tempo i
enunciatorio

diegetico 2

Tempo
percepiorio

Figura 8 — As trés dimensdes classicas de tempadiovisual

Os vetores podem ramificar-se nos instantes. Neles) excecdo da duracgéo
audiovisual que é inapreensivel, todos os subel@maxpressivos de uma obra podem ser
percebidos com suas préprias temporalidades a pladi objetos cénicos que compdem o
quadro. Assim, por exemplo, o tempo enunciatoridepestar espessurizado no instante por
outros tempos, em fungao da presenca de dinamissgsadro ou nos objetos internos a ele.
Tarkovski, a partir das dimensdes classicas dedepgrgunta-se sobre a forma que o cinema

imprime ao tempo, e propde:

Digamos que na forma de evento concreto. E um ewvanicreto pode ser
constituido por um acontecimento, uma pessoa quacse ou qualquer
objeto material; além disso, o objeto pode sersgmtado como imdvel e
estatico, contanto que esta imobilidade exista awscc real do tempo
(TARKOVSKI, 1998, p. 71).

Na mesma perspectiva, Martin define o plano nosistaps termos:

Do ponto de vista da filmagem, consiste no fragmede pelicula
impressionado desde que o motor da camera é aoioatgd que tenha
parado; - do ponto de vista do montador, o pededirde entre dois cortes
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de tesoura e, depois, entre daagendas- e finalmente, do ponto de vista do
espectador (o Unico que nos interessa aqui) o peddilme entre duas
ligacdes (o grifo € nosso, MARTIN, 1985, p. 139)

Sob o aspecto da constituicdo enunciatoria, tarmgporal quanto espacialmente, o
plano possui estas duas nuances, com o que MBa#®5) diferencia corte, colagem e ligacéo.
Sua compreensdo tedrica encontra diferencas napeptivas de suporte, enunciacdo e
percepcéao: para ele, o corte tem posicOes opoatascepcao e na composicdo do tempo
enunciatorio. Assim, o espectador enxerga 0 plammocuma passagem necessaria quase
imperceptivel; e 0 montador como unidade fragmentérmadora do tempo enunciatério,
definida como a express&me-qua-norda obra como um todo. A ligacédo, para Martin, se
relaciona a uma continuidade coerente e é relatoiacretizacdo dos cortes.

Buscando outras referéncias, encontramos menca&ieapeocesso de disfarce em
Murch (2004). Para ele, mais do que mera técnidisaetizacdo dos cortes na montagem &
um artificio fundamental, que possibilitou uma maigilidade na captacdo das imagens e na
organizacdo delas na composi¢cdo enunciatoria tespacial quanto temporal. Assim, a
montagem passa a constituir uma sequencializagangbjetivo central a principio seria o de
discretizar ao maximo 0s cortes ou as colagensntizcom que se constitua e perceba uma
continuidade paralela ao fluxo e ao tempo enuntmat®u seja, “cortar € mais que um
meétodo conveniente de tornar continua a descodtdei’ (MURCH, 2004, p. 21). E ainda

segundo este autor,

a verdade é que um filme esta sendo efetivamemtgatto” 24 vezes por
segundo. Cada quadro € um deslocamento do antAdontece que num
plano continuo, o deslocamento espago/tempo deuanirg para outro € tao
pequeno (20 milésimos de segundos) que o publiceé ccomo uma

continuidade dentro de um mesmo contexdm vez de 24 contextos
diferentes por segundo. (MURCH, 2004, p. 18)

No filme, o tempo enunciatério, consagradament@émado “metragem”, baseia-se
de forma expressiva nas emendas entre os tempdadps’ das tomad&s que interpretam e
atribuem uma configuracdo e um modo de exprestampo diegético no fluxo.

Seguindo a mesma linha de pensamento, Aumont dizriemeira pessoa: “Deixo aqui
de lado todas as suas funglOes narrativas e ex@gspara ressaltar que a montagem dos
planos de um filme é antes de tudo a sequencidltizae blocos de tempo, entre 0s quais nada

“*Tomada ouakeé o intervalo entre o ligar e o desligar a cAm@hama-se “material bruto” o fruto da tomada
ainda nao “podado” ou preparado para a montagepriproente dita.
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mais ha do que rela¢des temporais implicitas.[[JJ4ha mudanca de plano representa uma
descontinuidade temporal na filmagem” (AUMONT, 2004 169). A sequencializagdo é o
resultado dos cortes nas imagens tomadas, que rsamtoemendas constituintes da
continuidade enunciatéria. Por isto, um filme “ddré o encadeamento de sequéncias, que
compdem uma grande sequencializacdo de planosnmaotenunciatorio, essencialmente
linear nesta natureza. Desta forma, “a montagersecauencializacdo, fabrica um tempo
perfeitamente artificial, que relaciona blocos empo [planos] ndo contiguos na realidade”
(AUMONT, 2004, p. 169-170).

Ao serem ordenados, os planos (unidades minimasjiteem uma parte sugestiva de
tempo dentro da sequéncia. Um tempo que articdae@ético e o enunciatério, que pode
estar em paralelo ou ndo ao fluxo e que pode gseative@ ou descritivo (quando nao se
propde a narrar). Percebe-se o paralelismo paraodturo quando seus intervalos tendem ao
somatorio dos intervalos do tempo enunciatério. Bistar paralelo significa distanciar-se do
tempo enunciatério, condensando ou expandindo nr€gdes diegéticas no processo de
atualizacdo, fazendo com que varie seu ritmo. Cdmorarkovski: “Qual é a esséncia do
trabalho de um diretor? Poderiamos defini-la coeszulpir o tempo” (TARKOVSKI, 1998,
p.72).

A producéo audiovisual se baseia neste processiputaidrio ndo sé dos espacos que
se encadeiam formando o tempo enunciatorio, maantiaslacdes entre os tempos reais do
enunciado atualizados como tempo diegético. Criajmrassim, no enfoque isolado destas
duas dimensfdes ritmos que “brincam” com a percetéavés do tempo perceptorio, e que
agregam tenséo ou relaxamento a este vetor. Seldoisaadamente, podemos afirmar que
cada plano é composto por tempos independenteeniio desta perspectiva artificial, uma
unidade autbnoma, ndo chegando a ser diegéticazporigem (ou em sua captacao).

Este € o sistema fundamental das teorias que @waside relacionam as trés
dimensdes temporais classicas e interdependent&esampdem o audiovisual. Para fazer
avancar nossa tese, necessitamos aqui nos volta&ntésnica para compreendermos 0s
processos que fabricam o tempo artificial da matagNo cinema tradicional pousatiqor
exemplo, pela prépria natureza do suporte filmi@ocaptacdo de imagens ocorre nao
condizentemente com 0 sequenciamento observadssaimnos a obra montada, porque as

imagens sdo registradas de forma fragmentaria, pravesso chamado deke a tak&.

#Atores pousando e representando uma estéria d®ficc
“Take a take® o processo no qual se utiliza apenas uma céresamagens sdo captadas de forma
sequencialmente fragmentaria para posterior orédenag montagem.
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Assim, de recorte espaco-temporal em recorte edpagporal, cada fragmento é
captado isoladamente, conforme uma agenda de @esague tem lbgicas préprias
(disponibilidade dos atores, ambientacdo das l@sacoondicbes climaticas, etc.) para
posterior ordenacédo, através dos cortes e col®g&ubre este processo, Tarkovski nos fala

que:

E esta a minha concepcdo de uma sequéncia filmeal: io autor roda
milhdes de metros de filme, nos quais, sistematca® segundo apés
segundo, dia apés dia e ano apds ano a vida deomanh € acompanhada e
registrada, por exemplo, do nascimento até a matale tudo isso
aproveitam-se apenas dois mil e quinhentos metrasma hora e meia de
projecdo. (Um bom exercicio de imaginacdo é pensases milhdes de
metros indo parar has maos de varios diretorea,queg cada um montasse o
seu proprio filme — a que resultados diferentegatiam!) (TARKOVSKI,
1998, p. 73-74).

Dentro da técnica expressiva do audiovisual, a agmmh é parte fundamental. A
manipulagcédo de tempos e dimensdes é algo inerartdp um marco no desenvolvimento do
proprio cinema, caracterizando este meio de forrianmatica. Ainda sobre a montagem,

Murch nos diz que:

a descoberta, no inicio do século XX, de que alglipss de corte
“funcionavam” levou-nos quase imediatamente a de=ta de que os
filmes poderiam ser filmados descontinuamente, e fjul o equivalente
cinematografico da descoberta do v6o. Na pratgdijraes ndo seriam mais
(de) limitados pelos fatores tempo e espaco. (MURIIA4, p.19)

Por exemplo, em um didlogo com cortes, classicoimema, entre duas personagens,
temos um plano e um contraplano, no qual o(s) ofgetcénico(s) alterna(m) espacos
simétricos, oposto ou espelhado no quadro, segumdeixo. A captacdo das imagens de cada
ator (situado em um dos planos) ocorre em momehiessos. Na montagem, estes tempos
se sequencializam artificialmente formando uma inaitade enunciatéria. Tecnicamente,
cria-se assim o tempo de enunciacdo, podendo heaivados pela proposta diegética,
deslocamentos de tempo ou espaco, sendo que ‘@mcdesnto da imagem nao € continuo,
mas também n&do é uma mudanca de contexto” (MUROBY4,2p. 18), pois a percepcao
interage com o tempo enunciatério, a memaria comg@iga o que falta no filme, que se torna
coerente ao espectador, porque nossa percepcaaeendagicamente o0 que nos é

apresentado no tempo enunciatorio.

Processo modernamente chamado de pdsproducaocdn.edi
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Assim, sdo produzidas tanto relacbes espagoterspguainto compositorias que, no
minimo, sugerem relacdes de espaco e tempo no®osplatentro deles e entre os
sucessivamente colados. Deste modo, 0 tempo etmezigpode se tornar tdo ou mais
artificial do que o diegético, pois resulta desticalacdo métrica (metros de pelicula) de
tempos cortados e colados (0 que se corta e @lgeiculd’). E énesta articulacdo espacial
das “dimensdes/tempos” que encontramos um dos itosadassicos de ritmo: nas relacdes
de quantidades de informacédo diegética percebiaiaane intervalo de tempo enunciatorio.

Martin (1985) explica nos seguintes termos:

0 ritmo nasce da sucessado dos planos conforme suas eeldedaracao
[como intervalo de tempo] (que, para o espectadog impressdo de
duracdo determinada tanto pela duracdo real do plano qupot seu
conteudo dramatico [diegese], mais ou menos emmtdyee detamanho
(que se traduz por um choque psicoldgico tanto mgaianto mais préximo
for o plano). [...] O ritmo, portanto, é uma quest# distribuicio métrica e
plastica. (MARTIN, 1985, p. 144)

Até aqui, podemos resumir a discussao sobre asndibes temporais e dizer que num
filme existem, conforme os autordgs tempos: odiegéticoou relativo ao tempo sugerido
pela mensagem ou intrinseco nela (tempo do enwjciaml do tempo enunciatorjo
correspondente ao intervalo de tempo (metragem)geen o material € exibido e da
percepcadoou perceptorio que depende da duracdo do espectador e das @esmdia
recepcdo, bem como da natureza do meio ou o supteeés do qual se tem acesso a
enunciagao.

Dai a conclusédo de que o ritmo no audiovisual domse destas relacdes
predominantemente espaciaentre o todo temporal enunciatorio, as partes dteanp
diegéticas e a percepcao. Tradicionalmente, @plecér nocdo tem seus pontos de intersecéo
nos instantesdo corte e da colagem, ou seja, nos procedimeatgofinalizacéo, edicéo,
pésproducdo ou montagem.

O tempo enunciatorio relaciona-se com o tempo nwetbds planos, das sequéncias,
do filme. O tempo da percepcéao € variavel e ind&tet, pois, além de atrelado a duracéao de
cada um dos espectadores, depende do meio e daeduptilizados e suas respectivas
duracgles; e o tempo diegético, que se vinculatagsgéies do roteiro e da producdo, sendo

gque para quase a totalidade dos autores pesquisatiese, na articulacdo desses tempos, de

“’Atualmente, se utiliza muito mais o computador geErsproducao. Entretanto, o resultado final obtidio
deixa de ser uma colagem de cortes.

8 Existem diferencas entre assistir a um filme naoli\ho cinema, pois nosso tempo de percepcaoradite
em funcao do espaco exposto e da temporalidadeniteeao préprio meio.
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produzir um ritmo, definido como algo cuja Unicangdo € a de manter a atengcdo do
espectador, no filme ou em qualquer outro audi@jstomo um todo ou em certos planos
em especial.

Martin explica que:

se cada plano for cortado exatamente no momenguendiminui a atengao,
sendo substituido por outro, 0 espectador permenecenstantemente
atento, e diremos que o filmem ritmo O que chamamos de ritmo
cinematografico ndo é, portanto, a mera rela¢&erdpo entre os planos, é a
coincidéncia entre a duracdo de cada plano e osimmentos de atencdo que
desperta e satisfagMARTIN, 1985, p. 148)

Tomando como base esta afirmacéo, e consideran@ mdovimentos (que se
desenrolam em curvas ascendentes e descendergsd@e) - um que descreve as variacoes
na atencéo do espectador e outro que exibe osspfevos -, pode-se deduzir quef@iéncia
do ritmo produzido estaria nesta intersecdo dos movimerdqsco das curvas que cada um
gera. Ou seja, ao inicio da descida da curva dea@be a de novidade motivadora deveria
assumir a direcao, interceptando-a num “ponto ideal

O paradigma audiovisual pode ser quase resumgimaselecao e recortes de espacos
que criam tempos métricos que sugerem tempos diegétA articulagdo eficiente destes
parametros na montagem define o quéo atrativa g&dema obra.

Entre os pioneiros encontramos Sergei Eisenstdlf2(2), que apresentou Cifto
categorias fundamentais de montagem: métrica,a@tntdnal, atonal e intelectual. Este autor
buscou articular a relagdo entre os tempos endniciat diegético sob a perspectiva da
percepcdo do enunciado, e procurou-se interpraismpbsicionamentos tedricos em funcao
das dimensdes do tempo.

Sobre o fundamento adaontagem métricap autor diz que:

sdo oxomprimentos absolutaks fragmentos. Os fragmentos sao Unicos de
acordo com seus comprimentos, numa férmula esgien@rrespondente

a do compasso musical. A realizagdo esta na répetiestes “compassos”.
A tensdo é obtida pelo efeito da aceleracdo megaai se encurtarem 0s
fragmentos, ao mesmo tempo preservando as proporgiginais da
formula (EISENSTEIN, 2002a, p. 79).

Na montagem métrica, se atribui regularidade @cBemelhante a do arcabouco
melodico-ritmico em uma musica. Contudo, no cadojta desvinculagdo entre 0os tempos

diegético e da percepcéao, pois estes dois congiergiom o tempo enunciatorio. O vetor

“Existem algumas outras que ndo encontramos relevpam a presente pesquisa.
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enunciatorio se torna o comando, o que conduz@pedo. O ritmo criado assemelha-se ao
das batidas do relogio, sendo o intervalo de tedp@lano apenas um espaco métrico na
pelicula filmica.

O que o autor chama tiens&d® é o efeito causado pelo corte ao suprimir infoieac
ainda necessérias ao receptor: ha um conflito entempo enunciatorio e 0 necessario a
percepc¢éao. No caso, a informacéo do plano A qusujaiimida pelo corte deveria ser suprida
pelo plano B que ndo a fornece de fato, precisas&toimaginada ou aguardada pelo
espectador. A tensao esta neste vazio informacional

Este tipo de montagem pode ser encontrado e é&audkili em sequéncias de
contextualizacdo ou meramente ilustrativas, comquasiniciam um filme, mostrando, por
exemplo, imagens da cidade onde ocorrera a tramaaso de trabalhos narrativos. Neste
caso, a montagem métrica pode ndo produzir tedgéima, mantendo seu ritmo constante,
com os trés vetores fundamentais de tempo indrées,como pode produzir relaxamento em
determinados momentos, quando a informacéo é questtalmente captada e digerida pela
percepcao, pois seu tempo foi mais do que o sofecipara a captacdo da mensagem. Filmes
do género suspense também podem utilizar de tafrsema montagem, ao suprimirem
simplesmente informagdes do plano, cortando pat@,ocriando 0 “suspense” a partir da
demanda de tempo perceptoério, na busca da infoomdedum vulto ou de um espaco
compositério cortado bruscamente. O corte centmeséempo enunciatorio do plano, néao
estando relacionado aos elementos internos de fdineta.

Segundo o proprio Eisenstein, no caso de proposi@es exista relacéo direta entre os
objetos do quadro e o tempo diegético, a montagedtrica tornar-se-ia ineficiente e
imprecisa, pois 0 tempo de enunciacdo (dimensatmpr@ante) se imporia sobre o diegético
(como sempre acontece neste tipo de montagemynependo-o.

Por isto, dependendo da proposta, existe a padsithd de se variar 0 espacamento
entre os cortes em fungcdo ndo de uma periodicineg&nica, mas da necessidade adicional
de informagBes no proprio plano, na temporalidage seéus objetos imageticamente
compostos. Assim, ato do cortepassa a relacionar-se com esta necessidade funidda
manutencdo da atencdo de seu espectador em fulaca@wusé@ncia funcional de digerir

informacdes. Segundo Dancyder

¥Conceito importante aqui tratado em contrapartidelaxamento. Responsavel pela atencéo do espeetado
qualificador do ritmo no audiovisual.

310 autor é um diretor que escreveu um manual qoba®alécnicas de edigcdo para cinema e video
amplamente utilizado nos cursos de formacao espeeifque faz uma releitura aplicada das teorias de
Eisenstein.
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a quantidade de informacéo visual em um plano, eral,gdetermina sua
durac&of’]. Um plano geral, o qual tem mais informacéo Jisi@que um
close up sera mantido por mais tempo para permitir quékdigo absorva a

z

informacdo. Se a informacdo € nova, € apropriadmipie que o plano
continue mais tempo para que o publico se torndiféaimmado com o novo
meio. Planos em movimentd[ sdo, geralmente, mantidos na tela mais do
gue imagens paradas para permitir que o publicorahsa informacgéo
visual alternada. (DANCYGER, 2003, p. 383)

E este é o principio daontagem ritmicateorizada por Eisenstein ao dizer que:

0 comprimento real ndo coincide com o comprimengitematicamente
determinado do fragmento de acordo com uma formdlica. Aqui, seu
comprimento pratico deriva da especificidade do fsagmento, e de seu
comprimento planejado de acordo com a estruturagedméncia. [...] A
tensdo formal pela aceleragéo é aqui obtida abrdoeiae os fragmentos néo
apenas de acordo com o plano fundamental, mas tambl& violacdo deste
plano (EISENSTEIN, 2002a, p. 80-81).

Na montagem ritmica se estabelece uma relacéo ¢émtigaas dimensdes dos tempos
diegético e enunciatorid O tempo de exposicdo de um plano entre os setes@xtremos
varia de acordo com seu contetdo, ndo mais seret@sunidades constantes e previsiveis.
Foca-se mais na sequéncia de planos como um todag enais no plano como unidade
espacotemporal, chegando a manipulagcdo do compordes planos em funcdo da proposta
sequencial.

Esta categoria de montagem € muito utilizada emuéemas onde o tempo
enunciatério é estendido a fim de valorizar e/odatezar o tempo diegético que,
complementarmente, é reduzido quase que de forapmional direta. Um exemplo muito
comum pode ser encontrado em filmes com suspeasguais uma catastrofe esta prestes a
acontecer em um intervalo de tempo mencionado tiltlegeente que acaba sendo menor do
que o préprio “comprimento” do tempo enunciatéridodem ser utilizados planos
intercalados ou simplesmente se modificar seultletanto temporal ou suaslocidades de
descricdd® do movimento na imagem, representando-as de festemdida ou comprimida

no tempo enunciatorio.

%2 No sentido de intervalo de tempo e ndo de tempo. pu

%A frente entenderemos o por qué.

¥ Por isto, ritmo tradicionalmente se relaciona @oarticulacdo dos tempos diegético e enunciatério.
% Camera lenta ou acelerada.
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O instante a seguir foi capturado do filiMatrix, onde o tempo enunciatdrio é muito
maior do que o do evento diegeticamente sugeridge eestabeleceu uma variacdo na

“velocidade” a fim de frisar-se tal intencéao detbeai.

Figura 9 — Instante de um pladatrix*®, producédo de 1999 dos irméos Wachowski

Por meio de efeitos de captura em alta velocidaded® computacdo grafica, a
montagem ritmica pode manipular o tempo enunc@tém funcdo do tempo diegético,
relacionado com o0 que este segundo tempo colalmraa da percepcdo, estendendo-o
propositalmente. Tal fenbmeno ocorre nas mudanggsatho pelo corte e é responsavel pela
tensao e o relaxamento, fundamentais para a desiisémrte em uma producao, a fim de criar
uma fluéncia coerente e atraente.

Entretanto, ressalte-se que existem outros elemamados no tratamento de um
determinado roteiro para produzir efeito de movitoexrs imagens. Em determinados casos,
conforme Eisenstein, alguns objetos de cena e esgagnpostos detém uma “tonalidade”. A
tonalidade € um fenbmeno também capaz de prodlieragdes nas dimensbes do tempo,
mas de natureza distinta destas dimensdes. Owsagadramaticidade pode ser produzida ou
percebida n&o pelo ritmo (como tratado até juinas por elementos internos como, por
exemplo, a iluminacdo contrastante, sonorizacasetpiéncia ou arranjos de objetos no
quadro que compdem o plano. Tais elementos podender a atencdo do espectador por
meio da tensdo produzida por eles, excluindo-selacqté aqui discutida que versa sobre a

manipulacéo intencional das dimensfes temporagsrpehtagem.

*Disponivel em :
http://api.ning.com/files/A*yAviXhsJpi3nWhsLtsaMR@&Lt95vQcIANIOavNZC2IMUUKLXHI9DsDmbn*uh
30BEPuU7jUTh5CIgNNpFloTv9gaEImHkJG/06_MHG_cult_meipg, acessado em 24/08/2008.

3" Relac&o entre tempos diegético e do tempo endniciat
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A ordenacéo dos tempos nos planos neste casogass@ndamentar na necessidade
de, com vistas a diegese, valorizar a composi¢cagateentos no espac¢o, o que demandaria
um tempo enunciatério especifico. H4, neste cana,articulacéo entre o tempo diegético e o
da percepcao. Ao contrario da montagem ritmicaceptor passa a sincronizar seu tempo de
percepcdo com o momento diegético. Assim, confoongue Eisenstein chamou de

montagem tonal

0 movimento é percebido num sentido mais amplo. ddceito de
movimento englob#odas as sensacfes do fragmetéomontagem. Aqui a
montagem se baseia no caracterigico emocionatlo fragmento — de sua
dominante. Gtom geral do fragmento. [...] S&0 movimentos que pdegn
de acordo com caracteristicas tonais, em vez daciespritmicas. Aqui,
mudancgas imensuraveis espacialmente sdo combidadasordo com seu
tom emocional. Mas o principio indicador para ani@o dos fragmentos
estava de acordo com seu elemento basico — vilwaitias de luz (graus
variados de “sombra” e “luminosidade”) (EISENSTER002a, p. 82).

Em uma sequéncia onde, por exemplo, deve-se emfatimelancolia de final de tarde
como metafora do final de vida, o tempo do plano pédera mais ser apenas baseado nas
relacdes de tensdo temporal dos “segundos parecatastrofe”. Pelo contrério, o intervalo
enunciatério de tempo do plano se nutre na conmeigé&om o da percep¢do, dando-lhe
condicOes para apreciar a imagem desde tal perspeeste carater da montagem € chamado
de tonal porque se assemelha atomna musica.

Para uma melhor compreensdo, uma musica composeseata de tom mendré
geralmente considerada triste, sendo a tristezayaeo um rétulo de aprendizado cultural,
relacionada a reducédo das distancias entre aséfiei@is sonoras neste tipo de escala, assim
nao deixando de ser uma relacdo mais temporal deespacial. Este menor espacamento é
um elemento composicional que altera a expressieidaois a percepcao torna-se mais lenta,
diferente de espacamentos maiores, que induzemraaian dinamismo perceptual. Sons de
frequéncias mais proximas causam menor “estranitainendemandam menos tempo a
percepcdo. Ao contrario da tenséo, nesse casaxameénto € o fator que leva a monotonia e,
consequentemente, em alguns casos, a tristeza.

Assim, neste tipo de montagem veem-se influénaasutros elementos expressivos
para além das relacdes de tempo e espaco no rresteis chama de fragmentos (planos e

sequéncias). Comeca-se a perceber que ha outagdesg] internas ao quadro, relativas aos

#presenca maior de semitons no intervalo entre @as.no
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objetos, sejam eles cénicos (ha composicdo) ouidese(da composicdo técnica). Sons
diretos® e arranjos de 142 passam a ser relevantes, influenciando na confmsig plano,
adicionando a acdo elementos que dispdem de telidjaoies proprias, pois duram como
coisas. Na composicao, estes elementos passamaaeid ser percebidos por suas duracoes.

Isto pode ser percebido, por exemplo, no fil@atrol de Anton Corbijn. O instante
abaixo, retirado de uma sequéncia do filme, temisteuvalo de tempo atribuido ndo pelo
conflito entre dimensbes temporais diferentes, mias funcdo de um tom que leva o
espectador a refletir sobre a realidade diegétcpatsonagem. Os intervalos de tempo dos
planos e a motivacao ao corte sdo dados por estdiegético, expresso nha composicao, que
passa a reger o tempo no qual o plano se mantéoncaréd™:

Figura 10 — Instante em um plano do fil@entrol, de Anton Corbijn

Neste instante, observa-se o carater tonal daagem, na qual o tempo diegético
converge com o da percepc¢ao em fungédo do enunciado.

Outros exemplos de montagem tonal podem ser reirdd sequéncias inclusive de
filmes cémicos, baseados no mesmo principio, sgndmestes Ultimos obedece-sdeanpo
de comédi¥. A tensdo se da ndo pelo corte/caréncia/tensas, pela expectativa da

manutencao da imagem para fruicao.

% Som onde percebemos sua articulagéo e sua origgmopria imagem. Ex: didlogo no qual vemos a eimier
sonora labial.
0 A luz de cor quente de final de tarde é um exertiploo.

41 A estdria do filme mostra um artista da misica @seus dramas pessoais. No caso, 0 sono no aenbent
trabalho é consequéncia das atividades artistmies afora.

“?Tempo necessario ao entendimento da mensagem.ids@ocom o contexto e provocacao, por exemplo, de
riso.
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Todavia, existem elementos dentro de um plano queara em conflito com a
tonalidade do mesmo. Nao existiria 0 efeito toeah Seu contraste que o enfatiza e o0 mostra,
assim como nao se perceberia o preto sem o brancm®versa. Desta formanaontagem
atonal proposta por Eisentein, se desenvolve a partircahflito entre o tom principal do
fragmento e sua atonalidade” (EISENSTEIN, 2002a,84). Este tipo especifico de
temporalizacdo ndo se refere a relagbes métrieagarais, ou ao tom dramatico imposto
pelo tempo diegético e proposto como solucdo ngposipdo do espaco. Para Eisenstein o
“tom € um nivel do ritmo”, por isto ha esta relagéuilar a que acontece em uma masica, na
qual um tom menor sugere tristeza.

Aqui, no exemplo proposto, pode-se observar quengpoé diegético ndo cria uma
tensdo contraria a percepcao, mas, pelo contri@mole ao mesmo sentido, tensionando o
tempo enunciatorio, pois 0 espectador “ndo espia’a cena termine. A tensdo esta nesta
expectativa pelo corte brusco da cena e térmirsedsacao.

Uma atonalidade tende ou a uma neutralidade ou eontnaponto, a uma pausa ou a
uma intercalacdo de tonalidades com auséncias rdge itelusive dentro de uma mesma
sequéncia: o intervalo de tempo em um plano infi@loacom outro de composicao tonal, por
exemplo. EmControl, podemos perceber isso no corte para o0 plano guése, o qual
interrompe a tonalidade e a melancolia do protagardansado, acordado por seu colega de
trabalho. H4 uma brusca interrup¢cdo. Podemos dizero espirito do receptor esta em um

tom e tem de passar a outro, gerando aporia. Aideda do plano A foi “quebrada” pela

atonalidade do plano B, como se Vvé nos instanteseguem.

PLANO A PLANO B (subsequente)

Figura 11 — Instantes d&ontrol de Anton Corbijn
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Ha ainda outro processo de montagem, no qual s¢éiznf percepcdo associativa dos
objetos internos ao plano e o intervalo de tempa papercepcdo. O ritmo se encontra na
justaposicéo dos elementos. Para o automdatagem intelectuad a montagem néo de sons
atonais geralmente fisioldgicos, mas de sons eahfladles de um tipo intelectual, isto €,
conflito-justaposicao de sensacfes intelectassociativas (o grifo € nosso, EISENSTEIN,
2002a, p. 86).

A montagem intelectual pode ser definida como ym tie montagem tonal focada na
énfase a associacdo de elementos, por identificgg@o projecdo ou outros fendbmenos
cognitivos ou afetivos a partir dos quais sao atdas associa¢cdes de significacdo ou, como
dito pelo senso comum, “mensagens”.

A montagem intelectual € muito utilizada no audioal quando se intenciona
explicar, dizer, ilustrar ou discutir algo. Em upraducéo educativa que ilustra uma linha de
montagem em uma fébrica, por exemplo, 0s cortesrganizacdo dos planos se direcionam
ao pleno entendimento da “mensagem do como fageg, no caso, é educacional e tem
como elemento base a locuc@wer®, off ou depoimentos explicativos intercalados a
insercdes de imagens ilustrativas. A percepcaoargevpara o tempo diegético, pois o foco
central estd nele. Mais do que isto, ha outros ems tonais ligados aos objetos
apresentados. O tempo enunciatorio converge a eamgdio dos objetos a partir do tempo
em que 0S mesmos aparecem.

Seria como se 0s vetores tendessem a convergénaisma mesma dire¢cdo. Nao ha
tensdo, pois ndo ha articulacdes contrarias, masisia convergéncia vetorial numa mesma
direcao, pois o foco esta na “explicacdo” dadeer@®pb enunciatorio, no caso, € 0 mecanismo
de atualizacdo a partir dos recursos técnicosanamse um ferramental. O tempo da
percepcao sincroniza-se com 0s demais, pois o tangeré o enunciado e a compreensao
inequivoca das mensagens, atualizadas no espagoadoo e “fechadas” no ferramental de
objetos dispostos na composi¢cdo cénica, bem comomeitos casos, através de textos
falados, escritos, etc.

“30Over. voz de um narrador absolutamente invisivel na aoidiovisualOff: fonte sonora presente, mas
invisivel.
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Figura 12 — Instante de um video de treinamentaesapial, no qual se enfatiza a explicdt&erbal.

Os documentarios sao outro género que se utiligie dgpo de montagem, que nao se
vincula a dimensdes de tempo ou tonalidades daggetimas a significagdes, ao intercalar ou
justapor depoimentos com planos ilustrativos. @sef publicitarios, em algum momento,
também se utilizam deste tipo de encadeamentol@zaa o enunciado, o produto, ao pleno
entendimento desejado. Dentro do meio TV, maiscHfsgsmente no género telejornalismo
cotidiano, também predomina a montagem intelectasimatérias e/ou reportagens, utilizada
na cobertura das narracfes effy nas quais a voz do repérter € “coberta” por image
ilustrativas.

Na ficcdo, utiliza-se para cenas de carga val@atias quais ha discursos, teses ou
premissas e intencionalidades paralelas a diegemkmos observar um exemplo no filme
Terra em transede Glauber Rocha, no qual, em um pais ficcionaésgmtado em seu
universo diegético, diversas teses do autor s&saptadas como pontos de vista politicos.
Trata-se de um filme que marcou uma época poligcdenconturbada no mundo. Por esta

razao, ha uma forte carga valorativa nos elemealgazna.

“Disponivel em:

http://api.ning.com/files/Y|J8U76z28Mbz0*7n7FtXhV2KoL2FwPreVY SElaag0fihxB1ldYwTvuwyzwT8UXk
0ohgn34qdOguTNWYZK6a6USgoQ*UQIp/300368740.jpagessado em 04/09/2009
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Figura 13 — Instante deerra em Trans® de Glauber Rocha, produgéo de 1967.

Como no telejornalismo, ha a predominancia de wsoudso de significacdo fechada e
relativamente objetiva, cuja percepcéo, no caswwa-se a contextos da época, mesmo que
por meio de objetos que se tornam de referéncéala texto falado. A montagem néo se da
em funcado dos tempos de tenséo, mas de discuesasmeiados valorativos ou de mensagens
de significacdo. As dimensdes de tempo néo interageforma complementar, mas tendem a
uma mesma direcdo. Sob o ponto de vista plassso,de pode observar na composicao pelo
posicionamento espacial dos elementos: 0os queanamam a atencao ao contexto, Sao ricos
em “intencdes” discursivas (referir! Quais?), semp@ as outras ai estdo motivadas pela
necessidade de articulacdo temporal em sentido.larg

Em uma primeira observacdo, mesmo que nunca se t&sistido ao filme, percebe-
se que 0s objetos tém carga valorativa e demandaerpretacdesao longo do tempo
enunciatério. H4 um forte apelo semiotico, na medidh que referenciacbes, mesmo que
historico-contextuais, sédo estabelecidas, como rndacumentario. A voz, na trilha sonora,
porém, sugere outros caminhos a percepc¢ao, dstifae relacdes temporais entre os objetos
vibrantes percebidos.

Por outro lado, pode-se até considerar as mensagene Vvirtualidades que se
atualizam nas imagens. Mas deve-se atentar addagoe, compreendendo o mote teérico da

“ Disponivel em:

http://images.google.com.br/imgres?imgurl=httpbfilblogspot.com/ TyTPVPCOWGM/SLAF2bVh_el/AAAA
AAAAAIS/UMOQmjgUV2UO0/s400/terra%2Bem%2Btranse, %2B e 2Bautran.jpg&imgrefurl=http://travessali
teraria.blogspot.com/2008 08 01_archive.html&usgOdmZ-
QTxbuGcZQcvenWceHwzVEQ=&h=264&w=400&sz=29&hl=pt-BRE&Bt=7&um=1&tbnid=iNC-
AyzS96rsgM:&tbnh=82&tbnw=124&prev=/images%3Fq%3Dadh2Bem%2Btranse%26um%3D1%26h|%3D
pt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pRBofficial%26sa%3DNacessado em 3/12/2008
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montagem intelectual, outros elementos diegéticpesantados no decorrer da obra
potencialmente colaboram para um direcionamento sigmificagdo. Assim, ha uma
apresentacao de significacdes valorativas que sadeiam e convergem no enunciado ao
longo do tempo enunciatorio. Os objetos acabam n@wr poderem ser revirtualizados
isoladamente pelo espectador de forma diferentelagaelos significativos propostos no
interior de toda a obra.

Pode-se ir além da teoria da montagem intelectlslervando que no caso Terra
em transeneste instante meramente ilustrativo, a ban@eoarucifixo sdo passiveis de uma
virtualizacdo a partir da duragdo de cada um, pas objetos duraveis que vibram por
estarem atualizados na obra. Mas, existe uma énda®eca na intencionalidade de quem
produz e que passa a criar elos de significacdméixs. As virtualidades nada mais séao, neste
caso, do que significados. Mesmo que significadass@am ser enxergados como
virtualidades, ndo séo passiveis de atualizacam se&iferenciando no tempo. Ndo séo os
presentes percebidos na atualizagdo, mas o passesigaco das significacées contidas, que &
e ndo deixa de ser. A significacdo é uma atualzagd sentido Unico, onde o virtual e o atual
convergem a uma memoria congelada.

Assim, através dos afectos desta obra, pode-séoniansa teoria da montagem
intelectual pelo vinculo dicotdmico objeto-signifdo que, na teorizacdo de Eisenstein,
necessita de um todo diegético. Contudo, quandobserva esta cena isoladamente, os
objetos vibram e afetam para além de sua retonceterior da obra, independente de sua
posicdo excéntrica no quadro ou de sua naturezdogita A montagem intelectual parece
desvirtuar-se das temporalidades, das tonalidadaséanesmo dos cortes, em detrimento dos
significados estampados no espaco.

Saindo da teorizacdo de Eisenstein e indo aléemrmteéavencdo do montador, esta a
natureza da propria imagem, pois numa sequéncaaflannos cortes o “ponto de saturacao”
relaciona-se a uma convergéncia satisfatoria deepeéio plena com o tempo enunciatério,
com o que, de uma forma ou de outra, os autoreguiaslos concordam. Murch, por

exemplo, diz que:

O corte ideal (para mim) obedece simultaneamerdesais critérios que se
seguem: 1) reflete amocdo do moment®) faz o enredoavancar 3)
acontece no momento ‘certaa ritmg 4) respeita o que podemos chamar
de ‘alvo de imagem’dye tracg¢ — a preocupacdo com o foco de interesse do
espectador e sua movimentaglmtro do quadrp5) respeita a planaridade

— a gramatica das trés dimensdes transportadagipasapela fotografia (a
guestdo da linha do eix®tage-ling etc); e 6) respeita a continuidade
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tridimensional do proprio espaco (onde as pessids @a sala e em relagéo
umas com as outras). (o grifo € nosso, MURCH, 2p029)

Durante a presente pesquisa, € nos termos dasstedéssicas do cinema que
estivemos referindo até o momento, operamos aatignte com essas trés dimensdes de
tempo, recorrentemente citadas pelos autores. Bagstavamos plenamente convencidos de
gue elas explicavam todos os fendmenos encontramosbjetos empiricos, o que nos levou
a outra teorizacdo, na qual as postulacdes de &etgmaram-se decisivas, ainda que ele nao

tenha refletido especificamente sobre isso.

3.2 - O espaco: dos arcaboucos as densidades. Aesspra do tempo no espacgo

O chamado espaco da percepcdo audiovisual possai natureza especifica,
determinada pelo meio, pelo suporte técnico e pktasgacdes inerentes a estas duas
naturezas expressionais: 0 espac¢o audiovisual dguairo ou de um plano € composto por
objetos, que sdo elementos imagéticos recortadesphgo da percepcao.

Metz, citado por Stam (2003), faz uma comparacéi@ enplano no cinema e o texto,

conforme sua natureza:

Os planos sdo numericamente infinitos, ao contida® palavras (tendo em
vista que, a principio, o Iéxico é finito)[...]; Qdanos sdo cria¢cdes do
cineasta, ao contrario das palavras (preexistemgdéxicos) [...]; O plano
oferece uma enorme quantidade de informacdo e zagsemiotica;[...]
(METZ apudSTAM, 2003, p. 130)

No processo de percepcao pode haver inUmeras figegiies possiveis, pois depende
da percepc¢édo individual de cada um. Nao existe tetedo l6gica que o estruture ou
imponha previsibilidades. Mensurar e quantificar fdema absoluta se torna algo néo
condizente com a ontologia audiovisual, pois despia a percepcédo, que € individual. Este

exemplo a seguir mostra bem o que se quer dizer.
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Figura 14 — Instante dearanja Mecénicade Stanley Kubrick

Dentro do espaco audiovisual, considera-se o tempanciatério a partir da
composicdo. Aqui, no exemplo, se podem percebeosmades, que sugerem uma
apropriacédo de logicas oriundas de outras formasxpgeessao, como as artes plasticas ou a
fotografia. Os objetos, tomados de forma isoladsgle posicionamento no quadro produzem
efeitos, pois ha regras que dizem respeito a peficepEstas regras produzem efeitos
perceptuais, sendo relativas, por exemplo, ao ibgoile a distribuicdo dos “pesos” destes
objetos no espaco.

Ao compor uma cenografia, o diretor parte iniciatbeede conceitos ja consagrados.
Este pensamento composicional é base para quaisqtiksticas, que podem ser notadas
tanto em composicdes imagéticas alhures quantouelowvésuais. O respeito a “regra dos
tercos”, por exemplo, e ao posicionamento dos aobjeim funcdo de uma *“valorizacao”
relativa, entre outras regras fundamentais, podempsrcebidos no exemplo a seguir.
Todavia, ndo devemos nos esquecer do carater ef@a@omposicédo audiovisual, por tratar-

se de um espaco submetido a um fluxo temporal gueadhza a cada instante.
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Figura 15 — Instante do filneus e o diabo na terra do sié Glauber Roch&

Neste instante retirado do filme de Glauber Roaldistribuicdo dos objetos respeitou
a contextualizacdo, pois foi enfatizada no cenajize mostra um chao de pedra (seta
vertical). As personagens podem ser percebidasiparg destacam e se diferenciam do que
as cercam. No espaco da percepcao audiovisuain fposicionadas as personagens como
objetos cénicos cuja funcdo € articular o temp@gélieo a partir desta base enunciatéria
espacial centrada na composicao.

A composicado, portanto, € um modo de agir fundaaterd audiovisual, tendo seu
modus operandisido apropriado de outros meios de expressao: nap@sicdo € uma
atualizacao de formas e métodos oriundos das @aléstcas e da fotografia. Mas o espaco €
apresentado no audiovisual em fluxo, como matéra dpsliza na duracdo externa (tempo
puro que cerca a tudo). Espacgo e tempo, assinpresesmtam como misto.

O cenario, as personagens e quaisquer outrasscpesaebidas compdem o que
podemos chamar decabouco Definimos assim porque se diferencia do espacdramco
de umdisplay e marca a presenca dos objetos cénicos a pastintErvalos de tempo, nos
quais as coisas aparecem, se movem ou desapar€cearcabouco sustenta, mas nao
estrutura, nem tampouco inicia ou termina.

O espaco se expressa, além da presenca e daiauypéims comportamentos que se
percebem e se atualizam no fluxo. Fundamentalmegrety presenca preenchimento
movimentoou manipulacao pois um objeto pode estar presente em um plamgsente em

outro, ap0s um corte. Bem como pode estar maixitpi@y, ou seja, predominante em um

“4%Utilizamos setas para destacar os objetos.
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guadro, estar ou ndo em movimento, além de o quespd-lo ou discrimina-lo por
manipulacéo ativa (movimento de camera).

Assim, o arcabouco € definido aqui como baseesgpro-composicional do plano, de
todo e qualquer quadro, sendo a proposta de disi#ib de seus elementos. Pode-se observar
na mesma obra outros exemplos de arcabouco.

Para os teodricos do cinema, plano € a base do oterapunciatorio.
Composicionalmente, todavia, arcaboucoé a base do plano, tomado pelo seu enfoque
espacial.

Figura 16 — Instante do filni@eus e o diabo na terra do sié¢ Glauber Rocha

Aqui neste exemplo se vé uma imagem metonimiaardepersonagem, na qual todo
0 “peso” recai sobre ela, minimizando-se a percepi@ cenério. O objeto preencheu o
quadro de forma majoritaria. Se comparada com gemaanterior, pode-se perceber que se
trata de outra configuracdo possivel entre as iiafinpossibilidades de se compor um
arcabouco. Quando o arcabouco se articula, apeggbite como imagem mutante em um
intervalo de tempo de exposi¢do, temos um planaubse, assim, que um plano é um
arcabouco, um espac¢o composto por imagens-objesjosstis, temporalizado, limitado pelos
cortes e/ou colagens. Contudo, o arcabouco sé ggErdmado no instante, pois é efémero,
em funcéo do fluxo e de uma mutacédo constante.

Todas e quaisquer ordens no espaco formam araahoMele ndo ha estrutifa
definida, mas légicas perceptuais que os ligam aftesy personagens, etc.). Pelo fato

“Toda estrutura é um arcabouco, mas nem todo arcatéouma estrutura, por esta depender de uma ordem
previsivel e mensuravel, incompativel com a imagem.
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constatado de as imagens audiovisuais serem esgeeicie moventes, elas somente estao
dispostas em uma determinada ordem em um instasta.ordem estd4 constantemente se
atualizando.

Além disso, a percepcdo do espectador é Unica endepte de sua duracdo, bem
como o tempo enunciatorio virtual de um diretor n@cessariamente se atualiza de forma
absoluta tal qual foi pensado por ele. Um roteioolep gerar infinitas combinatérias de
producdo, e, na captacado, infinitas possibilidadesenquadramentos, além de um sem
namero de solu¢cdes de montagem nas posi¢des tamgogcortes no tempo enunciatorio,
etc. A duracdo do audiovisual, assim como 0 tempeo,ppossui este carater de
heterogeneidade, porque pode ser representada aeiadsente preenchida de diversas
formas. Trata-se de uma unidade condizente commoufigplicidade de mudltiplos, portanto.
Assim, os arcaboucos, no audiovisual, pela movémméa temporalidade, se modificam
constantemente, podendo dispor nos seus instammdiguracoes diversas entre os objetos,
bem como até relagBes tensas entre eles.

Ha ainda o carater de imprevisibilidade na ordentoria@ perceptual. Uma
composicao, muitas vezes, se faz ndo por um, ntagpos elementos que se sobrepdem de
forma parcial ou quase total, porgue “a camaraneategraficando conserva sua linha de
visdo invariavelmente paralela ao solo apresentaas&m vistas nas quais 0 eixo
gravitacional esta livremente deslocado e a paferior do quadro ndo é necessariamente
mais cheia do que a superior” (o grifo é nosso, AEN/, 2006, p. 22). Os espacgos
perceptuais podem ser mais ou menos preenchidentto mais ou menos elementos
percebiveis. Ou seja, @ensidade em geral, esta relacionada a esta qualidade places
obtida pela articulagdo, posicionamento ou sobie@osde elementos informacionais
(objetos, coisas, durac¢des) no quadro do plano.

Outro aspecto importante € a qualificacdo dos objeim unidades expressionais.
Quando pensamos em audiovisual, consideramos aostgip como um arranjo posicional
cuja origem esta em elementos concretos que santoimagem técnica. O objeto ali
mostrado ndo é meramente a imagem do objeto, gtésselbmetido a logica técnica do
espaco atraves do qual se tem acesso a ele, seraethicidade(Kilpp, 2002), definida
como realidade imagética de objetos reais, mas atidbos a uma légica de meio (ou
midiatica). A imagem de alguém, reconhecida na tEaTV, ndo é este alguém, nem
tampouco uma mera imagem, mas uma imagem subnatitigjicas de espaco e do tempo

deste meio, do suporte, etc.
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Nossa percepcdo do audiovisual é limitada pelo muedd imagerf. Este quadro é
também o limitador de seu espacoespaco audiovisualque € especifico e diferente do
espaco da percepcao, apesar de estar contidoun@steso perceptorio, e assim como ha uma
duracdo no audiovisual que se insere na durac&onexgue cerca a tudo e a todos com seu
carater de heterogeneidade continua.

Além de uma composicdo de arcabouco no espaco dzepgéo propria do
audiovisual, temos as inUmeras possibilidades tesigpadPor isto, tal forma de expresséo é
essencialmente composta de imagengtantes (Aumont, 2004). Pode-se perceber ao
assistirmos a uma peca que, pela presenca de nmivsnehavera temporalidades que
extrapolam e se somam ao tempo enunciatério, dageen com que este vetor, inerente, se
potencialize por um espessamento perpendicularisRgrdeve-se pensar nas relacdes entre
os elementos de um quadro ndo apenas por suasgmsin relacdo a um centro, mas por seu
tempo de exposicdo no espaco. Trata-se de enfaiiz@mpo dos objetos, observando
dinamismos, movimentos e exposicdo dos mesmos.

Assim, consideram-se 0s objetos que nos afetam quadro como mistos, tal qual
pensou Bergson. Sua virtualidade atualizada norquadum elemento que também agiria
espacialmente sobre o tempo da percepc¢ao, apesarabmsiderar as excentricidades dessas
duracdes, ou desses objetos, no plano. Desta forteappo no audiovisual pode extrapolar o
diegético-enunciatério e o plano passa a ser untade autbnoma e duravel, independente
do anterior ou do subsequente.

Estas constatacdes surgiram da observacdo deativagetos audiovisuais. O plano-
sequéncia, por exemplo, produz efeitos de fruigagpbrais, que alteram a configuracdo dos
vetores das dimensdes de tempo, mesmo nao contetapéa montagem como principal
diretriz compositora do tempo enunciatério. Traa-portanto, de um plano autbnomo.
Alguns autores ja consideraram tal autonomia, 8iclu extensiva aos planos que se
encadeiam nas montagens com corte. Encontramagnei@s a esta afirmacdo em Leone,

por exemplo, ao dizer que:

O plano isolado possui virtualidade, enquanto queidade de montagem,
nesse seu carater objetivo, atualiza as diverqgas®sdes do plano de forma
sintatica. A sequéncia mecénica dos fotogramasydguahega a sala de
montagem, ndo é importante para essa “sintaxe’juso@io de expressodes),
pois o tempo dessa sequéncia de fotogramas quéteemso plano esta

préximo do tempo real, e reduz os momentos da dgeup e fragmentacao.
(LEONE, 2005, p.47)

“Neste caso, 0 espaco é vinculado ao suporte esgodensiderado artificial por isto.
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Por outro lado, no espaco que lhe € proprio, oopldispde o0s objetos que o
constituem em sua imensurabiliddti&stes elementos, em temporalidades que estdd@mu n
Sujeitas ao espaco, ou seja, que podem transcend&®tem-se ver tais exemplos em
programas de TV onde, além do apresentador, h@asomiolduras que exibem imagens

moventes, como o0 caso deste exemplo a seguir.

Figura 17 — Instante de um programa de TV, ondaubi@ tela de TV no cenarfo

Neste caso, ha temporalidades transcendentes agoegorque se submetem a outra
l6gica enunciatéria, a outra triade fundamentatlideensdes de tempo presentes no quadro,

mesmo que contidas no quadro principal, no cadispay.

Figura 18 — Instante deloverfield onde vislumbramos uma temporalidade audiovismabetra.

“‘Multiplicidade de multiplos como conceito encaixass|ui.
*Disponivel emhttp://tele-visao.zip.net/images/balancogeral. J&@ssado em 30/09/2009.
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Assim como o audiovisual invade o espago da pe#@mepdentro do espaco
audiovisual pode haver outros espacos que contemdamoralidades. Pode haver, assim,
outras duracdes, de outros objetos, de naturestiatds, inseridas na duracdo do quadro-
imagem. Entretanto, € apenas em seu espacgo qpers@bidas.

Neste instante, 0 espac¢o da percepcao foi invgshdoutra temporalidade, oriunda de
outro meio de expresséo, de mesma natureza authhvoréem. Pode-se perceber na cena
que o tempo enunciatorio do filme foi atravessadm pempo enunciatério oriundo de um
ficcional jornalismo televisivo. Neste caso, o &spae densificoupor outro espaco
perceptual, e podemos dizer que o tempo enun@atorfilme teve seu tempmspessurizado
por outro, pois ndo ha como considerar, partindoude espaco/tempo que ha duas
enunciacfes autbnomas. Apenas percebemos umapgiémcoutra sobreposta no espaco,
cujo vetor se tornou por isso mais espesso. Assimespaco perceptual estd contido em
outro, submetendo-se a sua espacialidade e a susoresdidade. Nossa percepcdo é
simultanea e sucessiva, 0 que demanda tempo pa@iceptpode causar tensdo. O tempo é
simultaneo, no mesmo espaco da percepcdo, N0 mBestante, mas seu carater sucessivo € o

elemento que gera tensédo. Bergson explica, ao glieer

A heterogeneidade qualitativa de nossas sucesseraspcdes do universo
prende-se ao fato de cada uma dessas percepcéadeeste ela propria
sobre uma certaspessura de duracdao fato de a memadria condensar nela
uma multiplicidade enorme de abalogue nos aparecem todos juntos,
embora sejam sucessivos (o grifo é nosso, BERG200§ b, p. 32).

Podemos resumir dizendo que, no caso, este tempwiatorio do quadro que se
inseriu € paralelo ao do tempo diegético, perpefalié& enunciagéo, e se torna mais um vetor
gue aumenta a tenséo do sistema, fazendo com mentaia demanda por tempo perceptorio
correspondente.

Mas ndo se pode esquecer que cada objeto é percebid cada espectador
inicialmente pelo habito. As imagens-lembrancadamge ao encontro das imagens de cada
objeto que podera ou néo estar territorializadseanmemaria. Se territorializado, o processo
perceptual se dara pelas imagens-lembranca. Cas@mgo, tal matéria vibra pelo fato de a
percepcgao necessitar de tempo para virtualizaotgetos. Neste caso, mais do que de cada
elemento, percebe-se a presenca de tensdo adaetrelacbes que o espectador estabelece

entre os elementos. Nado apenas 0s espacos se toma@mdensos, mas 0s tempos dos
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elementos no espaco mais espessos, resultando ardinmensdo enunciatoria mais espessa,
geradora de tensao perceptual por demanda de {@n@ojue iSSo ocorra.

Isso ocorre porque a composicao, ainda que se dénstamtes no audiovisual, no
fluxo comporta o tempo; no caso, através da expadéda duracdo de cada elemento, de
cada objeto. Sendo que estes objetos ndo maisnsgaides de um quadro, mas atualizacdes
de duracdes no espacgo da percepcdo audiovisuamdsjo instante seguinte, retirado da

primeira sequéncia do filmearanja Mecéanica

Figura 19 — Instante do plano-sequéncia no quairs a duragdo de cada elemento espacializado.

No exemplo, os objetos cénicos remetem também adunagdo que se atualiza neste
espaco do plano. Nossa inteligéncia, num esforgndése/interpretacdo pode até considerar
o “hedonismo” como uma das multiplas e possiveisiaidades atualizadas nas estatuas que
sdo percebidas sobrepostas no espago das persenggerse inscrevem em suas proprias
duracdes. Mas, no que importa aqui, se percelsanmignte a diferenca entre as espessuras do
tempo e as significacdes, porque, mesmo assistéioditme, ndo se pode afirmar que existem
elos claros determinantes de significacdo. A aaséoi diegética comportamental das
personagens é insuficiente para promover assosidetbadas e precisas, bem como, em
uma assisténcia preliminar desta primeira sequéficia impossivel atribuir tais elos de
significacao.

Ainda ha o fato de a percepcédo nao vislumbrar apasastatuas, mas, num mesmo
tempo, o0 modo pelo qual este objeto é mostradaatigurado que, neste caso especifico, é

uma excentrizagdo. Ou sejaaranja Mecanica em sua sequéncia inicial apresenta uma
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cenografia densa em espacos e espessa em tem®g, umo se cada elemento cénico
possuisse uma tensdo propria, potencialmente peacelentro do espaco audiovisual da
percepcao. Afinal, cada objeto cénico € uma durgo@&ocse atualiza. E a composicao poderia
ser pensada como um espaco para onde convergini@noes atualizadas e percebidas como
matéria 4.

No caso desta experiéncia de assisténcia, podeaeqilie nossa duragdo encontrou
na duracdo audiovisual, inserida em seu espacejest, as duracdes dos objetos. Como tal,
pela heterogeneidade, podem dispor incontaveissrdgoexpressao, atualizados no espaco
como objetos e seus respectivos comportamentos asicignais ou dinamicos. Por tal
multiplicidade, os objetos ndo séo apenas imagamgetadas no espaco, mas duracdes que se
atualizam, mesmo que nos instantes de percepcao.

A sequéncia descreve umavelling, movimento no qual a camera se afasta do centro
da composicéo. Ao longo do fluxo, os objetos vaamesentando, cada qual, sua duracao, se
inserindo, como a moldura da TV no filme, como d¢ématualizada no intervalo de tempo
em gue aparecem e se posicionam no quadro. A temsdite pela demanda de tempo para
percepcao, pois nao se trata apenas de encontrov@gans-lembranca.

Produziu-se desta forma modulacdo, ou seja, vasaga configuragdo vetorial das
dimensdes de tempo que compdem 0 espaco. Apesdodee tratar de uma sequéncia com
cortes, houve movimentos de tenséo e relaxamenperéepcdo demandou um tempo maior
do espectador, em funcao de ter sido necessardoajue apenas ativar imagens-lembranca
e intuir suas virtualidades.

Melhor descrevendo este espaco: aparece uma ddesi® elementos duraveis, ao
mesmo tempo desterritorializados e excentrizadosfatd de serem desterritorializados
significa que nossa percepcao nao se fez apenasnpgens-lembranca, pois tais imagens
nao estavam “territorializadas” em nossa memoria, IE€lacdo a ela, as imagens estédo
dispostas de forma excéntrica ao longo de um pdatduga central. Se ndo fora assim,,
haveria maior “seguranca” perceptual, pelo habito.

Neste plano-sequéncia € como se no tempo da péahpgvesse multiplos instantes
comparaveis aos cortes. A percepcdo ndo se coacentrum ponto de “maior peso”
(central), mas se “dilui” no quadrem incontaveis posi¢ées. A densidade relativa gpomto
diminuiu pelo aumento de pontos de afec¢édo espathad quadro. Ha uma carga de tenséo
que é diferente daquela proposta por Eisenstemargagem ritmica ou na métrica. Por se

tratar de um plano-sequéncia, a tensdo é oriungaopaia duracdo dos objetos cénicos e ndo
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da montagem. Do choque com as imagens-lembranca pou auséncia delas
(desterritorializagdo).

Em sua imensurabilidade, o tempo ou a duracdo Hmtos cénicos no plano séo
qualidades experimentadas e relacionaveis entrenshbora possiveis “quantidades” de
informacg&o dentro do plano possam estar relacienada tipos de enquadramento, pelo
recorte espacial e énfases espaciais dadas adssoljmta-se de composicdaimagem, ou
seja, relativa aos objetos.

O que diferencia tal composicdo é sua espessurnotampor causa das duracoes
relativas aos objetos, que vibram por estarem wigstelizados, ou seja, que precisam, para
serem percebidos de forma diferente do habito,ndesforco maior de atencéo de parte do
espectador. Pode-se dizer, assim, que num arcaboelativo aos objetos, pode ocorrer
variacbes fundamentais na composicdo e distribugsimaciais. O que diferencia uma
composicaaaimagem € sua densidade.

Na perspectiva do espaco ha, fundamentalmenterogtipobs de enquadramentp
sobre os quais pode haver variacdes de nomenglaha® todas elas remetem ao mesmo
fundamento. Segundo Martin (1985):

a maior parte dos tipos de planos ndo tem outralidede sendo a
comodidade da percepcdo e a clareza da narratipanad oclose ou
primeirissimo plande oprimeiro planq que do ponto de vista psicoldgico
praticamente se confunde com ele) @ano geraltém na maioria das vezes
um significado psicologico preciso e ndo apenas papel descritivo.
(MARTIN, 1985, p. 17-18)

O ferramental do enquadramento tem, tanto paranema quanto para quaisquer
suportes ou meios audiovisuais, a funcéo expressiu@tiva ou expressivo-sequencial (no
caso de obras anarrativas). Como determinaddedsidadeele é o principal parametro, que
pode ser percebido como este esforco de “quam#icale elementos”, através do qual,
inclusive como base de teorias consagradas, o dunpode vir a determinar o ponto de
corte.

N&o se pode esquecer de que existem temporalizapdespaco que vao além do
fluxo, e que sdo percebidas no movimento cinétige simula a movéncia real, que € o

ferramental da ilusdo de movimento. Como o tempuopse se experimenta por algum

*!Plano geral (contextual), plano médio (objeto-crmial), primeiro plano (centrado no objeto) e pléechado
(centrado em detalhes de algum objeto). Enquaditandem recorte proposto do espaco perceptual na sua
transposicao a espaco audiovisual.
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movimentd?, deve-se enfatizar outro aspecto importante dastitoitdo do tempo
enunciatorio audiovisual, que sdo mevimentos da imagem osmovimentos na imagem

Sobre isto, Martin diz que:

pode-se contudo afirmar a necessidade de uma agiicedesejavel entre o
ritmo (movimento da imagem, das imagens entre sb) movimento na

imagem: uma sequéncia que mostra o trem em veltmidaor exemplo,

parece exigir de preferéncia planos curtos (La,r@ence), ainda que o
movimento no plano possa [...] compensar em ceddida a montagem
rapida ou “impressionista”. (MARTIN, 1985, p.149)

No caso de movimentos lentos, segundo a reflew&oadtores ja referidos, o corte
entra por conta de um eventual desinteresse datadpe e ndo por uma relacdo expressiva
do plano. Neste caso, se podemaotiulara montagem” (Dancyger, 2003) inserindo planos
intermediérios, utilizando cortes de inser¢do cartdicio ritmico, como um contratempo
musical, promovendo ndo uma espessurizacao de templano, mas uma espessurizacao do
tempo enunciatério por planos na sequéncia mont@deno exemplo, podemos citar 0s
contraplanos inseridos em um dialogo, nos quaistarlocutor apenas observa, enquanto a

voz do outro é mantida eaif’® no fluxo. Sobre este exemplo, Murch diz que:

engquantouma pessoa estiver falandocé vai virar e olhar para o ouvinte
para descobrir o que ele pensa do que esta selndddjuestéo é: “Quando
exatamente vocé se vira?’(...) Em certos momentoante uma conversa
parece que nagonseguimogpiscar ou virar nossas cabecas (pois ainda
estamos recebendo informacdes importantes), e etrmosoumomentos
precisamospiscar ou virar para o outro lado para entenddhoneo que
ouvimos. (MURCH, 2004, p. 71)

E através das infinitas possibilidades de arragjm® os cortes que cada versio
montada por um diretor a partir das tomadas € U#icsolugcdo, neste caso, se atualiza de
diversos modos, pela duracdo de cada montadorretordiSendo assim, sempre pode ser
desconstruida e reconstruida de inimeros modosnoontada a partir das tomadas “brutas”.
Pois “todos os planos tém ‘pontos de corte’ poacassim como uma arvore tem galhos,e,
ao identifica-los vocé podera escolher pontos élifexs dependendo do que o publico esteve
pensando até aquele momento e do que vocé quetepense em seguida” (MURCH, 2004,
p. 71). Ao contrario das sequéncias sem cortes,qunass se reduzem sobremaneira as

possibilidades posteriores a tomada.

2 _embremos que para Bergson o real é o movimeatdpmme discutido no capitulo 2.
*3 Escuta-se 0 som, sabe-se a origem, mas nio senagem.
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Figura 20 — Movimentoaimagem, na primeira sequéncialdganja Mecanicade Kubrick

Por manipulacdo na captacdo, ou seja, externandnginamicas dos objetos no
plano, os elementada imagem podem influenciana imagent, e corroboram o que diz a
teoria da montagem de Eisenstein (2002 a), prihograte quando ele explica a montagem
ritmica, na qual se manipulam os tempos diegé&tms enunciatorios.

Nos dois ultimos instantes, nos quais ha o coetiestre o branco da indumentaria e o
cenario, criou-se uma zona de separacao entredesteslementos. Podemos, assim, perceber

suas diferencas de qualidade. Ha ainda uma cdnveegvisual entre as personagens e as

>* Que compdem externamente a composicao.
%> Componentes internos ao quadro e relativos aodefiggético ou & duracdo dos objetos.
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estatuas, pois ambas tém a cor branca predominartemposicdo. Mas trata-se de objetos
de duracfes diversas, porque a natureza das esthteiencia-se das duragdes viventes das
personagens.

Ao longo da sequéncia vai se revelando o cenarf msonagens no universo
diegético proposto pelo diretor, ndo s6 na ilumimagnas também na distribuicdo espacial
dos elementos da cena, que parecem criar uma pvspeonvergente cujo ponto de fuga
esta na primeira imagem de certa personagem qu&ngo da obra, revela-se como o
protagonista. Percebe-se um distanciamento doiaotidpelo posicionamento alegorico-
teatral, tanto das personagens quanto dos objetasjcercam.

Numa primeira assisténcia sequer reconheceriamastenticariamos tais objetos e o
motivo de, por exemplo, se utilizar estatuas (baspaiuas. Ndo ha como, num primeiro
momento, associar 0s objetos a imagens-lembrangag @rovoca tensao e desperta nossa
atencdo. O movimento da imagem vai revelando navi@njos a cada instante percebido,
compostos por objetos, posicionamentos e induniastéfrata-se da criagdo de tensdo a
partir da propria natureza dos objetos desteraliaedos.

Se repetirmos a sequéncia, destacamos dentro elogrgbs encontrados no espaco
trés articulagbes que compuserammese-en-scéneluz/contraste, movimento da imagem,
posicionamento dos elementos/objetos cénicos. Barcse porosidades na composicao
cénica, que remetem, por exemplo, a afrescos luarpelo posicionamento das personagens
em relacdo ao centro. Trata-se de uma emanacac@ma que cria linhas de fuga, cujo
efeito diverge da ambiéncia proposta pela cenaydeste filme. Tal emanacao foi provocada

pelo habito e experiéncia visual de elementostiadisde outrora. Como diz Aumont (2004),

nosso sistema visual € capaz de localizar e derpistar certas
regularidadesnos fendbmenos luminosos que atingem nossos olfws.
esséncia, essas regularidades referem-se a t@derésticas da luz: sua
intensidade seu comprimento de onda, suhistribuicdo no espacgo
(consideraremos adiante sua distribuicdo no temfm)grifo € nosso,
AUMONT, 2004, p.22)

Trata-se, no caso, de um desvio da regularidatidiaota, que chama a atencdo a
informacg&o que o plano-sequéncia traz como refaociempo diegético.

Ha ainda o fato de que os elementos que nos afetam imagem técnica, dentro de
um plano, sdo passiveis de temporalizacdo, portastelalinamismos. Quando se fala de
intensidades luminosas, por exemplo, pode-se osacibrilho e contraste, pois onde ha

maior saturacdo luminica haverd menor quantidadsodras e vice-versa. Desta forma,
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conclui-se que o primeiro elemento chave da peé&®gpgprroborando Aumont em sua teoria
da percepcao visual aplicada ao Cinema, serigadittade da luz que, numa imagem técnica,
vincula-se aos contrastes. Tais contrastes podewrpasiderados como um objeto cénico, a
mais ou a menos.

Ou seja, os elementos de iluminagdo, no caso dowasull, devem ser tratados como
duracéo, tais como a personagem, por exemplo, ggoisata de um espaco de percepcao

exterior.

3

Figura 21 — Imagem com poucos contrastes e luzdigmibuida Cidaddo Kan¥®,

Ao assistirmos a esta cena inUmeras vezes fomtalafendo pelo quadro como um
todo, mas pelo dinamismo do objeto. O movimenttéoseou uma coisa queroduziu um
tempo pelo dinamismo, além de ter ocupado uma parcelaspaco, como se todos os
elementos do cenario ou tivessem um peso maximoenmum peso, tendendo a igual
espessura temporal pelo pouco dinamismo da luz.

Ao colocarmos esta personagem em um fundo méygtp verificamos, porém, que a
percepcéo pouco se modificou, pois ndo chegamesta a falta do restante do cenario. Isto
se deve ao fato de haver diferencas de natureza estobjetos. O tempo em torno da

personagem, pelo seu dinamismo se espessurizda@a@o tempo enunciatorio.

*lmagem manipulada por computador, na qual foraralaglos os contrastes (3) e adicionado um quadtmaesc
(2) a fim de se focar a percepcao apenas nos elesgldsticos e ndo luminicos.
*’Procedimento com a finalidade de isolamento pathaneisualizacdo e énfase na personagem.
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Observa-se na coluna 2 que “a informagdo” concerdeo a direita, relativa a
personagem e confundiu-se cormovimentajue ela faz: 0 movimento tornou-se a coisa. Na
coluna 3, através de um filtro que reduz os cot@sapode-se observar que a distribuicdo da
luminosidade é uniforme de um lado a outro, acom@ado a parte inferior da imagem e
refletindo-se sobre os objetos brancos. Portarngsfencaso ndo foram os elementos de
iluminagdo, mas os dinamismos, no caso, da persanague produziram a tensdo. Aqui,
como no outro exemplo dearanja Mecanica a tensao foi produzida pelos elementos na
imagem, sem haver uma articulacdo de montagentalaeteito.

Outro elemento citado por Aumont para a percepg@ouma imagem esta no
comprimento de onda da luz, que se relaciona ao dgacrominancia ou as cores. Ai surge
uma questao importante para uma aproximacao @&aalifie € a predominéancia colorifita
imagemouda imagem

Melhor explicando, pode-se fotografar ou atribdéites de filtragem na montagem,
fazendo com que a luz média de um quadro tendaaadeterminada crominancia. Isto pode
ser usado como luz expressiva, e um exemplo ctassicfilmografia recente € o film@
pequeno Budae Bertolucci, no qual Vittorio Storaro, diretar fbtografia, optou por utilizar
tons azulados e avermelhados com finalidade naarati

Mas ha inUmeros outros exemplos de predominancirtena imagem nos quais
seus elementos tendem a repetir cores, cuja sigedo € diegética, caso Eepi, Luci, Bom

de Almodovar, no qual os objetos cénicos tenderterichinadas cores.

Figura 22 — Instante deepi Luci Borde Almodévar®

Contudo, néo se pode deixar de citar a questdprddscdes em preto e branco, que é
o caso do exemplo anterior, onde pode haver cas@as em relacdo a nossa tese. A

**Disponivel emhttp://www.zlinfest.cz/films/1336.jpcpcessado em 30/09/2009.
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auséncia direta de cores, ou as cores sugesteagtam a duas situagdes perceptivas
possiveis: uma relacionada a sugest&o e outrazafatnas formas. A época em que o preto
e branco era uma limitacdo do suporte filmico,cae<apenas eram sugeridas, pois nao havia
como expo-las de modo realistico. Atualmente, pelanco tecnoldgico, o uso do preto e
branco vincula-se a expressividade estética. Acosgparar duas imagens, uma em preto e
branco e outra a cores, seria dificil descrevardifcas, pois do mesmo modo que a auséncia
das cores representa uma supressdo, as cores samformacdo cujo reconhecimento é
automatico, pois o espaco natural da percepcaedominantemente colorido. Por isto, ha
como perceber o preto e branco como uma informadémonal, que adicionou “perda de
informacgé&o” de cores, dependendo da percepcéo éanaaso, por cada assisténcia ou cada
proposta estética’

Muitas producdes atualmente tém suas imagensdzaptan cores e, posteriormente,
lhes é adicionado um efeito de “retirada”, transi@ndo-as em imagens em preto e branco.
Neste caso, houve a adicdo do preto e branco, oms mformacao estética, elemento ou
duracdo atualizada na obra, que pode remeter,siaelua época em que se utilizava tal
tecnologia como limitagéo.

O contraste define outro aspecto muito influert@ercepcao. Voltando a distribuicdo
espacial da luz, Aumont (2004) define borda visoaho:

a fronteira entre duas superficies de luminandexelite — qualquer que seja
a causa dessa diferenca de luminancia (iluminagiée®ntes, propriedades
de reflexdo diferentes, etc) — para um dado poetwista (ha uma borda
visual entre duas superficies em que uma esta ddrésitra, por exemplo;
mas se o ponto de vista muda, a borda ndo estasanmanesmo lugar).
(AUMONT, 2004, p. 27)

Faz-se pertinente a compreensdo de que, mesmonemiuel simplério, em um
esfor¢co quantitativo de “contagem”, se temos unmegiem com uma borda visivel, trata-se tal
contorno de uma informac&o adicioni imagemou que cria énfase. E influente tanto em
produzir um “ponto de saturacdo” para o corte, tuamas variagbes moventes destas
densidades nos planos-sequéncia. Sobrepondo alarto a borda com a iluminacdo da
superficie, se tem volume, que é outra informacgé@ditica presente e consideravel, visto que
a percepcdo mesmo em uma superficie plana é sappaeial e que os volumes ressaltam

objetos do contexto.

%9 E fundamental no escopo dessa tese salientagroomfFlusser (2007), que nas imagens técnicases séo
conceitos de cor.
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Por estas razdes, propde-se que 0 mais pertidarunsiderar densidade como uma
relacdo légica de superposicdo intercedente de cliga ou de caracteristicas da imagem
Devendo-se sempre partir do pressuposto de quearage o audiovisual desenrolar-se em
trés dimensdes reconhecidas como as dimensdesuo @lo tempo, nossa percepcao, como
ja discutido no capitulo 2, é quadridimensionalsifs ha de se observar que a imagem
audiovisual ndo é completa e instantaneamente lpdeceela € um conjunto de elementos
perceptiveis simultaneamente (N0 mesmo espacanheciveis através de instantes. Os
modos de composicdo de tempos, de arranjos nocespacgreconhecidos por associacdo na
memoria, e entdo se tornam a imagem quadridimeaisiie acreditamos ver.

A densidade varia em funcdo dos elementos fundansenqie se ressaltam, bem como
por configuracBetuminicas posicionaisou temporais A proposito de um entendimento das
funcdes da luz como elemento informacional, parmént (2004, p. 172) “a luz, no cinema,
esta sempre ali, e até mesmo duplamente ali, jfadue do projetor — a luz de depois do
filme — serve para mostrar a luz registrada talc@ha caia sobre as coisas filmadas — a luz
antes do filme”.

Dai surgiu outra questdo importante a ser abord@deam mais influentes nesta
densidade, como estamos pensando, os elementosnadicao quadro ativo ou ao passivo?
Melhor dizendo, os elementos da imagem ou na imagsto nos mostrou que o conceito de
densidade ndo contempla todos os fenbmenos, pagsidiovisual os fenbmenos de tempo
sdo mais importantes, dadas as dimensdes inerentes elementos temporalizantes do
espaco, como 0s movimentos de camera. Assim, pasaaeonsiderar dentro do espaco a
existéncia de uma quase “hierarquia”’ de elemergstadaveis e percebiveis, que dardo uma
forma a composic¢éo e a enunciacdo

Pelo poder de guiarem e modificarem nossa percepodmpo, ha oguadros ativos
representados pelos movimentos de camera e dinassxtradiegéticos em geral, pois, num
dado plano, eles determinam, inclusive, os enquatos nos instantes, bem como os
instantes nos enquadramentos. Desta forma se capauprevalecem os movimentos de
camera sobre os movimentos de objetos na imagams@aelacionam a uma temporalidade
mais proxima a do tempo enunciatério (exteriorg guum tempo norteador e determinante,
muitas vezes artificial, distanciando-se do temiggético.

Fundamentados no fato de o movimento da imagemsuposste poder “de decisédo”
sobre o que os quadros mostram e sobre o tempatdgsw eles, constata-se que o quadro
ativo juntamente com um movimento de objeto termsmdensidadedo que um quadro

passivo, mesmo que haja mais de um movimento asp&go especifico. E isto acontece pelo
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fato de o plano possuir maiespessura tempofd] por haver nele mais elementos duraveis
do que o préprio plano em si, como as imagens edpante distribuidas e dinamicamente
temporalizadas.

Dinamicamente, ha a supremacia do quadro ativineafdos movimentos de camera

sobre os elementos moventes na imagem. E istogewdesto a seguir, e@idadéo Kane

1 2 3

Figura 23 — Instantes sequenciados de um movintent@mera retirado déidaddo Kanede Orson Welles

Observa-se nestes instantes da sequéncia que imemb® de camera introduz o
elemento a esquerda, bem como a moldura da jdhelm exemplo de que o movimerta
imagem é hierarquicamente superior, mais deterrténda que quaisquer movimentona
imagem, pois é através do espaco-tempo da constdacéempo enunciatério que chegamos
ao tempo diegético. Como dito anteriormerdelimite da dimensdo temporal do tempo
diegético estd no tempo enunciatéap este, € um dos exemplos a partir do qual se pod
chegar a tal concluséao.

Contudo, ndo se pode desprezar que ha ainda @l#ogntos na imagem descrita no
espaco audiovisual que contribuem para a percepigddempo. E o caso das luzes
expressivas, que possuem peso maior do que asdegestivas, pois entram na composicao
comoum elemento a mague chama a atencao e necessita de mais tempsugaparcepcao.
Tais luzes transcendem a funcionalidade visual ldass descritivas. Vejamos em outro

momento do filme como isto acontece.

®para Bergson, o tempo ndo é plano, pois os elemen® duram e sdo percebidos como imagens atrihaem
fluxo outras direcBes e sentidos, produzindo espesstos no tempo.
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Figura 24 — Luz expressiva que chama a atencédovpklme descrito na cor mais cl3ra

Parece haver, assim, uma importancia decisiva @esmentos de camera e das luzes
expressivas, que sédo elementos geralmente oritalasiversoextradiegético dassolucoes
enunciatoriasou, simplesmente, da composigd®a imagem ou até da composi¢cao autoral
e/ou narrativa. Na figura, o protagonista projata sombra dando um efeito de énfase.
Utilizou-se o mesmo filtro da figura anterior, qdestaca o descrito pela luz e pode-se
observar na coluna 2 que a personagem “abracaZ.d\leste exemplo, diferentemente da
outra figura, ela entra como elemento expressivacsomente descritivo. Sobrepde-se como
mais uma duragdo, aumentando a espessura tempagabdro. A luz torna-se objeto cénico
duravel e atualizavel até em outra obra.

Faltou tratar da questdo dos enquadramentos, mdo geometria de recorte pura e
simples, mas como relativos a 6tica e ao peso HEtos no quadro vislumbrado. Ao se
utilizar um enquadramento fechado, por exemplo,s@édispomos de um objeto em primeiro
plano hierarquico sobre outro, mas, principalmed&gompondo a imagem nos espacgos
intermediarios, tem-se uma auséncia de profundidadeampo ou de perspectiva. Assim, um
primeiro plano é uma énfase exclusiva do objetd. eElguadramento se caracteriza pela
concentracdo da temporalidade perceptdoabjeto, desprezando o contexto ou o cenario,

tal qual se pode perceber no exemplo que se segue.

1 A imagem 2 foi manipulada pela reducdo das nuatke@®ntraste aos seus niveis maximo e minimo ddim
enfatizar-se o volume da luz.



82

Figura 25 — Imagem em primeiro plano retirada thodiCidaddo Kanede Orson Welles.

Nesta imagem, que € um tipico primeiro plano, dexdn, o cenario, perde sua forca
para o objeto a frente, que ganha peso maior piotempo percebido no determinante
vociferar da personagem, pelo movimento labial.oBtexto é percebivel, mas ndo chama a

atencédo. Diferente de um plano médio como o seguint

Figura 26 — Plano médio, no qual se equilibranmf@imacdes entre o objeto mais proximo e o contexto.
(Cidaddo Kane- de Orson Welles).

Neste instante, ha uma distribuicdo mais equiléordds elementos. Existe uma
diferenca significativa em relacdo a figura antermois ha o objeto e o contexto, ambos
reconheciveis e em foco, com o mesmo peso reldste. € um tipicplano médipapesar do
engquadramento diferenciado, também porque naless@éuiu de forma média “peso” tanto

na personagem excentrizada quanto nha metonimina gerprotagonista.
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Assim, pode-se resumir e tentar hierarquizar om@hos informacionais por ordem
de importancia decisiva, porque sua superposi¢capadro, no plano e na sequéncia, produz
diferentes densidades, qualidades essas que patkranciar a percepg¢ao por criarem
tensado, dependendo de como forem montadas.

( (

1)  Movimento  de 12‘ TPrajetéria
inAmi camera (da imagem - Fan
1) Dinamica —» < ( gem) 3 Travelling
2) Movimento  na
imagem
o \
'S
O
(%2]
S| 2) Enquadrament—) ( 1) Plano geral
S .
8 2) Plano medio 1+ Perspectiva 1+ contraste
3) Primeiro Plano 2 - Perspectiva 2 - contraste
L 4) Close
1 -Luzes
3) Extras ———> Crominancia dominant gXp[eCS:r'Z:S da
imagem
K 3 - Cores na
imagem

Figura 27 - Hierarquia dos elementos/objetos cam&a expressiv.

Pela observacdo dos exemplos dados, ndo € apenbsribuicdo dos objetos
reconheciveis no espaco e sua simples relacdo prpssicdo (densidade) com outros
elementos ou objetos que altera a demanda por tdmpercepc¢éo: os objetos, eles mesmos,
dispdem, fazem perceber, também tempo, além deeimsago espaco. Assim, os tempos de
cada objeto também se sobrepdem, fazendo com gliemassdes de tempo no audiovisual
extrapolem os limites planificados no fluxo.

3.3 — Do ritmo a modulacéo

A problematizagéo que fizemos nessa tese nascécueas no conceito tradicional

de ritmo no audiovisual, que produziria tensbeslaxamentos a partir dos cortes. Esse

%2 Dessa sistematizacéo resultaram alguo@egorias para anéliseo plano-sequéncia, como ser4 mostrado
mais adiante.
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conceito ndo da conta de determinados fenbmenema® a imagem, e sequer abarca 0s
planos-sequéncia, pois se funda na constituicatenipos, sempre artificiais, e ignora a
relacdo dos objetos internos ao quadro e ao plano.

E verdade que o ritmo pode ser considerado como eonéiguracdo de espaco
produzida pela duracdo atualizando-se e se cortyeldftas sob o ponto de vista do tempo,
no audiovisual o ritmo caracteriza-se pela artig@batensa entre os tempos enunciatério e
diegético, que muitos autores consideram, em urflax@® simplista, que se trata de
“quantidade de informacao” no intervalo de tempmda assim, é um arranjo atualizado, ou
seja, que configura uma materialidade, através ud glgo que dura é percebido. Tal
percepcdo se da através de configuracdes quetaenstua materialidade.

Todavia, no ritmo, conforme Bergson (2006 d), coemo todas as coisas, ha dois
modos: o de ser e 0 de agir. Seu modo de serm@miEdade que sdo seumportamentos,
desenhos imensuraveis no tempo real ou duraE&o seus modos de agir, 0 ritmo aparece
nasformasou dimensfestualizadas e percebidas no espa¢o. Um interegladar de planos
encadeados em uma sequéncia instaura um ritmo, aoargo de tempos espacializados, e é
atraves destas configuracdes ou desenhos querticangos.

Contudo, o conceito cladssico ndo abarca todas lagdes temporais internas ao
quadro, porque o ritmo ndo é pensado como umaaglgichovente, mas como um conjunto
de intervalos percebidos com desenho especificamocoesultante de um processo de
atualizaca®®. Como a percepcéo se da por imagens no espade;sera perceber o ritmo de
modo essencialmente congelado, como uma imagentedfoica, de natureza material. Em
funcao disto, ndo o enxergamos como um misto, cgsubetancia e materialidade.

Na Mdusica esse conceito fica claro ao se pardira fins de reflexdo, de um mesmo
andamento. A diferenca ritmica se da no modo cosngoas sdo organizados no espaco e as
duracdes sdo espacialmente representadas no ftumo mtervalos de tempo de naturezas
diferentes como sons e pausas. Estas dura¢cbe®i@bigdas nos arranjos, que obedecem a
regras e modos de distribuicAo no espaco. Da lidage, intuimos os atributos que
atualizam o ritmo e que dardo harmonia compositianama dada melodia, obedecendo
geralmente a regras de proporcionalidade métritametrid”.

Um arranjo percussional € uma sequénciairdagens acusticaglistribuidas na
duragcdo, que percebemos no fluxo através de si€reibatidas. Assim distribuidas no

espaco, tanto a batida quanto o intervalo de teempie elas, que compreende as pausas,

83 Ainda que os autores classicos ndo considerermrigsem
®Ppara a Musica sdo regularidades periddicas.
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tendem a ser percebidos como imagem acustica Estiaveseja, completa, previsivel e
invariavel. Qualificam-se os arcabougos atravésaees e pelo seu aspecto. Em Musica,
chamamos estemrcaboucogritmicos no caso que importa) de “géneros” ou “estilosie q
nada mais sdo do que o esforco de denominacaotagwali desta configuracdo de
representacdo atualizada e espacial de duracGesegmmde imagens acusticas.

Quando um arcabouco qualquer, imagem acusticarsa imagem-lembranca e sua
virtualidade é reconhecida na imagem presente gredontro da memaoria com ela, tem-se o
reconhecimento do ritmo, pois “a concepcéao perfiits géneros é certamente caracteristica
do pensamento humano; exige um esforco de reflepglm qual apagamos de uma
representacdo as particularidades de tempo e IBERGSON, 2006 d, p.185). Nos termos
de Seincman (2001, p. 35), “explica-se, assim, anaspacidade de nomear 0s eventos,
destacando determinadas partes do todo [(espagosigens resultantes da percepcdo da
duracéo)], sequéncias que diferenciamos e comntnastantre si”

Ou seja, na Musica o ritmo esta ligado tanto méocomo esses espagos entre 0s sons
instantaneos sdo arranjados quanto ao modo corecagss$jo € executado e atualizado no

fluxo. Seincman (2001) diz que:

nao importa mais a duracdo do evento, masosienacao Esta ordenacao
ndo se da no tempo — ajara tempo em torno de; sido resulta do tempo
vivido — é, antes, fruto dempo pensadméao ha mais continuidade dada de
antemado — o tempo resulta da dialéticairdgantes instantes ativos que
consubstanciam a realidade e que, portanto, precedempo propriamente
dito. (SEINCMAN, 2001, p. 41)

Ora, o ritmo tem estas duas facetas. Parte docesfie acoplamento a um fluxo, que
vai ao encontro de um movente (simulando-0), aamodempo em que é reconhecido como
imagem acustica estavel e pronta. Por exemplo, vatga pode ser descrita ritmica e
esquematicamente como ([1]tum-[2]tim-[3]tim/tam-ttim...). Pode-se considerar esta uma
escolha dentre as inUmeras possibilidades de haragdm daternariedade Mesmo
chamando-avalsa (qualificacdo espacial e atual deste ritmo), releando-a a uma
proporcionalidade matemaética ternitisera apenas uma das atualizaces possiveish@ois
outros “géneros” musicais que também se apresettam mistos desta mesma virtualidade
ternaria. Conforme Bergson (2006 d, p. 185), “pareortanto, que ndo comecamos nem pela
percepcdo do individuo nem pela concepcdo de gémeas por um conhecimento

intermediério, por um sentimento confuso de qudkdaarcante ou semelhanca”.

%5Um tempo forte e dois contratempos fracos, restdtam trés.
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A ternariedade é uma entre tantas outras atuéBgacque possibilitam a
espacializacgédo, atribuindo-lhe regularidade, preMidade, criando uma ordem, um “género”.
Assim, constituem-se num espaco imagens acustggagares e que sdo memorizadas como
um padréo estavel e reconhecivel.

H& outros atuais de ternariedade. No caso do rgoerania, por exemplo, que se
configura como ([1]tam-tim-[2]tum-[3]tim-tim/tadmtn-tum-tim-tim), observa-se que ao se
basear no tempo métrico musical houve, independdmtandamento ou velocidade, uma
regularidade ciclica do tempo musical igual a te¥spos. Como diferenca ha apenas uma
subdivisdo do primeiro e terceiro tempos musicais @dicdo de um contratempo e leve
reducdo do tempo forte. Portanto, o ritmo é ataglip desta ternariedade. Mesmo no virtual,
que € oser ternario, composto por um espaco dividido em inésrrupcdes, houve uma
atualizacdo que criou a nova subdivisdo: uma \lidade ternaria se atualizou como um novo
“ritmo”, diferenciado dos primeiro e terceiro tensponusicais. Em virtude disto, uma
guarania poderia até ser qualificada como um “tiposalsa”, pois, ritmica ou espacialmente
falando, percebe-se um modo de ser ternario quexpame temporalmente de forma
aproximativa, comum aos dois “géneros”. Estas fuasas de representacao se diferenciam
na atualizacdo, no espaco, por meio de seu arcalmoeigdico.

Mas ao se observar o fluxo, quando puro ele é astésdo auséncia de sons. Se pega
um metrénomo e o liga num andamento qualquer: @cdor substancialmente heterogénea, é
dividida, pelostiquetaques passando a tempo espacializado, e percebemisteaspcdes
e/ou instantes, que se descrevem como estes ioedatempagdestaneutralidade que se
atualiza em siléncijo Assim, o virtual do ritmo ternério é apenas arshda ternariedade. Ao
se voltar a neutralidade ou ao tique-taque sera@®iderada uma virtualidade, tudo se torna
novamente invariavel; torna-se a imensuravel doragderior que cerca a tudo e a todos.
Apesar de a duracdo (da ritmicidade) dos trés &nies” ser a mesma, na espacializacéo
houve uma variagdo do ritmo (no espago). Istordetwébnomo pode comprovar a presenca do
virtual no espago, em um mesmo andamento metrdijcaitializado na guaranoa na valsa.
Pois, no que tange a uma duragao pura, no casatralicade sonora, e a uma espacializacéo
do tempo por instantes, no tique-taque, nada pédelservado. Escuta-se apenas o tique-
taque metrondmico como TAC-tic-tic ou TIC-tac-tac.

Existem exemplos um pouco mais complexos. Den&aitinicidade binéaria, por
exemplo, h& diversos arcaboucos ritmicos tais qoescha, frevo, tango, entre outros

géneros. Partindo de um andamento qualquer, comeflegéo acerca da valsa e da guarania,
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somente se pode diferenciar o binario e o quatermaapartir de elementos alhures, como a
harmonizacao, pois tal tipo de espacializacao iugercepcao por similitudes no espaco.

Diferentemente dos exemplos de atualizacdo darieda@le, somente nos ciclos
harménicos ha uma efetiva marcacdo dos tempossf@tdracos nos compassos. Pela
proporcionalidade espacial direta, dois € a metigdguatro, e 0 metrébnomo bater4 como tic-
tac ou como tic-tac-tic-tac. Em fluxo (e, princip&inte, na percep¢do de imagens
audiovisuais), tais diferencas ficam quase impéieeis. Na execucdo da melodia, mantido o
andamento, apenas na composi¢cado sonora harménmessivel, pela revirtualizacdo da
imagem acustica, diferenciar de fato tais ritmaaaPum estudante de Mdusica, s6 com a
pratica € possivel diferenciar em um mesmo andamant compasso binario de um
guaternario.

A diferenca se alicerca por outro aspecto perceptdeuarcabouco melddicoEsta
virtualidade, por ser um pouco mais complexa, passaatualizar na harmomizac¢do. Em um
mesmo andamento, apenas pelos ciclos de acordasteartorna-se clara a diferenca entre os
ritmos. O ritmo (atual) sera reconhecido pelo avogb harmonico, que € uma configuracao
espacial cuja esséncia difere de siléncios, batdedervalos. Assim, como na ritmicidade
ternéria, que guia o ouvir no ciclo do tique-tagUAC-tic-tic), tem-se uma imagem plastica
que sugeriria dinamismo.

Esse dinamismo, remetido a imagem, plasticamenteetegia, por exemplo, ao

dinamismo em uma imagem imaével, intuido na imageragaiir:
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Figura 28 - Imagem que imprime ilusdo de dinamismelhar, bem como uma “temporalidade” cinética.
Movimento criado pela percepgéo dentro de um espsigico.

Este € um exemplo de como a percepcdo pode atdbusugerirmovimentaoa algo
estatico. Percebe-se movimento mesmo onde ele adoelmente: a forma circular dos
elementos sugere circularidades moveis das forguesapontam para a poténcia movente de
tal arranjo.

N&o se pode considerar, portanto, que o ritmo comea articulacdo de tempos
atualizados no espaco como instantes possa respartddas as inquietacées audiovisuais
relativas ao tempo. No caso de um plano-sequépaizgxemplo, o ritmo pode ser percebido
pelas articulagbes entre o tempo diegético e oaatdnio, ou seja, pelo modo como estes
dois vetores tensionam-se reciprocamente. Tod@viapnsiderada a duragdo, ndo s6 dos
objetos como a nossa e do proprio audiovisual,nzaito de ritmo ficaria muito restrito ao
espaco congelado.

Como tentamos demonstrar, o conceito oriundo dacanles muito bem acoplavel
aguela forma de expressao em fluxo ndo respondeletamente as processualidades
temporais como um todo, principalmente pelo candderlinear da percep¢cdo composicional
das imagens mutantes, diferente da linearidaderaoh@o consegue, assim, dar conta das
naturezas temporais dos objetos, bem como dos tearfificiais internos a imagem, como,
por exemplo, um movimento de camera.

Em se considerando o ritmo como um desenho, mesmmousica, pode-se observar,
por exemplo, que uma dada execucdo varia de umtra ewecutor. Percebe-se que na
atualizacado houve uma pequena variacdo que teatlerar o arcabouco, mesmo que nao o
faca. A memoria, atualizada como matéria, mesmidedse esforca a atualizar-se, mesmo
que ndo o faga por completo. O que ocorre entre wuatro executor de uma mauasica nao é
uma diferenciacdo da matéria, mas uma variacaotdgoretacdo dos tempos pela duragéo
deste musico. A matéria € atualizada na duracérrextem funcdo das demandas de seu
modo de ser, de sua duragéo.

Ou seja, 0 conceito classico de ritmo consideraagpa configuragdo instantanea no
espaco, e menospreza fortuitos temporais e difexgdes. Observamos, todavia, que ha
variacbes na configuracdo dos vetores temporaisn e/etor virtual movente que se pode
chamar demodulacdo o qual pode dar a ver outras tendéncias peresptdem das de
equilibrio/desequilibrio. Isso quer dizer que as##n e o relaxamento podem estar

relacionados a outros fendbmenos, internos e ieitds a coisa, transcendendo a
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temporalizacdo artificial da montagem, tal qualrdeoce entre um e outro executor em um
mesmo ritmo.

Em nossa pesquisa nos demos conta de que o codeemmdulacdo, mesmo dentro
do esquema tripartite, mais e melhor do que o dtnae ritmo contemplaria outros
vetores/dimensdes ligados ao espaco do quadro, peges, enquanto tratados como
intervenientes no ritmo, sdo normalmente percebatosvés de espacializagfes. Por isso,
propusemo-nos experimentalmente outro esquema, di’ituma desconstrucdo do proposto

anteriormente:

< Tempo

Tempo g
P A % enunciatorio

diegético

-

\'. JJ/"I. /.
modulagao \lf »  modulagao
|
|

\

Tempo
perceptdrio

Figura 29 — Modulacdo como varia¢des das dimensdes

Mesmo em uma sequéncia de ritmo constante, podsmeo variacdes de ordem
perceptual. Ao usarmos usoftwarede edicdo de imagens e uma fotografia, de umaredte
ou de qualquer construcdo, por exemplo, e ao pregraos pela régua do tempo em um
intervalo relativamente curto, iniciando pela imagkechada até ela toda aberta, tivemos a
impressao de que houve uma aceleracdo. No casmmdeavimento linear, se diria que o
ritmo como qualidade se manteve constante. Entetliouve a percepcao de aceleragao.
Mesmo repetindo sua espectacao, 0 mesmo efeitaancor

Partindo da noc&o de ritmo como relativa a umdotidade” da matéria pode-se
dizer que houve uma atualizacdo ou espessurizac8euwltempo? Nao, porque seu conceito
ndo abarcaria um “sub-ritmo”. Este caso, similadacestrela cadente referido no capitulo 2,
ndo € um fendmeno ritmico, pois ndo se processoumoatagem uma aceleragado
manipulatoria, tal qual considera Eisenstein (280@m sua montagem ritmica.

N&o se trata de algo inerente ao tensionamentoenhpad diegético pelo tempo
enunciatorio, pois ndo houve tal intencdo, nem tarop execucdo. O que ocorreu foi um
exemplo demodulagée pois abarcou muito mais dimensdes de tempo despecificamente

a articulacdo das duas principais internas ao sistial. Pode-se dizer, porém, que houve
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umavariacao da demanda perceptyatla diminuicdo da densidade de elementos no guadr
dentro de uma movéncia que, no caso, tratou-serdenavimento conhecido comadom
out” aplicado em um quadro ativo da fotografia em tiees

O aumento da densidade, neste caso, provocargfeita contrario. O que houve foi
uma diminui¢do, porque apesar de o espaco do qohdramente ndo ter aumentado, houve
um aumento na distribuicdo dos elementos. A pe&zepojetou no instante a caréncia de um
intervalo de tempo maior, o que resultou em unmgddude Gtica movente, ou seja, a sensacao
de aceleracdo no afastamento da imagem.

Ou seja, 0 espaco ndo criou uma temporalidaddiz#tda na aceleragdo, mas a
percepcdo modificou o0 modo através do qual percel@apaco, o que gerou este efeito de
ilusdo. Tanto isto é um fato corrigueiro, que osgpamas de edicdo de imagens em
movimento dispdem de uma ferramenta para “desag@et, a fim de compensar por um

efeito contrario e tornar as movimentagbes maniprés mais atraentes.
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4 O QUADRO E AS TEMPORALIDADES

Este capitulo tratard do conceito de quadro, ebsdo-se as temporalidades inerentes
nao sé ao quadro, como também as dos objetos & gintangiveis presentes neste quadro.
Da perspectiva da temporalidade artificial do audigal, passar-se-4 a desconstrucdo dos

conceitos tradicionais que norteiam a configurde&wporal do audiovisual.

4.1 Dos tempos artificiais ao plano-sequéncia: dosrtes a composicao

A composicado no quadro € o modo como imagens pldasje organizadas em um
espaco se expressam, seja pensada por um cenfigrafaso de produgdes pousadas) ou pelo
olhar de momento, na captura de um instante parinegrafista (em producées documentais,
jornalisticas, etc.).

No capitulo anterior, definiu-se o arcabouco comeoafiguracdo composicional
aplicada a cada instante. A composicdo, portanta, grganizacao articulada de objetos
cénicos e elementos contextuais em um quadro. damgosicdo temporal, ou tempo
enunciatorio, € proposta, pela maioria dos autpessjuisados como uma construcao a partir
de tomadas (recortes) em momentos distintos qudyepdo da montagem, sdo organizadas
em planos que, encadeados, formam as sequéncias.

A fim de os processos internos poderem ser entesdidtre temporalidades em um
mesmo plano, devem ser excluidas da analise tedatifecialidades atribuidas pelos cortes e
pela montagem (ou o0 maximo possivel delas). Igiossivel, tomando-se como evento a ser
analisado o plano-sequéncia, que € um plano ctgovado de tempo enunciatorio aproxima-
se ao de uma sequéncia. E uma sequéncia compdstduente de apenasn plang onde o
tempo enunciatorio ndo se produz essencialmenéerpehtagem, cortes e/ou colagens. Um
intervalo, uma sequéncia limitada por apenas dois cortegpiveis ou bem demarcados: um
ao inicio e um ao final. Para Penafria, “[p]or wadd trata-se de um plano Gnico e por isso
completo, por outro lado, esse plano deixa em @beutros pontos de vista sobre o
acontecimento” (PENAFRIA, 2003, p. 6).
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Como neste plano ndo ha interrupcbes perceptigei®rmacédo da sua enunciagao,
sua fluéncia se faz centrada nos objetos e movorgou seja, tudo o que é percebido no
interior do quadro (movimentos na imagem), bem calm@roprio quadro em relacdo aos
objetos (movimentos da imagem). Seu modo de agtula-se muito mais a captura das
imagens e a sua organizacdo no momento da capaeaa¢do, flmagem, etc.) do que a
montagerfY.

Desta forma, o intervalo do tempo enunciatorio rplamo-sequéncia pode tender, no
caso de obras narrativas, a uma simultaneidade adempo diegético, coincidindo em
muitos casos com o tempo entre o ligar e o dedligaxdmera no ato da captura.

A “montagem” do tempo se da essencialmente no attagtacédo e da sincronizacao
dos elementos pela direcdo, quase como no amhbeattal. Ressalte-se aqui que o uso de
planos-sequéncia (bem como de planos longos) nfaépratica corriqueira em producdes
audiovisuais seja de que midia for. Seu uso, nalidade, se da em trabalhos mais
experimentais, ou mais autorais, como videoaridg dadificuldade técnica de sua producéo.

Na TV ocorre com frequéncia em programas de aualjtdras apenas como produto
de sutis cortes ao vivo que encadeiam a imagenordeafpraticamente imperceptivel pelo

espectaddf. Murch nos fala da producéo deste tipo de seqa@nci

Ha, portanto, um grande problema logistico em juido ao mesmo tempo,
e também uma dificuldade séria: fazer com que tédwione’ todas as

vezes. [...] Por outro lado, além das questdes devemiéncia, a

descontinuidade [opc¢do pelo corte e montagem] tamip@s permite

escolher o melhor angulo da caAmera para cada eneggdia cada momento
da histéria, e esses planos, quando editados, gadd@ um impacto

crescente (MURCH, 2004, p. 20).

Ao se observar seu comportamento, foi percebidoagtensédo e o relaxamento nao
eram provocados pelos cortes, pois 0 fluxo expressistava nos dinamismos, nos
movimentos, mais especificamente nmasitacdesque se descreviam no fluxo por suas
atualizacdes a cada instante. Por este fato, salpespectiva técnica, os enquadramentos, 0s
arcaboucos ndo tém como ser absolutamente corsstieriro do intervalo de tempo em que
aparecem. S&o plastica ou composicionalmente nestannuitas vezes descrevendo

constantes movimentos do quadro e/ou de multiddgtas cénicos.

®Mesmo que, por menos invasiva ao tempo enunciatégmpre haja uma montagem, uma lapidacdo ou
finalizacdo do material, porque se pés-produz todaalquer obra.

7 Os “pseudo” planos-sequéncia sd0 muito comuns egrgmas de auditério, onde uma continuidade é
constituida pela alternancia entre cameras, sepgeea que melhor enquadra. Trata-se, assim, defeito”

que para a percepcao é uma continuidade tanto tahtp@nto espacial muito similar aos planos-secjaén
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Assim, pode-se considerar que um plano-sequénma ¢en tese, um tempo mais
espessao que o de um plano em uma sequéncia montadfieor que o torna expressivo
sdo as movéncias, sejam internas ao enquadramaogoopjetos) ou do proprio quadro
(movimentos da imagem). A passagem de um arcalmgtante composicional, no caso) a
outro acontece por variagdes nas posicoes, quardeten a existéncia de tempos; tanto os
que guiam o olhar da percepcao daquele espaco,adeera, quanto dos elementos
constituintes da propria imagem: objetos da chamade-en-scéngem sentido diegético) ou
composicionais (em sentido fotografico). Ha destanf, a perceptivel atualizacdo constante
do arcabouco por meio do dinamismo dos objetoscérmu dos mecanismos de captacao das
imagens.

Tais modos de captacdo ou modos de composicao ra@mfoapresentados
anteriormente, nomeadaguadros passivogmovimentosna imagem) equadros ativos
(movimentosda imagem) Num mesmo plano-sequéncia pode-se ter um quagsivpague
evolui a um ativo ou vice-versa, bem como a presesigwultanea dos dois, de forma
destacada. Em sequéncias montadas, pode haves denaim plano tais mutacdes, mas seu
tempo enunciatério € curto, o que tende a fazer goental fenbmeno passe muitas vezes
despercebido e uma eventual andlise fique nostestanais do que na percepc¢éo em fluxo.

Em uma sequéncia, todavia, pode haver um plangésetg como um dos planos e
também cortes para planos menores em comprimentciatoric®. Um plano longo, rico
em movimentos, € um plano-sequéncia, mas pode awaouma sequéncia como um todo,
que pode ter seu tempo enunciatorio complementanphido por outros planos menores.
Assim, considerou-se como plano-sequéncia um ptanqual o tempo enunciatério expde
variacdo perceptivel de densiddtigzela movéncii. Ou seja, onde o arcabouco se atualiza
em espaco, sem perder a referéncia de tempo oseajatualiza no tempo, sem perder a
referéncia de espaco.

Uma sequéncia é um intervalo limitado pela variadibializacdo, modificacéo,
diferenciagao, etc.) do espaco e/ou do tempo. Rortdnavendo um plano longo e bem
descritivo de fenébmenos internos, ndo ha porque audsiderar tratar-se de um plano-
sequéncia, mesmo que apos sua morte pelo corta agdhantenha 0 mesmo espaco ou a

mesma temporalidade que se esta simulando do peatiade planos de menor comprimento

% por exemplo, no filme&Control de Anton Corbijn, a primeira sequéncia se da nafternancia de planos
curtos e de plano-sequéncia.

% Relac&o entre objetos ou entre objetos e contéxtama relacéo de énfase em funcéo do instantenpoy

em fluxo.

0 Portanto, ndo necessariamente o plano-sequénei@ oleupar o espaco-tempo de uma sequéncia por
completo.
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enunciatorio, pois uma camera pode iniciar suarg@&cem um espaco e evoluir a outro sem
que haja corte. Tal mudanca de espago (ou no @spagoconstitui um corte na sequéncia
(apesar de sugeri-lo, poder ser apresentado pavwprovocar o mesmo efeito perceptual)
porque, mesmo pela auséncia de qualquer interrugt@doum encadeamento temporal
percebido de forma enfaticamente diegética ou eatdmia.

Pelo observado no cotidiano dos processos de gemtatais mutacdes espaciais se
dao em sua maioria por quadros ativos, ou sejampermento que nao foi produzido pelos
objetos cujas imagens localizam-se no espaco ddrgqu&stes dinamismos tém sempre,
como visto no capitulo anterior, a capacidade depconir ou expandir o espaco da
percepc¢éo, bem como omitir ou enfatizar objetospmmantes da diegese, seu tempo ou seu
espaco diegéticos.

Temporalmente, o quadro tem dois comportamentisioaa um tempo ao da diegese
quando a composi¢do coincide com o olhar de umaopagem, a chamada “camera
subjetiva”; ou localiza-se no olhar de quem percédbscrevendo ou narrando como “camera
objetiva”. Se o quadro tem sua origem na percepmdionda do objetd (ponto de
observacdo) dentro de um objeto cénico, tenderdempo diegético, ndo podendo ser
considerado um quadro ativo. Isto porque se tratarda dimensdo diegética, regida pelo
tempo produzido pelo objeto em fluxo e ndo pelanig®. Desta forma, comportando-se
como um quadro passivo, mesmo que composicionadmexat omitir espacos, enfatizar
objetos ou coisas do género, apresente arcaboungibaras aqueles descritos pelos quadros
ativos.

Trata-se, para tal constatacdo, de perceber sempgozo perceptual. Se ha um
movimento da imagem a temporalidade se localizara dla dinAmica espacgo-temporal do
interior do quadro, pois, tanto espacial como tempwente, o foco de uma imagem tensiona
o tempo da percepcado, porque no meio do espacerdapgdo, segundo Bergson (2006 b),
esta o0 sujeito que percebe, mesmo que a partiutle espaco, exterior, que contém o do
audiovisual; e apesar de os dois espacos serendivis@o da duracao externa coexistindo no
mesmo tempa.

Dinamicamente, ha dois processos fundamentais @enrmantacdo, dois tipos de
movimentos de camera. Um deles, considerado o smages de todos e possivelmente um
dos primeiros na génese e consolidacdo do cinermpanoramico, chamado ¢g@&noramica

ou pan Neste dinamismo, a camera captura os instarggstnrando-os como imagens no

" Percepcao “do objeto” é ambiguo: o objeto percebé percebido?
2 Lembremos que, como discutido no capitulo 2, énisa sugere ligacdo seja espacial ou temporal.
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espaco a partir do movimento em um de seus inunpassiveis eixos, de forma a buscar ou
acompanhar, como num olhar humano, um dado obfetoaptacdo deste movimento é
possivel utilizando-se um tripé articulado, munigouma cabeca semi-esférica com a qual se
descreve qualquer movimento de rotacdo a partindeponto fixo (posicdo da camera no
espaco). Dependendo do peso do equipamento, podéhgar ainda a camera solta,
pendurada em cordéis ou junto ao corpo, sobre or@mmdntre outras possibilidades

experimentais ou consagradas. Martin (1985) assimed

apanoramicaconsiste numa rotagdo da camera em torno desewegiical
ou horizontal (transversal), sem deslocamento dwelio. Relembrando
gue ela freqientemente se justifica pela necessiddel seguir um
personagem ou um veiculo em movimento. (MARTIN,5.98 51)

Outro dinamismo e talvez um dos mais importantesomnados nos meios
audiovisuais € o passeio trnavelling. Neste movimento, a camera se locomove horizontal,
vertical ou diagonalmente por inumeras possibikdadexplorando o ambiente ou
acompanhando de forma translativa o movimento detash na imagem. “Qravelling
consiste num deslocamento da camera durante goguaknece constante o angulo entre o
eixo optico e a trajetéria do deslocamento” (MARTI985, p. 47).

Ainda ha um terceiro tipo, definido por Martin corrajetdria, no qual ha uma
combinacdo de panoramicatravelling, que é “efetuada com o auxilio de uma grua, € um
movimento bastante raro e geralmente pouco espmtpara se integrar perfeitamente a
narrativa se for apenas descritivo” (MARTIN, 198552).

Com o advento e aperfeicoamento de outros acessq@piincipalmente com a
diminuicdo do tamanho e reducdo do peso das camests mais acessivel uma maior
libertacdo dos eixos retilineos de expressao, dviamovas formas de descrever conteudos por
imagens. E o caso do acessorio denomirstdadycampelo qual a camera prende-se ao
corpo do cinegrafista, munida de amortecedoresjadtire liberdade e estabilidade.

Aos quadros passivos, se pode atribuir inGmerasilpiidades de movimentos, pois
0S objetos podem movimentar-se por incontaveisregtespaciais. Entretanto, como tal
parametrizacdo generalista € impossivel de sersprgmde-se qualifica-las, de forma geral,
em apenas trésonvergénciagdivergénciae passagentle objetos no quadtd Trata-se aqui

de classificar os vetores de movimento quanto a stigem e finitud&. Estes

3 No préximo subcapitulo, aprofundaremos as din&snitmobjeto e suas influéncias na composicamida-
en-scéne
™ Iniciam-se fora do quadro e param dentro ou vasa;, ou iniciam e terminam fora do quadro.



96

comportamentos dindmicos alteram em funcéo do teenpaciatorio a densidade no espacgo
e a temporalidade geral pela adicdo de tempos,duedonismo, aos intervalos de tempo nos
quais aparecem, e determinam o quao sobrepostofatizado um objeto estara no instante
em relacdo aos outros, ao cendrio, contexto, oueaEss ° periféricos que parametrizam a
composicao da imagem.

No caso da convergéncia, hd uma entrada a énfasguadio de algo oriundo de
quaisquer posicoes externas. Na divergéncia, oamreontrario, a saida ou reducédo a
impercepcao. Na passagem, o objeto entra e saualdraem um movimento retilineo ou
curvo.

Espacialmente, o quadro, apesar de constituid@rdeafbidimensional nos suportes
tradicionais, faz perceber sua tridimensionalidadesmo que por deformacao, reducdo ou
acréscimo de tamanho a objetos, pois tal configur&ccompensada pela percepcéo atravées
da experiéncia. Pela percepcéo ocorre o ordenarttgito de tempo e espd€o

Ao se observar uma sequéncia sem cortes, no que tao comportamento da
imagem, estas sdo as possibilidades fundamentaisnteaveis. Nao se classifica os
enquadramenté§ como plano aberto ou fechado. Seria um reduciomiso caso de um
plano-sequéncia, porque tais recortes sdo apetasalos ou instantes e tal denominagao
esta ligada as densidades e, assim, ao instalatityas ao tempo.

Além dos objetos cénicos, considera-se 0 quezprisentes (ou perceptiveis), que é
fundamental para a propria composicdo dos arcalowgduz. E através da luz que se
desenvolveu a fotografia e, consequentemente, &wuacao até sua aplicacdo deliberada
aos meios audiovisuais. Existem, conforme Marti@88), dois tipos fundamentais de
lluminagdo: aluz descritivae aluz expressivaPode-se exemplificar ao dizer que numa
sequéncia que enfoca uma paisagem, com luz natemaise uma luz descritiva, cuja funcao
€ a de possibilitar a existéncia da imagem da amlséo espaco, como a de um dia claro,
nublado, chuvoso, noite, etc. Entretanto, podemrrecocasos, como ja discutido

anteriormente, nos quais a luz deixa de ser aebase formadora da imagem para tornar-se

> A regra dos tercoou proporgdo aureaé a forma de equilibrio de uma composicéo, baseadarincipio
“natural” de que em tudo o que consideramos baliise elementos naturais, como paisagens, eigtrédi-

se no espaco pela proporgdo de 1/3, bem como,iaspawcte deve estar posicionado pelo terco latsmh
preencher toda a composi¢do, numa excentricidastasiproporcdes. Esta regra € universal nas désticps,
arquitetura, fotografia, etc.

® Por esta razdo, o audiovisual ndo é apenas compostimagens “prontas” planas, mas um espaco de
percepcao, pois se percebe tanto a profundidadeiasguanto temporal de um fluxo, ndo estranharsdoortes

de tempo ou imagens metonimicas.

" Definido no presente trabalho pela relacdo entietos, bem como objetos @ntexto (ou objetos
circundantes ou corroborantes).
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um elemento ou um objeto cénico constituinte. Neas®, ocorre Rz expressivapercebida
como objeto cénico, trabalhando espago-temporaénemt paralelo com a composi¢cdo em

seu arcabouco. Como nos diz Martin (1985), ela:

constitui um fator decisivo para a criagdo da esgpvdade da imagem. Mas
como contribui, sobretudo, para criar a ‘atmosfeedémento dificilmente
analisavel, sua importancia é desconhecida e se@el pgdo aparece
diretamente aos olhos do espectador desavisado; ditdo, a maior parte
dos filmes atuais manifesta uma grande preocupagéo o realismo na
iluminacdo, e tal concepcdo tende a suprimir sen esacerbado ou
melodramético. (MARTIN, 1985, p. 56)

A presenca de elementos fotogréafico-compositdoasde luz) no tempo enunciatério
audiovisual, mostra o potencial que eles tém deifilnada percepcdo ndo so espacial, mas
também temporal dos objeffsAlém disto, é por meio da proposta de iluminagée sdo
ressaltados volumes, 0s contrastes, contornosspgmivas, que tém o potencial de enfatizar
ou discretizar os objetos cénicos. Num enquadrameidpde-se de objetos iluminados de
formaespetaculal’, ou seja, que produzam sombra ou de forma difeselosque a sombra é
outro objeto cénico que, dependendo da diretriadi@d a composicdo mais ou menos densa
na relacdo entre os objetos. A laifus€®, que ndo produz sombra, é um subsidio
fundamental a descricdo. De modo geral ndo chaatangdo, pois ndo altera a forma como
sao percebidos os objetos cénicos no quadro. $eatte um elemento na imagem que nao
influencia o modo como é percebida.

A composicdo no plano-sequéncia baseia-se fundaimesrtite nos movimentos, e &
através deles que sdo espacializadas as dimens@esngdo. Nao sé os elementos e suas
excentricidades determinam as formas de expressa®.também os tempos espacializados
nos movimentos e dinamismos que temporalizam pelges todos espessurizando o tempo.

Além dos objetos percebiveis como imagens vistdisaqueles que sao percebidos
como imagem sonora. Assim, a cham#ilha sonoraé a parte “audio” do que se chama
audiovisual, fazendo parte das temporalidades é&racas em uma obra.

A trilha sonora é tripartite, ou seja, € compostatrés partes: a musica, a voz e 0

ruido. Ressalte-se que a musica poddrsedental ou tematica A masica incidental tem a

8 variacdes de luz podem determinar um momento dpatimo é o exemplo ddiorama de DaguerreA
posicéo e a intensidade da luz determinam o montkntta, época do ano, etc.

" Tipo de luz que pode ser utilizada de forma exgivasao produzir um feixe forte e direcional (imprio),
produzindo sombras e, por conseguinte, aumentasmdordrastes.

8 Luz através de um anteparo fosco ou refletida emalbatedor na qual os raios saem do paralelismarido-
se errantes e dificultando a formacdo de sombm@sctristica dos dias nublados, por exemplo.
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funcé@o de espessurizar o tempo enunciatorio, pimodozsensacdes paralelas na espectacao.
A musica chamada tematica, por outro lado, espeasortempo diegético, pois é composta
de modo a comportar-se como um elemento narragiwe,se remete a objetos cénicos ou
situacOes relacionais a estes mesmos.

A voz é o elemento que torna humano um objetonféz® se comunicar de forma
verbal, espessurizando o tempo diegético contidfiuxe. Através da voz, criam-se outros
elos diegéticos virtuais fundamentais ao entendionda enunciado, por meio da linguagem
verbal. Trata-se, todavia, de urirdguagem a verbal, estruturada, limitada pelo nimero de
palavras e pelas estruturas gramaticais e fongtidmatureza diferente da imagem néo
sonora ou visual. Sendo assim, sua percepc¢éo depamtipalmente, do dominio do codigo
linguistico que esta sendo utilizado, bem como,nemitos casos, de experiéncia vivencial
para com figuras de linguagem nas entrelinhas,t@ueo poder da atribuicdo de caminhos
diegéticos e solucBes perceptuais & enunciacaseayaels.

O ruido é o que torna plenamente concreto um auncabgois, no mundo da vida se
percebem as imagens juntamente com suas imagemssaoraturais. As imagens sonoras de
natureza ruidosa fazem com que se perceba, pompéxenm movimento ou, simplesmente, a
existéncia de um objeto que interage com o espaos pdinamismos que produzem
sonoridades. Ruido sonoro é toda manifestacaoerdale ndo musical de um objeto.

Portanto, o ruido pode espessurizar tanto o tergg@tico quanto o enunciatério, ou
até os dois simultaneamente ao trazer os objetaai® proximo possivel do real. Ressalte-se
que a edicdo do som, principalmente nos dias atmisreocupa seriamente em trabalhar esta
parte importante da trilha sonora de uma obra.

Deve-se lembrar que o som, diferente das imagesnsig, tem sua percepcao linear,
pois sempre se da sequencialmente. Seu campo sibilidades perceptuais € limitado por
esta linearidade plenamente vinculada aos intesvddotempo na enunciacao, fazendo-se ao
longo dela. Além disto, 0 som, em sua constituigioporal, tende a formar uma estrutura
organizada, limitada pelos momentos inicial e fidalenunciagcédo sonora. Com excecéo do
ruido, tanto a musica quanto as sonoridades verata sua natureza estruturada e de
linguagem, obedecem a uma formacdo homogénea,atimgo ou devendo ser percebidas

de forma fragmentaria em sua composi¢do, com o deaima compreensao nao plena.

81 0 legendamento de obras é um artificio que redwerlal ao imagético através do simbolismo dasvpasa
escritas. Este processo, além de “corromper” a osip@o das imagens visuais, muitas vezes nao #&zedic
pleno entendimento da enunciacdo em fluxo. Portantdeal é que a espectacdo busque a compreensao d
cbdigo através da imagem sonora, pois foi estapogta original quando da concepc¢do da enunciagdemo

que por meio da substituicdo da voz original porsimulacroover. a chamada dublagem.
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A musica é a mais matematica das artes (Boule2)260pelo paradigma ocidental, é
formada por escal¥s com intervalos de frequéncia bem definidos (setss te cinco
semitons), bem como por intervalos de tempo padadois, que organizardo
composicionalmente sua ritmicidade.

A linguagem verbal, como ja colocado, obedece adeadde codigo linguistico tais
como o Iéxico, o fonético e o semantico, que depete elementos culturais, pois sua
percepcao é essencialmente simbdlica.

Tais colocacdes foram em parte concluidas a matobservacdo de obras que fazem
parte do corpus, em especial da sequéncia inicdiilche Laranja Mecéanicade Stanley
Kubrick, cuja organizacdo dos objetos e dinamiséngsase propositalmente didatica. Nessa
sequéncia ha a predominancia do movimento de caftrasselling de afastamento), que
discrimina todo o espaco cénico, havendo pouquéssiovimento dos objetos cénicos nas

imagens.

: Jo.
i),

&0 ekl

8 Ordenamento sequencial de intervalos ascendemtgsszendentes.
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Figura 30 — Cinco instantes retirados do plano-&egja de abertura de
Laranja Mecénicade Stanley Kubrick

A camera se afasta de Alex (A), personagem protsigonpor umtravelling de
abertura frontal, revelando o contexto & sua vbitAo se afastar, a camera vai revelando o
cenario e 0 grupo, bem como alguns aderecos coratuas, representando mulheres em
posicdo que deixa a mostra, para cima, suas vaghsasmdumentarias das personagens séo
brancas, o que contrasta com o cenario escuro@ plouninado. O movimento deavelling
comporta-se, em uma primeira observacao, paralel@na® tempo enunciatorio, enquanto o
tempo diegético esta na figura das personagenssesrs curtos movimentos. O tempo
diegético, nas personagens, mantém-se pobre enmmiohds, por praticamente ndo haver
dinamismos, que, em virtude disto, podem ser califias com as estatuas nas primeiras
observacoes. Esta ilusdo ocorre porque € difiddreliciar as personagens das estatuas
(“avatare&*boneca”), pelo predominio da cor branca que cstareom o cenario, bem como
a caréncia ou quase auséncia de movimentos.

Simultaneamente, ouve-se a voz ever de Alex que diz, com musica instrumental
em BG® “Aqui estou eu, Alex e meus trés comparsas Reamrgie e Dim, e estamos
sentados na leiteria Korova, tentando disfarcasaagempulsédo de o que fazer com a noite. A
leiteria Korova vende leite e mais alguma coisdteLeom sadismo ou frieza ou maldade
juntamente com o que bebemos. Isto nos deixa @op&wa mais um pouco da velha

ultravioléncia™®’

8 O filme narra os habitos violentos de um grupaafmzes, que cometem crimes de tortura, espanaasnent
estupros, entre outros.

8 Avatar pode ser definido como uma estilizagéo simulama.exemplo, uma boneca de brinquedo néo é um
ijcone, mas um icone de uma estilizacdo. E um teuacse remete ao sagrado, mesmo que nao se tralgode
assim.

% Voz do pensamento do protagonista.

8 Musica de fundo.

87 A traducéo livre dessa fala é nossa, assim codtadas as seguintes.
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A musica instrumental remete a um suspense, at@&ésensacdo provocada pelo
arranjo, por uma configuragéo sonora homoféfiicam dois acordes de base que se alternam
e intervalos percussionais com um timpgame se alterna simetricametitem dois timbres
(da-dum-da-dum-da...), sendo o ultimo “da” maigmre a melodia de sopro € acompanhada
pelos acordes entre o intervalo percussional {ta-tataru-taru-taruri-rarardaa - intervalo
percussional). O suspense estd no uso das pausasgi@nais que provocam tensdao no
tempo da percepc¢ao por nao se saber como a mettied a atacar.

Apenas nos instantes iniciais da sequéncia ocom®wmento na imagem (ida do
copo de leite a boca de Alex — personagem cens@hglo logo sobreposto pelo movimento
da imagem, que vai tornando a composi¢cdo com abjetais distribuida e excentrizada.
Percebe-se que a composicdo evolui do centralizadexcentrizado em um movimento
continuo do primeiro ao segundo estado. O tempoadrio vai se comportando como
tempo diegético, & medida que a sequéncia evoldiuxo’. O ponto central da imagem é o
olhar hipnotizante do protagonista Alex (A) queguarfazer iniciar 0 movimento da camera,
gue comeca a afastar-se enquanto ele leva o dopoaaB). Revela o arranjo de personagens
(C) vestidos de branco a moda antfgeom suspensérios e chapéus-coco de feltro pretos,
guando se inicia a voaver. Inicialmente, em contraste com a trama que sendelaa
posteriort uma atraente e simpdtica cenografia, com figgrinoe remetem aos filmes
antigos de comédiaou ao circo. Além disto, a disposicdo em fila eredor (C, D e E),
lembra anjos barrocos nos afrescos de igrejas; amiraste para com 0 comportamento
hediondo que se revela nas sequéncias seguinte® & gugerido pelo dito na voz do
pensamento de Alex, vocalizado @wver. Uma composi¢cdo semelhante pode ser vista nas

figuras a frente.

8 Melodia com acompanhamento.

8 |nstrumento de percusséo encontrado em orquesitifasicas, de som surdo e grave.

% Em MUsica, simetria é repeticdo com a mesma cgargido temporal.

% |sto foi algo que comecou a incomodar: o fatonde se poder qualificar a dimensdo temporal dedor
definitva.

92 A indumentéria remete aos anos 40/50, pelo ussudpensério, calca tipo “risca de giz” e chapéwabe
feltro. O figurino é visto em producdes que remeteestas décadas.

% Lembramos docemente @egordo e o magro
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Figura 31 — Afrescos da Capela Sistfna

Pode-se qualificar como elementos da sequénciaendrio neutro, os “avatares-
boneca” e as personagens. Quase todo o fluxo spedieumovimento da imagem, através do
gual foram convergindo para o quadro personag@ssatuas, nas laterais, que apresentam o
espaco cénico e, principalmente, uma composicae saegncontram as porosidades descritas
anteriormente (a perspectiva formada ao final dpé&ecia lembra a capela na imagem da
esquerda da figura anterior).

Quase em toda a sequéncia, pode-se observuungue modifica continuamente o
guadro, pois h& apenas como movimentos na imagdeia @o copo de leite & boca de Alex
(entre B e C).

A densidade da imagem do protagonista Alex se difai outros objetos cénicos
periféricos. H4A uma espessurizacdo do tempo d® plalo tempo do movimento da imagem.
O fluxo temporal, o qual se descreve o0 espaco céfag variar a cada instante, e, pode-se
dizer, a cada quadro, o registro material filmg@ densidade.

Inicialmente, Alex é o objeto predominante, maisste Mas percebe-se que o tempo
diegético, neste momento, é paralelo ao enunatpdis converge pelo movimento. O que
acontece com a masica e a voz, uma vez que a nilgiaealela ao tempo enunciatorio, e a

voz, ao diegético. Como em um texto que diz “emawez, um grupo de rapazes”, e,

% Disponivel em http://www.metodista.br/ppc/caminti@icaminhando-16/0-juizo-final-de-michelangelo,

acessado em 13/12/2009. Desconfiamos que Kubrfekiuese a esta imagem, pois o afresco se chhrm
final, como algo doloroso, castigo de Deus aos pecademesalusdo ao comportamento hediondo das
personagens ao longo do filme.
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posteriormente, “la havia um lider e seus comparsagjue € corroborado pela voz do
pensamento de Alex. O tempo diegético, no casqrépmrio tempo enunciatéridcom certo
carater narrativo. O que varia nesta sequénciacdngosicdo do quadro que, a cada instante,
faz variar a densidade no espaco pela entradahjetm®. Dada esta constatacdo, questiona-
se: tal tempo seria enunciatorio ou diegético? diidrata de um misto, apesar de o tempo
diegético depender do enunciatério. Imagina-se,;s ap®o se chegar a uma concluséo
definitiva e consistente, que tanto o tempo diegéguanto o tempo enunciatério se fundem
sincronamente, neste caso e, por que nao dizecasos composicionais similares. O quadro,
por seu carater absolutamente mutante pelo movimeémtia-se enunciatério e passa a
diegético; mas ndo ha como determinar o0 momentio éxale isto ocorre.

O tempo diegético, no caso, sugere uma temporaidadenredo apresentado pela
obra. Se ndo se percebe tal enredo, haveria netag tempo enunciatorio? Ou entédo, o
tempo enunciatdrio, no caso de planos-sequéngigyreetraria tracos diegéticos por alguma
composicao narradora?

Voltando a analise, constata-se que em A e B, paatiegético € claramente centrado
em Alex e seu copo de leite, mas posteriormenteuacacado vai se tornando claramente
diegética, e por que nao dizer também que o tengetico se torna enunciatério pelas
variagbes da densidade, na relacdo ndo enfatizadodéegese dos objetos com o contexto?
Em muitos instantes, pela énfase dada aos objpérsebe-se algo como se a sincronia
diegética escorresse pelos dedos ou se tornastEipar Os objetos, assim, poderiam conter
cargas temporais diegéticas, enfatizadas no eme@penas enunciatérias, centradas no fluir
temporal da obra. Seu tempo poderia ser uma rageili@stes dois vetores?

Tal resultante temporal, que confunde o tempo timméom o enunciatério em
funcdo do fluxo, comecou a sugerir a existénciautea dimensao de tempo, pois tanto se
pode dizer que o tempo € enunciatério, por eséaaiente presente no tempo do movimento
da imagem em sincronia com a enunciagao filmicanguse pode dizer que se trata de um
tempo diegético, na figura de uma personagem “darad. Além disto, o aparecimento, pela
descricéo de outros objetos, mesmo que de natseszelhante, atribui a tudo outros tempos,
pois sdo outras duracdes atualizadas naquele espaco

De modo tradicional, ritmicamente, ndo houve umstedsdo ou compressdo da
dimensé&o enunciatoria em funcdo da diegética aiwecsa, pois o ritmo ndo variou ao longo

desta sequéncia. E isto € claro pelo fluir contidaovariagdo no arcabouco acompanhado

% Suspeita-se da existéncia desta dificuldade erarses dimensdes do tempo em fluxo, por a peroepca
buscar a compreensao da diegese em funcéo do ekjeisto no intervalo de tempo enunciatério.
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pela simetria musical, que sugere regularidadencipalmente, porque ndo se trata da
construcdo de um tempo artificial enunciatério petdagem de capturas em momentos
distintos, mas sim da sobreposicdo em fluxo deempo perceptivel através do movimento
da imagem, que espessuriza tanto o tempo diegftiemto o tempo enunciatorio. Na
proposta, pode-se perceber que sem tal movimentmalgem, ndo seria possivel o tempo
diegético, pois a figura virtual (visualmente falah de um “narradof®, que descreve ao
longo do tempo por imagens, somente poderia esémepte desta forma, visto que ha a
presenca de um narrador verbal, na atualizacdo ehsamento de Alex em palavras
reveladoras diegeticamente.

Em funcdo da experiéncia, de assisténcia repetdtac de outras sequéncias sem
cortes, tem-se a impressao de que o movimento dgeim pode tanto ser narrativo e/ou
descritivo, diegético, enunciatério, como observadolLaranja Mecanica como pode ser
também, a ponte entre dois contextos, dois espagosos contidos no espago da percepgao
audiovisual. Vé-se isto na sequéncia finalGtntrol, que traz tanto o tempo enunciatorio
quanto o diegético enfatizados no espaco, poisegaéncia anterior deste filme, houve a

morte do protagonista. Tal sequéncia descreve uainmeato detravelling vertical por meio

de uma grua que, inicialmente, mostra a chamin&etoatoério.

Figura 32 — Instantes da sequéncia finaCdetrol de Anton Corbijn

% Como todo narrador é uma personagem, a dimensémtal é sempre a diegética.
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O tempo enunciatério, numa primeira observacaa, mstmovimento da imagem que
descreve a chaminé, e o tempo diegético na fumaganp caso, representa o protagonista
lan Curtis, morto (em suicidio). O tempo diegéticbexpresso pelo movimento da fumaca
do crematorio. E por que ndo estar no movimentadgsereve como uma narracao?

Se a camera estivesse parada mostrando um quato ala fumaca saindo, o tempo
enunciatorio seria percebido claramente, por estasincronia com o diegético, ndo por um
dinamismo, mas pelo préprio passar do intervaldedgpo em que o0 plano se apresenta em
fluxo. Mas, aqui, 0 movimento espessurizou qualp@mmO diegético, por acompanhar a
trajetoria de baixo para cima da fumaca, ou o datér@, ao estar em paralelo com o
intervalo de tempo da imagem?

Simultaneamente, ouve-se na sequéncia uma musaatatéa de lan Curtis. Trata-se,
portanto, de uma musica tematica, que espessutem@o diegético, 0 de uma personagem
que, ao longo da obra, € mostrada como musico. €& além dos objetos percebidos
visualmente, a musica associa a duracdo de Caortieeanatério, a chaminé e, principalmente,
a fumaca, associada ao seu corpo. Mais uma veersebe um tempo diegético junto com o
enunciatorio, estando a unido focada nos objetos@® que remetem tanto a uma quanto a
outra dimensdo. O tempo diegético, espessurizatk mésica tematica, que pode ser
considerada como mais um objeto cénico, apesadaé¢amgivel, linear e, por que nao dizer,
paralela também ao tempo enunciatério. Sendo gueo oa sequéncia anterior, dentro de um
carater “narrativo” através da descricdo, que vadansidade na composi¢cdo dos arcaboucos
de imagem visual em fluxo (E), bem visivel no utilnstante em que a fumaca (elemento
essencialmente diegético) fica enfatizada no quathem como pela espessurizacdo
provocada pela muasica tematica. Como distinguigderem um plano-sequéncia, estas duas
dimensdes de forma essencial?

O tempo enunciatério e o diegético se confundemfugrgdo do(s) objeto(s) que se
apresentam ao espectador. E como se houvessetemipo projetado sobre uma ou outra
dimenséo, com o poder de tensionamento do temperdapcao.

Control, nesta sequéncia, apresenta o clima de melarpalhamorte do protagonista
atraves desta variacao de densidade, pela arimubtle objeto chaminé e da fumaca do corpo
de lan Curtis acompanhado pela musica, reforcandiotwalizacdo da personagem: néo é
mais apenas a imagem do sujeito visualmente atglalino filme, mas é também a memoaria
do sujeito, recordado através de sua obra.

O tempo enunciatorio enfatiza a quebra da metonimique fez o enquadramento

fechado no crematorio descrever seu contexto, ata@o em relacdo ao tempo diegético,
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atualizado na fumaca e na musica. Por outro ladempo diegético também se sobrepds ao
enunciatério através da variacdo da densidades peigetos cénicos e mais uma vez a
musica, que se tornou tematica pelas circunstamieagticas. Mas pode-se interpretar de
outro modo: o movimento, tempo diegético, acompanfiair como se, metaforicamente, a

vida (ou o espirito) de lan Curtis estivesse sajela chaminé, acompanhada pela melodia,
num cortejo que leva o musico, musicalmente, “ma@u”. O quadro ativo, aqui, buscou

sincronia com o0 movimento da fumaca (tempo dieggtidais uma vez, os dois tempos nao
expressam o ocorrido de forma definitiva (ndo hotemeporalidade exclusiva em nenhum

dos elementos analisados no quadro). Por que bassarcronia com o tempo diegético

atualizado espacialmente pela fumaca? N&o seriejocoa analise anterior, outra

temporalidade? A da fumaca?

Assim, a presenca de quadros ativos e passivoslemapesicdo ndo permite concluir
sobre as temporalidades. As dimensfes de tempualizadas continuam sendo instantes,
frutos da divisdo do movimento, assim como as dedsis, em fun¢do deste movimento:
houve uma constante mudanca da natureza das diesetesdporais em funcao do fluxo, dos
dinamismos, dos objetos, tangiveis ou nado, e daiponamento atribuido aos objetos no
espaco onde sao percebidos.

J& emCidadado Kanede Orson Welles, nos instantes abaixo, pode-senaso

guadro ativo sendo o préprio tempo diegético.
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Figura 33 — Instantes dédaddo Kanele Orson Welles

No instante A, temos a imagem quase centralizad&lteles Kane na infancia,

brincando com a neve. Na sequéncia inicia-setnawvelling e o quadro abre a partir da
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personagem, mostrando, a cada instante, novo®slgéhicos, bem como novas personagens
(B e C). A mée de Charles Kane, Keyna, diz: “Cual&harles, coloque seu cachecol em
volta do pescoco”.Em D, a camera continua a sua trajetoria paraaelat casa através da
janela (cuja fachada fora apresentada na sequémteior). A personagem da direita,
Patches, diz a mae: “Keyna, ja ndo é hora de ctidaa verdade? Quer que eu a ajude?” A
mae responde: “Melhor, antes que saia nos jorBaigatches”. O outro homem da esquerda
diz: “A senhora pode cometer um erro ao falar do gai”. A mae responde: “Eu sei
exatamente o modo como vou contar a ele, Sr. Pdtche

Em E, acrescenta-se ao movimento da imagem a siacomm 0 movimento na
imagem de outra personagem, a mae de Kane, aauallta com o quadro e o densifica no
centro (E e F) até posicionar-se a mesa entre F ao@mente excentrizando a cena,
enquanto o homem da direita diz: “Seu pai era uanites que gastou seu dinheiro com
prostitutas e acabou perdendo a propriedade. Espaigdade era de todos nés!”" EmE e F a
camera remete ao tempo diegético, pois movimerga@ns sincronia com a personagem, via
um narrador, e o quadro descreveu seu falar acocent

Mesmo tratando-se de um tempo diegético, tal mentm é sincrono com o tempo
enunciatorio, pois a narrativa, em sua ilusdo deirmento, principalmente entre E e F, flui
como tempo enunciatorio, e tal fluéncia € o queleta 0 arcabouco a cada instante. Neste
caso, 0s espacos se dividem claramente em H, qussdmercebe a janela como uma
“moldura” onde Kane movimenta-se em seu centr@ @et H), e a discussao, ao remeter-se a
seu pai, remete-se, mesmo que indiretamente, taraleten

Apesar de nao ter havido cortes houve no intedoceha uma divisdo do espaco em
dois, de naturezas distintas. O Ultimo instante traotal divisdo, tendo a janela como
“moldura”, que cria outro quadro dentro do printip@o qual existe a movimentacdo da
personagem. O tempo diegético manteve-se em virdede espaco manter uma ligacao
plastica com o inicio da sequéncia (moldura enfdd)espacos atualizaram o tempo.

Mais uma vez, o tempo diegético encontrou-se emr@ersonagens e o0 elemento
intangivel do movimento da imag&imas também, por que n&o dizer, o tempo enuniciator
sem o qual, inclusive, ndo ha o tempo diegéticataRto, mais uma vez surge a questao, qual
a fronteira entre o tempo diegético e o enuncia®ri

J4 sabemos que é um axioma a dependéncia do teragéticb para com o

enunciatorio. Mas constata-se, na analise, quarteaarticulacdo dinamica entre estas duas

°" Este absolutamente sincrono com o tempo enuniciator
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dimensoes, e tal fendmeno foi percebido em fungio abjetos que compbdemnaise-en-
scéne

Dinamicamente, tal qual a duracdo externa - iraq®i@el, continua e heterogénea -, 0
movimento da imagem tanto ehmranja Mecénicaquanto emCidaddo Kanereduz os
instantes aos fotogramas, atribuindo diferenciagdinua e tempo atualizado em um espaco
homogéneo. No caso deidaddo Kaneisso é claro, pois se observa a divisdo em dois
ambientes: o externo da neve e o interno da sakst@e, separados por uma parede que é
tornada porosa por uma janela.

Ora, o0 conceito de sequéncia ou de cena enconmadtotalidade dos autores
pesquisados versa sobre intervalo onde existe pages/ou tempo diferentes do anterior.
Portanto, pode haver como no casdCilgaddo Kanenuma mesma temporalidade ambiental
que simula uma dada contemporaneidade - em sebdidsoniano - a divisdo do espaco,
sendo que a janela ndo mais apenas separa o0s €spegliga 0os tempos, percebidos de
forma simultanea. Tal porosidade da janela at@tomposicdo uma coalescéncia de tempos,
apesar de ser apenas a intersecao dos espacostoe eldora o que compde o (mesmo)
ambiente cénico temporal.

Ja emLaranja Mecéanicao tempo fluiu ao longo da sequéncia, ndo havendo
sobreposicao por intersecéo de espacgos que sigesisscontemporaneidade temporal, pois
se trata de um espaco unico descrito pelo movimego®nao apresenta obstaculos fisicos em
funcdo dos quais a percepcao viesse a atribuimaglistingdo entre os percebidos. O plano-
sequéncia déaranja Mecanicafoi mais espacial, enquanto o @edaddo Kaneestivesse
mais enfatizado no encadeamento temporal, dadmpasicdo moldurada mais porosa.

Mas ndo héa, nos dois casos, como distinguir, nappetiva classica, o espaco do
tempo. Vé-se até que em ambos € quase impossissbcdir os tempos diegético e
enunciatorio.

Mas, em outra sequéncia, deontrol, verificamos a combinacdo de alguns
comportamentos dindmicos na composicao do planeésetp. O filme j& mencionado é
baseado em fatos veridicos e mostra a histéria dsicm lan Curtis em sua conturbada
carreira, que culmina com seu suicidio em 1980.i,Ago exemplo, se trata da sequéncia

inicial.
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Figura 34 — Instantes d&ontrol de Anton Corbijn

Entre A e B 0 movimento da imagem passa do temgodgscreve o espaco a sua
sincronia com o tempo diegético, pois nos primeinggantes mostra-se o contexto externo e
se atualiza a duragéo externa. Posteriormente,,@amcia-se esta sincronizagdo com o tempo
diegético quando a cAmera acompanha a personagéggrista caminhando. Em E, hd uma
parada do quadro ativo, passando ao quadro passivoo objeto central divergente, que
continua em F, quando a personagem sai, dando r@ssdm de que se encaminha a outro
contexto ou que haverd um corte na sequéncia (@)Ea personagem volta a cena e entra
no edificio (1), fazendo com que o quadro retorregididade, pois se perde o referencial do
objeto cénico.

O instante J apresenta-se como parte de uma panardeneixo vertical, que mostra o
contexto no tempo diegético, supostamente termmand corte, centralizando a janela do

apartamento onde o protagonista reside, o querébmyado pela sequéncia subsequiente, na
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continuidade do tempo enunciatério, mas sem quaistgierenciais diegéticos no instante
mostrado.

Ao longo de toda a sequéncia ouve-se 0 som amient®s) de criangas brincando
na rua e, em BG, uma musica de autoria de lansCidé uma énfase no ruido ambiental a
musica, ocorre uncrossfad& e, apds esta transicdo, apenas se ouve na trithasica
tematica, o que sugere uma mudanca de ambient@ani® se a personagem saisse do
ambiente sonoro da rua, de uma pessoa comumgpeaylentar da intensidade do BG de sua
musica, se mostrasse alguém diferenciado (“esta €urrtis”). No caso, alguém que, naquele
momento da narrativa, se propde a viver da musica.

A mdasica, em sua introducao, sugere-se incidental se tornando tematica, pois vai
atualizando lan Curtis como alguém que compde gu®icompora, pois naguele momento
ele ainda nao se afirmara diegeticamente como méstompositor -. A narrativa, atraves da
musica, acopla-se definitivamente ao tempo dieggéiitroduzindo gorvir da personagem.

Aqui, visualmente, se pode perceber que o quadro mbém apresentou variacdes
em sua dinamica, enfatizando o tempo diegéticamdad inconstante. E, mais uma vez ha a
constatacdo, similar a que fizemos €mdadao Kanede que, dentro da movéncia do tempo
enunciatorio, a percep¢do centrou-se ora no terigyetico, ora No enunciatorio, pela perda
do referencial diegético da personagem (objett).nes sugere - tanto pelo comportamento
da imagem quanto pelo do som - que a relacéo astlenensdes do tempo no interior de um
plano-sequéncia ndo necessariamente mantém-seam@ystregular ou previsivel. A
personagem e sua movimentacao, seu tempo, naons&nmiao centro nem do espagco nem da
temporalidade perceptual, pois 0 quadro se exeamid inicio e ao final. Apenas h4 énfases
em intervalos internos & sequéncia. Assim cornmssfad& na trilha sonora introduz outra
natureza sonora, excentrizando o ambiente (tempace&tiorio) em detrimento do tempo
diegético.

No plano-sequéncia pode haver énfases no tempétitieg@u um desvio ou passagem
do objeto, em imagens de quaisquer naturezas @dnarvisuais), a uma periferia, que leva a
uma perspectiva que nao subordina a percepcaonaoo teliegético. Assim, neste caso,
apenas se percebendo enfaticamente o tempo erfuitciala perda de referenciais de objeto

que manteriam o elo diegético.

% variacdo de intensidade (volume) cruzada. Um @os $desce” até “morrer” enquanto o outro “sobe em
intensidade até tomar todo o espaco sonoro de feimmatanea.
% Um som diminui de intensidade enquanto outro sobesuplanta.
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Estas dimensfes variam quanto a sua énfase, im#oagle forma diversa, nos
diversos momentos, com o tempo da percepc¢ao, sasddando sempre em funcéo dos objetos
cénicos, tangiveis ou ndao. As variacfes instansaieslocam o tempo da percepcdo a
sincronizacdo com o diegético ou 0 enunciatorioe (qdo sdo um misto), bem como
enfatizam ou o espaco ou o tempo (e esse € o migtespaco, em diversos momentos do
tempo. Tais rela¢des varidveis sdo percebidas seanpartir dos objetos cénicos. No caso de
Control, isto fica bem claro, porque o tempo diegéticaidado em lan Curtis, pode
divergir ou convergir ao longo da prépria sequéfieaaforma da personagem que entra ou sai
de quadro). Assim, os objetos tém temporalidadespguiem mudar de natureza, alternando
sua funcdo de enunciatoria a diegética ou viceayg@alo deslocamento da énfase em quadro
do objeto cénico.

N&o se trata de variacao no ritmo, pois a orgad@z&;a montagem da continuidade
enunciatéria do plano-sequéncia ndo variou; masase sim, de variacdes e/ou alternancia
entre tensdes, por vetores de naturezas distidtaseja, conforme discutido no capitulo 3, o
que ocorreu foi umanodulacéd®. Isto é perceptivel pela variacéo da tenséo sentigesse
variado a configuracao da periodicidade ciclican@) percebida ao se assistir a sequéncia de
Control***

Ainda constata-se outro fendmeno, que se repetetr@8 sequéncias analisadas,
principalmente no dltimo: o tempo de exposi¢cdo algstos. Tanto os objetos cénicos quanto
0S movimentos entraram como elementos temporaigig, ®m um intervalo mensuravel,
variando de natureza entre o diegético e o endmmaEntretanto, ndo sdo apenas tempos de
movimentos da imagem, mas sao, principalmentesésfdadas aos objetos que levam a que
sejam percebidos através da variacdo da densidagieanlro (0 que é percebido nos instantes
da enunciacao). Assim, em se considerando apenas/ionento ou o tempo, se reduziria a
composicao a algo mecanico, pois se trataria datieaf elementos que reforcam o ato de
comunicar tendo 0 espago como seu lugar do modgide

Entdo, os dois elementos temporais - movimentoséndase nos objetos,
espessurizadores da duracdo audiovisual -, poderoossiderados como a sintese de um
tempo a mais, além daqueles dois ja discutidos famnbém, vetorialmentégnsionamo
tempo perceptorio (terceiro). Desta forma, de axomi a analise que fizemos, os vetores do

tempo passariam a seguinte configuracéo:

19 preliminarmente definida como uma indefinicéo dfureza do tempo em um objeto.
191 Este evento também esté presente nos outrosildwés f de forma mais ou menos clara do queCemtrol.
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Figura 35 — Novas dimensdes, propostas, do tempadiovisual.

Neste novo diagrama conceitual e tedrico propdersar mais precisa a analise, pois
se considera mais outra temporalidade, ndo congéalapios estudos classicostempo dos
objetos®. Foi considerado o tempo de exposicdo de um ohjético em um plano-
sequéncia, mensuravel, bem como o tempo dos motoside camera ou da auséncia deles.

Passa-se assim, a propor que a temporalidade @&wdibnao é apenas vinculada aos
processos de montagem, mas também a composicaem@wralidades internas ao quadro e
ao espaco da percepcao (em se considerando asreEmgeras como objetos), bem como a
natureza ai presente dos objetos ou 0s seus camantos. Ou seja, propde-se a existéncia
de uma quarta dimenséo temporal, interna ao quadgoal pode comportar-se em paralelo
com o tempo diegético ou enunciatdffo atualizando-se (sendo uma projecdo) em um ou
outro, como se viu nas andlises anteriores.

Define-se estadimensaotambém como espacializada, pois pode ser medida e
cronometrada. Mas esta dimensédo tem o poder dessar, dentro do quadro, outras
dimensdes, fazendo com que haja tensao por dendaniganpo de percepgéo. No diagrama,
tal vetor é central em relacdo aos outros dois p@icomporta como uma resultante ou como
um vetor que se projeta, se atualizando nos iresags outros, fato que é explicavel, por

exemplo, pela mudanca de natureza de um objetca;éou entdo pela dificuldade de

1920 tempo dos objetos pode também ser a atualizagz@spaco da percepcdo audiovisual da duracdosdesse
objetos, cénicos ou intangiveis (como é o casaxnsmentos).

193 Em virtude da modulacdo. Em analises, pode seepita como um ou outro tempo. Esta eterna muddaca
natureza faz com que seja mais coerente considesaais fendmenos como outra dimensdo de tempooddmt
quadro, que espessuriza a duracao audiovisual.
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atribuicdo a um objeto cénico ou a um movimento natareza exclusivamente diegética ou
enunciatoria.

Tal vetor espessuriza 0 tempo. Essa espessuripagho decorrer, tecnicamente, de
um movimento de camera e do objeto cénico, comar@cem Control, na sequéncia
analisada; ou de um dinamismo invisivel comorassfade referido na andlise; ou de uma
diminuicdo na énfase, como e@Gidaddo Kane no momento em que o0 quadro enfatiza o
espaco interno da residéncia sem deixar de mostrayma moldura, o exterior, mantendo
mais o elo temporal do que o espacial. Alias, remctal elo temporal é sugerido exatamente
por este vetor: pelo fato de@mpo da personageanebrincando com a neve no exterior da
casa propor ao espectador uma simultaneidade imarragcessaria a diegese, e proposta no
espaco cénico, para a compreensao das motivacipesstaagem.

Percebe-se, portanto, que o tempo dos objetosztaifio seja somente o intervalo
mensuravel de exposi¢do deste na enunciacdo déanmqu de uma sequéncia. O tempo em
que a percepgdo estd exposta ao objeto tambéra #aa virtualidade, o espirito através do
qual se intui sua duracao, o que traz suas reaiedcas de natureza para com outros objetos

atualizados no espaco da percepcéo audioviual

4.2 Os objetos cénicos e a duracao

O plano-sequéncia se expressa através de dinagj)is@iam eles da imagem ou na
imagem, vinculados a atividades exteriores ouioes a diegese, a partir dos movimentos
dos objetos percebidos. Tempos de naturezas didsr@odem se articular na producao de
sentido, identidade e tens&b A presenca e a posicdo de objetos no interiogudmro, ou
movimentos descritos por estes ou pelo proprio myadteram o modo como as dimensdes
classicas de tempo tensionam a percepcao da rexdwszobjetos, e é o foco necessario para
a compreensao dos fendmenos temporais de um asutbvi

No subcapitulo anterior aventou-se a hip6tese derhao audiovisual uma quarta
dimensdo de tempo, vinculada tanto aos objetos sguenoviam em cena quanto aos
movimentos da imagem na cena. Enfatizamos, emspéaiavras, que o espaco da percepcao
audiovisual ndo se resume a uma tela plana de meagemo um cartaz de porta de cinema,
mas que, diferentemente, inclui o simulacro de spago e de uma duracao extemporanea do

tempo real, por meio da simulacdo de um fluxo. Ewss fluéncias de tempo interrompidas

1% Somente se pode qualificar os objetos em um quadnulo impossivel mensuré-los ou quantifica-los.
195 Como ja discutimos nas relacdes entre as trésicisdimensdes de tempo.
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em uma montagem com cortes moveis (Deleuze, 1983pnimias imagéticas provocadas
pelas propostas de enquadramento, que sempre sgdetadas pela percepcdo atraves dos
mecanismos da memoria.

Dai a importancia do tempo da percepcao como vetonplementar, mas decisivo.
Pois, nos termos de Deleuze (1983, p. 35-36),

0 plano € como 0 movimento que esta sempre asselueaconversao, a
circulacdo. Ele divide e subdivide a duragcdo segund objetos que
compdem o conjunto, ele reline 0s objetos e o0s E@JHLEM uma Unica e
mesma duracdo. Estd sempre dividindo a duracdoubndwsacdes, elas
proprias heterogéneas, e reunindo-as numa duragdicente ao todo do
universo. Posto que é uma consciéncia que opeyalitdsdes e reunides,
dir-se-4 do plano que ele age como uma consciémdas a Unica
consciéncia cinematografica — ndo somos nés, ctspm, nem o heréi —
€ a camera, ora humana, ora inumana ou sobre-humana

Ao se capturar imagens em uma producdo, ndo apEnasapturam objetos em
posicées ou se 0s posiciona® reduz “achatando-o0s” e os congedan um quadro plano.
Mais do que isto, se registram, além dos objetsscartes moveis que sao divisbes da
duracdo. Cria-se assim tempo espacializado, umdiggan do registro material. Reduz-se o
fluxo, o tempo real, ou a duracdo aos instanteehpo enunciatorio (ndo a espacos da tela
plana apenas), reunidos para contar uma estOriaepoadeamento; esse procedimento
atualiza o tempo enunciatorio e faz o tempo diegéer percebido através do tempo dos
objetos: as “sub-duracdes” das quais fala Deleagtaniltima citacao.

As possibilidades de insercao de espacgos no gsadrmfinitas, porque nao apenas 0s
objetos podem estar no espaco capturado como imagastambém ali podem estar outros
espacos e tempos, pois o tempo de um objeto c@am@ode ser definido apenas como um
intervalo mensuravel, pelo qual se esta mostrandair@ quadro: trata-se de um instante de
um tempo incomensuravel, a que Bergson chama @gdrno caso, a duragdo do objeto.

Mas, conforme Bergson, sempre se pensa inicialnegnte

substituir essa continuidade do devir, que é aidaxdd viva, por uma
multiplicidade descontinua de elementos inerteastéapostos Justamente
porque cada um dos elementos assim constituiddémpem razéo de sua
origem, algo daquilo que o precede e também daguib o0 segue, ele
deveria assumir aos nossos olhos a forma de urdoestésto e de certo
modo impuro. (o grifo € nosso, BERGSON, 2006 d,57)
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A inércia e a justaposicdo de que fala Bergsonastifiicios necessarios a criacdo do
registro material, pois sdo eles que possibilitamxpressao audiovisual. Tanto um filme
quanto um videoteipe ou outro suporte existem @aque s&0) porque O movimento,
continuidade do real, é congelado em mudultiplosaimsis sequenciados que constituem,
guando em fluxo, o tempo enunciatério impresso egistro material. Tanto se registra o
tempo real, pelos instantes que em continuidadelam movimento, quanto o tempo dos
objetos, pois, no tempo real, se esta registrangiantes da existéncidos objetos pela
divisdo do seu movimento.

Como j& discutido no capitulo 2, ha diferenca daumeza entre a duragdo externa
(tempo real) e a duracdo dos objetos internameantguadro. Esta segunda duragdo é
homogénea, pois ndo se pode dividir precisamenidaade alguém, por exemplo, como a
divisdo da duracéo externa pelo processo de efipacé# do tempo. A duracéo dos objetos é
intuida a partir do intervalo de tempo em que ama@em aparece em movimento.

No caso, ja se trata de uma imagem da imagem. [ddméagem da coisa, pois se a vé
dentro de um quadro, submetida ao meio e aos p@Eedraves dos quais se atualiza. A
duracado externa (ou o tempo real) € simulada nacesga percepcao audiovisual que divide
o indivisivel. Quase como um axioma, espacos e desfijades podem ser inseridos uns
dentro dos outros. Sdo modos de expressdo do pndmtesso de captura e montagem das
imagens.

Na seqUéncia a seguir, do fill@éoverfield,por exemplo, um dos objetos percebidos é
0 proprio processo de captura das imagens, simdaresultado obtido com uma camera
doméstica, com a qual ndo ha preocupacdo com fupnozessos de finalizacao. Diferente do
visto emCidaddo Kangonde uma janela liga os espacos,@overfieldh& o olhar de uma
personagem, cinegrafista amaddrA duracdo da personagem se atualiza no tempétitieg
Este “narrador” vai descrevendo a trama e a cafésttal qual acontece na sociedade
midiatizada, onde qualquer pessoa munida de umaredpublica imagens na rede mundial
de computadores, tendo o potencial de um “furo”relgortagem pelo simples fato da
oportunidade do registro de algo em seu tempo real.

O tempo enunciatorio déloverfield pode ser descrito como alguns poucos e longos
planos-sequéncia, dentro dos quais se seleciomahmos. Trata-se de quase outra categoria, a
de “plano-trecho”, que comportaria planos-sequésera corte®’, como neste caso ou em

outros que versam sobre sequéncias que simulamcamara de TV ou de video ligada

1% No sentido de “n&o profissional”.
197 0s cortes estariam em pontos aleatérios.
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capturando o tempo tal qual um sistema de segurgmga exemplo. O filme trata,
fundamentalmente, de depoimentos de amigos em w@sta fle despedida a Rob, que
conseguiu um emprego no Japdo. A atmosfera darebrate a lembrancas dos atentados
terroristas de 11 de setembro de 2001 em Nova Yk so pelo fato de o filme se ambientar
naquela cidade, mas pela réplica, no filme, daamehile de registros divulgados pela midia
feitos por personagens andnimos e suas cameraseioda confusdo instaurada naquele
fatidico dia, e pelos modos similares dos efeitoe tprnam o tempo diegético o proprio
tempo enunciatério. Os efeitos enunciam uma “pa@jre&cnica: as imagens sao tremidas e,
em muitos momentos, desfocadas, 0 som é rico emogwEmbientais, etc. A lembranca é
assim acionada mais pelos modos de constituicAardagens visuais e sonoras do que por
seu conteudo, e € interessante registrar que dsgwoais que realizaram o filme se
apropriaram e atualizaram o modo “néo-profissiodaltapturar imagens.

O trecho a seguir mostra instantes com algumagensatremidas (C). O quadro se
confunde com outros espacos, outras molduras eadastao longo do tempo da sequéncia,

como aparelhos de TV em uma loja, na qual, em paaipersonagem entra aleatoriamente.
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Figura 36 — Instantes de um trechoGleverfield de Matt Reeves

Na sequéncia, a sonoridade é polifoHit2Ouvem-se gritos, ruidos de carros e sirenes
passando, e tiros, entre outros ruidos do “caagdl. iz emoff: “Rob, escuta: a gente tem que
sair daqui! Esta entendendo? Tem alguma roubaddesando |4 fora! Vocé ta entendendo o

que eu estou falando? Tem alguma coisa estranheaeodo la fora”. Hud pergunta aos

198 Ha diversas fontes sonoras sobrepostas.



120

transeuntes e saqueadores da loja: “Qué que téeaeodo?”. Simultaneamente, o locutor na
TV diz: “Este é o noticiario da CNN. Uma catastrefga acontecendo agora em Nova lorque.
Nossa reporter tem mais detalhes...”. A reportéragmom a qualidade do audio como se
estivesse falando em um telefone: “Foi uma sériexgdosoes... A populacdo ainda nao sabe
que estamos com esta que na certa foi a Maatastrofe que ja se abateu sobre a cidade. As
forcas armadas tentam evacuar a populagdo em segurao mesmo tempo pode-se ouvir 0
audio de outra TV: “O maximo que se pode dizer € guuma coisa...” O audio é
interrompido, no mesmo momento, por outro locugon, outra TV: “H& escombros caindo
sobre a cidade inteff®... A situacdo realmente é alarmante”.

Pode-se concluir que, assim como se simulou umpteieejamento no trato com as
imagens, as sonoridades sdo apresentadas na saqdénforma polifénica e cadtica. Na
sequéncia analisada, as vozes de locutores desdéveranais de TV se sobrepdem. Isto
provoca dificuldade no entendimento da enunciatgéigual se estivesse no momento mesmo
do acontecimento, em meio ao caos que em geratanteximento dessa ordem provoca.

Nesta sequéncia, no viés da pesquisa, se percdgemas importantes articulacdes
entre espaco e tempo. A moldura da TV, assim cojaneda enCidaddo Kangecoloca outro
espaco no mesmo tempo. H4 instantes determinamtesatlireza dos objetos descritos
imageticamente, bem como da natureza da prépraici@s, que, no caso, € o modo como as
imagens sao captadas e apresentadas em fluxo. BnbGrrado mostra que a imagem
simuld™ o comportamento (olhar subjetivo) de uma cameraédtica. Isso faz com que o
tempo diegético seja o tempo enunciatério, conveegeois o tempo descrito € o olhar da
personageft’. Muitos autores chamam esse tipo de categoridirde fle “filmes em tempo
real”, pois as dimensdes diegética e enunciatérfarsdem, sendo o modo de agir da camera,
pelo comportamento composicional e dinamico, odgiermina tal caracteristica.

A sequéncia inicia com a personagem Htjctinegrafista, entrando em uma loja de
eletroeletrbnicos seguindo Rob, que busca uma ibapmara seu telefone celular. As
personagens presenciam saques (A e B). As noticgaaparelhos de TV chamam a atencéo e
fazem com que a camera, a partir de um comportanisabjetivo” (diegético), enquadre as

diversas telas (D, E e F) até focar-se em umal{} saindo dela para outra (I e J). O tempo

199 A critica especializada atribui ao filme um tomadmsolacéo em relacdo aos atentados de 2001 ntidose
de que “poderia ser pior” ou “algo pior pode acoatevamos ter cuidado...”

110 Nao apenas nas cercanias do WTC. A critica seerefeestes trechos que simulam a midia. Outro tom
realistico é o uso da denominacao CNN, uma emissataem lugar de se criar um nome ficticio phrstriar.

1 Simula porque se trata de uma producéo cinemdica@ensada por profissionais.

11244 uma simulacdo da duracdo da personagem Hud.

13 Hud, ao longo do filme, sempre esta @fifn Somente ouvimos sua voz.
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diegético € o da personagem cinagrafista e o dagens do caos apos a cidade ser invadida
por monstros. Este tempo converge com o tempo @tario com um ritmo uniforme, em
relacdo aos cortes, e constante, pela carénciesdéstb € comprovado ao se cronometrar este
trecho em intervalos uniformes de um segundo edidia tela em unidades iguais de
espacd'®. O deslocamento da imagem, no intervalo de umrskgse da sempre no mesmo
comprimento de uma e meia unidade linear aleatéyipor isto, considera-se que o ritmo, no
sentido do comportamento da variacao do arcabdaggp6 diegético, no caso) em funcédo do
tempo enuciatério tende a ser constante na amd@3traontador ndo arbitrou os cortes de
forma tradicional, mas instituiu um fluir enunciatdproéprio, atribuindo a sequéncia elipses
curtas de tempo, sem perder o referencial do espaeose descreve. Os cortes, sO
perceptiveis com muita atencédo, ndo estdo nos nmomda tensédo: sdo pequenas elipses no
trecho que ndo modificam substancialmente o espaco

Apesar de o ritmd® ser constante, ha variacdo na tens&o pelo modo osmbjetos
sao descritos pela imagem. Os “cortes” entre espagste “trecho-sequéncia”, ndo se déo
pela interrupcdo do tempo enunciatorio, mas pedasposicdo do préprio espago por
momentos em que se enfatizam coisas pelo uso diurasl No caso, em G e H houve um
“corte” para outro espaco, descrito por outra imagentida na moldura aparelho de TV. Em
H, o elo que simula uma mesma temporalidade, iedsfvel, através de imagens de outro
espaco, chama a atencdo, apesar de discretosérdmpalavra-carimbd live (“ao vivo”). O
aparelho de TV, assim como a janela que mostravarl€sh Kane enCidaddo Kane
comporta-se como o elo temporal entre espacosg)atiatintos.

Pode-se paralelizar dizendo que a duracdo, esgadalno tempo enunciatério de
Cloverfield apresenta-se imageticamente como uma contiragiligdos espacos cénicos. Ha
representado no filme o tempo real, intuido nais@mdlela imagem que aparece em outro
suporte audiovisual, que se atualiza na sequéaciaja funcdo € a de mostrar a percepgao
que toda aquela cidade, naquele momento, esta dbraemesma ameaca desconhecida. A
ligacdo entre os espacos ndo é uma porosidada tieg objetos, como e@idaddo Kane
Neste caso, é a imagem de outro suporte, uma imag@matografica que atualiza a midia

TV como metafora da sociedade midiatizada.

114 A analise foi feita através de wsnftwarede edigdo de imagens, o qual dispde deiomacodee uma régua
de tempo onde pousamos o clipe do trecho.

115 Tal qual cortes em um programa de auditério. Eipoedizer que, no filme, entretanto, ha outrgsse, mais
cldssicas do cinema.

1% Como uma relacéo entre as dimensdes enunciatdiéyética.

117 Sobreposicdo em transparéncia, continua. E untseanuito utilizado pelas emissoras de TV para expo
suas logomarcas, de emissora e programa, ou pantdfichr a natureza do programa que se esta tiindm
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J& emKoyanisgatsi filme documentério anarrativo de Godfrey Reggiéd,um fluxo
de imagens acelerad4’ artificio da producéo/edicéo cuja funcéo é aateprimir o tempo e
mostrar o maximo de informacdes possivel. O filaegarte de uma série de documentarios
anarrativos produzida nos anos 80 que mostranvéatide imagens e musica instrumental, as
relagbes entre a ecologia humana e a natureza, doemo os desequilibrios bilaterais
provocados por esta relacdo. Como &ioverfield os aparelhos de TV também sao
mostrados eniKoyanisgatsi mas tém em suas telas tempos histéricos distduesegistros
previamente gravados. Trata-se do mesmo aparell®cgmporta um tempo dos objetos
comprimido em seu interior, mas o tempo diegétiaodd objeto cénico TV, o do aparelho
televisor. O aparelho de TV é um objeto cénico,dos focos do documentério. E através
dele que a aceleracdo no filme representa a duregfeyna atualizada na sociedade
midiatizada, como uma quantidade de duracdes npdeamal. A trilha sonora é musica
instrumental, que tenta acompanhar, em sua estrotelodica, a frenética movimentacdo dos
objetos cénicos, como na TV.

O tempo real também é espacializado no tempo egdnia de forma acelerada a fim
de maximizar informac¢des no fluxo. Neste caso, alslunas, os aparelhos de TV, ndo sao um
elo temporal, mas uma janela para uma represeniatefipretativa da vida humana, do modo
como se experimenta a duracdo. Uma “sintese” daroooho a duracdo externa é dividida e
espacializada. Melhor dizendo, a tese central dumentario estd no processo como a
duracdo é espacializada pela humanidade, ou corealidade humana € atravessada pelo

tempo midiatico, no caso o tempo de TV.

18 Rapidas exposicdes dos instantes.
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C D

Figura 37 — Instantes déyanisqatsi

Em outro momento d€loverfield mostrado a seguir, pode-se experienciar a tensao
provocada pela sobreposicdo de tempos de natuddeasntes. Nele, ha um objeto que se
comporta como moldura - o relégio de parede -, mfiee Se apresenta como outra imagem,
mas somente como a imagem do tempo espacializdalonoeéncia dos seus ponteiros. Tal
imagem parece dizer que algo esta para acontepel@uer instante, pois o relégio € o meio
pelo qual comumente se mede o tempo.

Nesse caso, 0s tempos enunciatorio e diegéticategessados pela duracdo externa,
atualizada no tempo do objeto rel6gio de paredes, ldssim como nos exemplos anteriores,
trata-se de uma moldura, ainda que dentro dela mda nenhuma outra imagem
espacializada, mas apenas a espacializacdo dadduedaz mesma. O relégio € um objeto
cotidiano e facilmente reconhecido pelo habitoesstisse uma diagonal partindo do vértice
superior direito, até o diametralmente oposto, eegberia que, composicionalmente, o
reldgio concorre em equilibrio com a imagem dagreagem, que esta centralizada.

Segundo Arnheim (2002), o centro é onde se eqaitibras forcas em uma
composicao. Nesse caso, o reldégio entra como umeek® de desequilibrio. Nao se produz
somente um desequilibrio plastico, mas mostragge de natureza distinta em sua fungéo, do
que se esta narrando e que, por isso, chama adateNQ caso é o tempo mensuravel,
espacializado, em sobreposicdo (espessurizandoagenm portanto) com a duragdo da

personagem e o proprio tempo real simulado pelpdetiregético no filme.
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Figura 38 — Instantes de um plano-sequénci@ldeerfieldde Matt Reeves

A personagem Betty, na sequéncia, da um depoinpaméoHud: “Rob, eu ndo queria
dizer isto pra camera, mas eu sO quero que saidauestou muito feliz por vocé, porque sei
que lutou muito pra conseguir esse emprego e @méfisa muito pra vocé. Eu vou sentir
muito a sua falta”. A cAmera, no caso, é uma pagen, manipulada por Hud. E a interface
entre o tempo diegético das personagens e o teragétido criado pela prépria camera. O
tempo diegético esta espessurizado por estas de#fiizds: 0 acontecimento e 0 seu registro
pela camera.

Assistindo ao filme, qualquer um se sentiria incdedn pela presenca do reldgio na
parede. Mesmo sem cortes classicos, cada vez caimera instavel enfatiza o relégio, apos
remeter-se a outras imagens, os ponteiros estiigaas'®. Ou seja, observa-se neste filme,
justamente em funcéo do comportamento plasticekbgio, planos-sequéncia falsos ou uma
continuidade néo real. Ha cortes para uma mesnigdpoda camera, o que faz com que se
perceba o fluxo como continuo por causa do arcabaescrito na imagem, apesar das
supressdes quase imperceptiveis das elipses. Hamagam do tempo real espacializado,
que é o tempo do objeto reldgio, que é soberangupon tempo real registrado por Hud foi
cortado, criando-se um tempo diegético, centradodepoimentos das personagens (criado
pela camera de Hud), e ha os tempos enunciatédieggtico (no caso, ndo o criado pela
camera) que se focam no espaco. O “fiel da baladga“rel6gio”, objeto através do qual se
percebem as divisbes do tempo. Trata-se aqui, mortdo tempo do objeto relogio, que
atualiza o tempo espacializado, que € cronologioo aitro tempo espacializado: o

enunciatério (imagem do tempo real meditf8).

190 que comprova os pequenos cortes elipticos.
120 A personagem, nesta sequéncia, da um depoimerst@mdhar do cinegrafista Hud, que faz perguntas e
off.
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A duracdo externa esta atualizada tanto no esm#@guco quanto no tempo
espacializado do relégio (dois espacos, ao invésmit&’), mesmo que o relégio tenha seus
ponteiros alterados ao longo de suas aparicoes meEdes sutis. Alem do tempo real
“interpretado” pelas elipses, ha a duracdo dapagens (imersas no tempo real): tanto Hud,
gue estd com a camera, eff) quanto as outras personagens que falam paraaaaam

Trata-se, portanto, de um filme com ummse-en-scéndora do tradicional. H& o
modo de agir tipico de outro supdffeno caso a cAmera doméstica, que registra unsadest
despedida no interior de um apartamento na cidadéada York. Ou seja, o filme cria uma
textura similar a de um video digital domésticdljasndo, em muitas cenas, por exemplo, a
titulacdo de data da camera, fazendo com que ootexspacializado seja um dos objetos
cénicos (tal qual o relégio de parede adensandspace), cuja Unica funcdo € a de manter a
percepcdo a par das duas temporalidades sobrep@stetama do filme e a vida real
presumida das personagens).

Retomando o diagrama anteriormente proposto, or\wgiegético se espessurizou
pelos tempos de exposicdo da personagem e pelesodo (dois objetos), o que densificou
0 espaco que compde o plano. O tempo enunciatiribém foi espessurizado, pela natureza
distinta (espacializada) do tempo do relégio.

Pode-se perceber essa tensdo por diferencas toaszaa temporais de forma similar
em outra obra cinematografica, como no plano-segaéte Koyanisqatsimostrado, por
exemplo, em que ha tensdo causada pelo conflite &mpos de naturezas distintas: o som
da sequéncia é composto por musica instrumentalamder incidental e harménico (melodia
gue tenta acompanhar a dindmica da imagem vigigle, por isto, cria uma predominancia
da simetria sonora, que repete a mesma frase rhusddm de o timbre ser
predominantemente de instrumentos de sopro comé, tloonpa e trombone..

A questdo que surge, entéo, é: 0 que seria asdiesyp uma obra anarrativa? Esta foi a
motivagcdo para incluiKoyanisgatsicomo objeto empirico da pesquisa: percebe-seejue,
audiovisuais desta natureza, o tempo diegéticorcede uma tese que € defendida pelo autor
da obra, ndo ocorrendo tal dimensdo em fluxo dendoclaramente perceptivel. O que se
percebeu ao analisar esta obra foi que as imagesfgavam o mundo, com seus
desequilibrios naturais e humanos, e isto ficaoahars arpejos musicais que acompanham as
imagens, com uma harmonia propositadamente de#gdd que buscava o equilibrio o

tempo todo. Ou seja, o tempo diegético dessa obrarépria obra como um todo; ou seja,

1210 espaco cénico torna-se mais denso.
122 Na sociedade midiatizada por que ndo chama-ladamute outra midia?
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similarmente ao que acontece em outros planos-seigu@nalisados, nessa, o tempo

diegético converge com o enunciatorio em funcaootijetos, ou seja, do tempo dos objetos.

Vejamos mais de perto 0s seguintes instanté&ogianisqatsi

A B C

Figura 39 — Instantes déyanisqatsde Godfrey Reggio

No caso, ndo se trata de um objeto vivo e de umpdeespacializado, mas da
construcdo da natureza da decadéncia arquiteténittzaduracdo das pessoas que, no caso,
ndo sdo atualizacdes de personagens, mas de “gegsmase tratar de obra anarrativa. Ha
um tensionamento entre as duas naturezas tempoo&Es)ao se sabe o0 que as pessoas farao,
apesar de nao se esperar muito do prédio que eercontexto em perspectiva. As pessoas,
diferentemente das construgdes, tém a faculdadacda e da diferenciagdo por serem
viventes. A construgdo se atualiza pelo desgasteataalém de atualizar a virtualidade com
porosidades que a fazem reconhecida pela épocaegdb arquitetbnicart decq tipico dos
anos cinquenta.

A céamera discriminou um movimento de panoramicayual foi responsavel pela
passagem de um espaco, cujo arcabouco dispunhaaleanstituicdo (A), para outro, mais
espesso em tempos, pois abarca naturezas difef@tesC). Na constituicdo expressiva,
pode-se perceber que diferentes naturezas de tempgm®em se espacializam na figura dos
objetos cénicos, através do tempo destes objedimsmostra que os objetos ndo sdo apenas
imagens atualizadas em um plano, mas que vibragridios na duracdo externa, e que

também sdo duracdes. Pois, conforme Bergson,

existem, num certo sentido, objetos multiplos, gnmehomem se distingue
de outro homem, uma arvore de outra arvore, umeapaal outra pedra, é
incontestavel, uma vez que cada um desses setEs U@ dessas coisas
tém propriedades caracteristicas e obedecem a emdelerminada de
evolucdo. Mas a separacdo entre a coisa e seu rdenbiéo pode ser
absolutamente definida; passa-se, por gradacdessiveis, de um a outro: a
estrita solidariedade que liga todos os objetosudiverso material, a
perpetualidade de suas acbes e reacbes recipragasionstra
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suficientemente que eles ndo tém os limites preaigee lhes atribuimos.
(BERGSON, 2006 d, p. 246)

Os objetos, la percebidos, ndo sdo apenas imagemsagem, mas construtos de
modos de agir: um, de quem os retirou da duracéw ¢magens em um registro material e,
outro, de quem foi afetado pelo modo de ser e de rag processo de percepcao. Porque
“nossa percepcao desenha, de certo modo, a forrsauwleesiduo; ela os delimita no ponto
em que se detém nossa acéo possivel sobre elasgeeeeles cessam, conseqientemente, de
interessar nossas necessidades” (BERGSON, 200@24d6p

Assim, o processo de afec¢do pelo objeto, o qoveopa a tensédo, esta nesta busca do
mecanismo de percepc¢ao pelo reconhecimento dooplyein como de sua utilidade ou da
potencialidade na obra. Das pessoas, se esperaesatop novos, porque sao seres viventes
que percebem e agem. Do prédio, apenas que atuaia€poca, um local, um contexto onde

se discrimina e ilustra o tempo diegético na eragém.
4.3 Os dinamismos e aise-en-sceéne

Como j& dissemos, dentro da dindmica temporal d® womposicdo ha os
movimentos na imagem e da imagem. No quadro, o mewio dos objetos, seu
comportamento, seu temperamento, definem o modm dais objetos vibram. Este € um
fator determinante também de como tais objetosos@ercebidos. Trata-se de uma
temporalidade que descreve o t&€alou tenta descrevé-lo, a partir do movimento. pré

Deleuze explica que:

Na verdade, da no mesmo recompor o movimento atrdeposes eternas

ou decortes imoveisem ambos 0s casos perde-se 0 movimento porgue nos
atribuimos um Todo, supomos que “o todo € dadajuanto o movimento

s6 se faz se o todo ndo é dado nem pode vir a #égartir do momento em
gue nos atribuimos o todo na ordem eterna das $oar@das poses, ou no
conjunto dos instantes quaisquer, ou o0 tempo € agpanimagem da
eternidade, ou € a conseqiéncia do conjunto; ndmdid lugar para o
movimento real (DELEUZE, 1983, p. 21).

Seguindo o autor, que, nesse caso, segue Bemgsamdiovisual 0 movimento € uma
ilusdo, produzida pela interrupcdo periodica estegidos instantes. Nas sequéncias com
cortes ha os cortes moveis, interrupgdes arbigrdeidas pelo montador em funcédo da tenséo

122 0u como o real é descrito, melhor dizendo.
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ou do relaxamento, pela compreensao daquilo queémdgse propbs comunicar. Uma
fotografia, segundo o autor, € um corte imovelsptio se deu sobre uma interrupcdo de
fluxo ou de acédo pela saciedade perceptual. Eatfixiografia € o instante do tempo diegético
e cuja natureza nao abarca o tempo enunciatériobfetos, cujas imagens la estao dispostas,
tém um tempo proporcional & durabilidade do sugottegrafico.

Deleuze o chama, no cinema, de corte movel, paglieisdo, o corte da duragéo, é o
movimento. O corte, a divisdo do movimento, € taime. Mas ha a perspectiva do movente.
Se ha um corte, ndo se trata de sua morte, mastelaupcdo de seu movimento. No
audiovisual, o corte é o instante, pois é o movimespacializado que se pode subdividir em
infinitos instantes, que sdo unidades da percef@éosua vez, individual, cada duracao que
percebe o quadro no tempo real atribui a ele a sua.

Composicionalmente, o audiovisual é uma atualizaigifotografia instantane’s?,
sendo também plenamente dependente do suportegtazer meio de expressdo. Em fungao
do fluxo e dos tempos que se pretende simular,\omamto e o dinamismo sao algo inerente
a elé® Tal qual o quadro pode conter quadros, os tenopd®s de mesma natureza, o
movimento, sintese de espaco e tempo, conteridgpgde movéncias? Qual a sua natureza
e como influenciariam na percepcdo do instantecovestrucdo da tensdo que os faz ser

percebidos como tais? Deleuze propde o seguinte:

O movimento remete sempre a uma mudanca, migrac@mpa variacao
sazonal. E a mesma coisa para 0S cOrpos: a queda @erpo supde um
outro que o atrai e exprime uma mudanga no todoogueompreende a
ambos. Se pensarmos em atomos puros, seus movimpradestemunham
uma acao reciproca de todas as partes da materimern necessariamente
modifica¢es, perturbagbes, mudancas de energtadwo Nosso erro esta
em acreditar que o0 que se move sdo elementos geaisxteriores as
gualidades. Mas as proprias qualidades sdo pubaaces que mudam ao
mesmo tempo que os pretensos elementos se mov&nE(IXE, 1983, p.
23)

O movimento na imagem produz uma mudanca na qukdideral do arcabouco, e
iIsto ocorre no instante da percepcdo. Em funcasupmrte, que suprime a informacéo

original no espaco e tempo reais, ha a constaoueereializacdo de instantes. No caso do

124 A foto instantanea ndo submete o objeto fotogmEadim tempo maior que o natural para que seutregis
seja capturado. O instantaneo é um congelamentaodomento, enquanto a pose é a criacdo de umédaltsalo
estatico por exigéncia técnica do suporte. O itdte@® € uma atualizacdo do fotograma cinematogradic
pose, uma atualizacéo da pintura a 6leo.

125 Mesmo que, como discutido anteriormente, o movimeseja uma ilusdo do suporte, uma sequéncia de
instantdneos em série.
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filme, vinte e quatro fotogramas. No caso do vitigda, ou sessent&. H4 uma relacéo de
causalidade pela perda de informagéo relativa pacese tempo reais quando se percebe um
movimento no interior de um quadro. Isto leva aséé&scia a uma percepcao sempre relativa
a dependéncia do suporte, pois no audiovisual sienserpode perceber atraves dele.

Quando Alex, por exemplo, ebaranja Mecanicaleva o copo de leite a boca, mostra
seu modo de agir como personagem no tempo dielfétibtas o tempo diegético em questdo
nao é somente o tempo descrito pela historia. iRattanca no estado, no equilibrio, ha uma
espessurizacdo interpretativa através do movimetdo copo, que faz a percepcao
imediatamente associar o leite, por exemplo, aoes de faroeste de outrora, que € uma das
alternativas de atualizacdo da imagem. E uma littade que se atualiza através da
personagem, e através do instante que divide omamio. O comportamentd dinamismo
e pelodinamismo faz com que a memoria, na percepgéxe diei estar acompanhando aquele
fluxo e que seja interrompida por algum tipo desef?®

O tempo da percepcao sai do paralelismo para cbux@ A percep¢do € deslocada
pelo instante, pelo comportamento da personagerand® com que a memdaria vivencial de
cada espectador atualize multiplas associacdoesvp@sse conformes a sua necessidade de
agir no momento. Esta processualidade é tensa,spaislaciona a percepcao que € afetada
por algo a principio desterritorializado, ou sejgela entrada de uma imagem talvez
imprevisivel no decurso das atulizacdes possiveiespectador. Neste instante, a memodria,
no tempo perceptual, faz emergir as imagens-lenghrde cada espectador, sendo que isto
ocorre em funcéo da duracdo de cada espectadois{ppo vetor do tempo da percepcao é
pontilhado nas figuras que propusemos a considedgeitor). Ndo a uma, mas a quaisquer
coisas remetidas pelo contraste entre o ato e ®xton que poderia ser entre uma imagem
nova e a imagem do quadro. No caso, o tomar tefi@o de ser leite e ndo outro liquido. Por
que leite? Por que nédo outro liquido? Este € o mtonende se intui 0 processo associativo
pelo qual passa a percepcdo, e de questionamertios & pertinéncia da andlise. Quais
imagens-lembranca serdo acionadas pelo especia@oa percepcdo das imagens filmicas no

quadro?

126 Gravacdo em alta definicdo (HD).

127 Tal e quais os bandidos brutais nos antigos fildesaroeste, que pediam leite rsaoons O leite é um
alimento basico dos mamiferos e, principalments, dé&ncas. Isto nos remete a fase de “inocénéiaf.
Laranja Mecanicatal comportamento contraria 0s preceitos de umpocotamento hediondo que se mostra
posteriormente.

128 para Bergson, a tensdo é o atual, o instantela®araento é a duracdo. Ver Henri BERGSOMtéria e
memoéria
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O dinamismo, o movimentar de Alex, independenteqde tenha feito ele ou
quaisquer outras personagens, sempre o movimeamodigide a duracdo, € o que leva um
objeto a vibrar. O reldgio enCloverfield vibra porque descreve por movimento uma
dimensao hexagesimal que busca representar o te@lpo

Por outro lado, a composi¢do plastica ndo € e pwle ser apenas a busca do
equilibrio para fins estéticos. A construcdo doabotico num quadro mutante pressupde
relacdes existenciais dos objetos e entre elesp a@viu na analise. O comportamento de
Alex, o seu dinamismo em fluxo, faz com que a pggem dure, pois se atualiza ao longo da
trama, diferenciando-se de si constantemente.

Partindo-se do instante em que se percebe o objeta divisdo do movimento (um
corte movel, como o corte entre planos em um filngele € uma divisdo da duracédo, o
movimento de um objeto € o corte siga duracéopercebido como instante. O objeto € o
misto assim percebido no tempo como existénciggspaco como imagem, no fluxo como
tempo do objeto que é a relacdo entre a sua egigtémm movimento.

Ha relacdes entre as duracdes dos objetos, gsiermxe se atualizam como imagem e
som (sem deixar de ser virtualidade) e o tempoaealuracdo externa, esta sim, atualizada
como dimensao de tempo, diegética, enunciatoridoanbjeto, que articula as duas primeiras,
interagindo com a percep¢do. Ndo apenas entre ddasndo tempo, relagbes periddicas
como a ritmicidade inerente a tudo o que se movao@mento para Bergson, em fungéo de
sua terceira tese descrita na oldi@éria e memorigsempre serd uma mudanca qualitativa. A
partir do momento em que algo se move, um proassoudanca esta acontecendo. Deleuze

explica que:

O movimento é uma translacdo no espaco. Ora, @zlgue ha translacao
de partes no espaco ha também mudanca qualitativatodo. Bergson
fornecia multiplos exemplos eMatiere et MémoireUm animal se move
mas nédo é a toa, € para comer, para migrar, atseba que o movimento
supde uma diferenca de potencial e se propde aghéda. (DELEUZE,
1983, p. 22)

O movimento difere da percepcéo de que algo pddigponto A ao B ou apenas

movimentou-se entre estes dois pontos, pois:

O que Bergson pretende dizer, sobretudo com o depégua agucarada, é
gue minha espera, seja ela qual for, exprime umacéa enquanto realidade
mental, espiritual. Mas por que esta duracdo @spiritestemunha nao
apenas para mim, que espero, mas para um todo upe?rBergson dizia: o
todo ndo € dado nem pode vir a sé-lo (e o errdé&teia moderna, como da
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ciéncia antiga, era de se atribuir o todo, de duaseiras diferentes).
(DELEUZE, 1983, p. 24)

Em Laranja Mecanicade Kubrick, a ida do copo a boca de Alex € pageuth
conjunto de dinamismos, apesar de poucos nestaérsggu a manifestagcdo do tempo
diegético, movimento, divisdo da duracdo de Aldr flaxo que mostra 0 ambiente.

O que ocorre em alguns programas de TV?clizhés?® sdo criados a partir de
movimentos de seu apresentador. Quem néo se laeldféavio Cavalcantichamando o
break®® a partir do seu dedo indicador para cima, Ghacrinha no mesmo momento
televisual, fazendo movimentos para a camera camesimo dedo?

Os movimentos na imagem s& modos como o objeto, matéria, movente € retirado
da duracdoe atualizadono fluxq destacando-se da duracdo, com sua heterogeneidade

através da homogeneidade da duracéo do objetq.rm@sisermos de Deleuze,

O movimento tem assim, de certo modo, duas faceurR lado, ele é o que
se passa entre objetos ou partes; por outro, exjpeme a duracdo ou o
todo. Ele faz com que a duracdo, ao mudar de matuse divida nos
objetos, e que os objetos, ao se aprofundaremgempéodseus contornos,
relnam-se na duracdo. Dir-se-a entdo que o mowimeporta os objetos de
um sistema fechado a duracdo aberta e a duracabj@bss do sistema que
ela forca a se abrirem. O movimento reporta ostabjesntre os quais se
estabelece, ao todo cambiante que ele exprimecesversa. (DELEUZE,

1983, p. 26)

O tempo da percepcdo aguarda pelo desenlace deecicoentd! ou reconhece de
imediato pelos mecanismos de memoria-habito. O ampdeite para quem nunca viu um
filme antigo talvez faca emergir outras imagensdemca. Mas o movimento existiu e
espessurizou o tempo diegético, mesmo que o0s nsewasi de memoria tenham sido
acessados a partir do copo de leite muito maisugopglo dinamismo do quadro ativo do
movimento da imagem.

129 padrdes, modismos, modos de express&o imitadosut@s meios ou profissionais a partir da conséata
que um programa de sucesso se utilizou de tailcaotif

130 |ntervalo comercial.

131 Como quando se aguarda o acglcar se dissolveruaa &g
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Figura 40 — Instante da sequéncia analisadaadinja Mecéanicade Stanley Kubrick

Parece-nos, finalmente, que os dinamismos esjEmsU0 tempo diegético e o
enunciatorio, o que resulta em grande parte dapgasdo tempo dos objetos nas cenas, pois
estes sdo percebidos pelos seus movimentos em terap@ ndo apenas por um tempo
espacializado de exposicdo. Ha uma manifestacamatto de agir de um objeto cénico

enquanto que, ao mesmo tempo, ele € atualizadoumziacdo. Segundo Deleuze:

Somos agora capazes de compreender a tese tdmdaoflo primeiro
capitulo deMatiére et Mémoirel) ndo ha apenas imagens instantaneas, isto
€, cortes iméveis do movimento; 2) ha imagens-mextm que sdo cortes
moéveis da duracdo, imagens-mudanca, imagens-relagagens-volume,
para além do préprio movimento... (DELEUZE, 198326)

O movimento, no espaco filmico, é uma divisdo dachp, enquanto que o instante é
o que divide artificialmente o movimento. Um obje movendo em cena € uma divisdo de
sua duracao, de sua existéncia enquanto misto. Géame quadros passivos e ativos, poderia
haver diferencas significativas nos movimentos diogtos? Pode-se, por isso, relacionar,
assim como no caso dos enquadramentos, que redationpreenchimento das partes em
relacdo ao todo, a sua dindmica temporal ao tempaceatorio?

O filme Control aponta certas linhas de fuga para a concepc¢éaadata memoaria do
receptor: o0 espectador/receptor é quem completanpd diegético do objeto personagem,
mesmo que, espacialmente, se passe a hdo maisogeto - “sabe-se” que a personagem
Curtis entra no edificio onde reside, como no exerjdpcitado:
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Figura 41 — Instante da analise anterioCdatrol de Anton Corbijn

Dentro do plano-sequéncia analisado, temos estenie, no qual ha movimento do
objeto. Neste instante da sequéncia, a moviment&adan Curtis entrando no edificio pode
ser vista como um movimento singelo do objeto elac& ao todo temporal do quadro.
Trata-se de um movimento que tende a ser intereea#n outro objeto cénico de natureza
temporal distinta. O edificio introduz outro espaip@ugura outra sequéncia, no interior do
apartamento, localizado nesta mesma construcéexeldit dd.aranja Mecéanicae o copo de
leite, agui 0 movimento da personagem ndo é di#st@lizado, ndo necessita de que se
remeta a imagens-lembranca, aos filmes de faramste aspectos da infancia latente, da
personagem ou do espectador. O objeto personagénamdando, mudando de ambiente,
cruzando o quadro, e a percepcao se da em flurarosa das dimensdes do tempo
apresentadas, inclusive a do objeto.

Portanto, h4, no caso, duas categorias de movisi@at quadro ou dos objetos: uma
gue sugere alga partir da mudanca do estado composicional do tobge outra, que sugere
uma mudanca na composicaartir do dinamismo do objet& sdo exemplos respectivos as
andlises vistas. Ja Alex e o leite modificaram sgextiva que, supostamente, a percepcao
tinha acerca do objeto; enquanto lan Curtis cammidbano outro filme, n&o introduziu
informacéo adicional em relacdo ao tempo diegé&@no um todo: apenas trouxe 0 objeto
personagem, que se mostra ao espectador a pas&udmaminhar e de sua entrada no edificio
onde reside.

Tal ambiente, residencial, € apresentado na seigugmasequente. O que apresentou o0
objeto ao espectador foi 0 movimento, ou sejaivedatie dinamica do objeto. O movimento
estabeleceu a relacdo da personagem com o corgextancipalmente, com os tempos
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enunciatorio e diegético. Enunciatorio, por estarparalelo ao fluxo filmico; e diegético, por
encadear os espacos da trama do filme.

Os movimentos remetem a relagdes, sejam do obggtoa diegese como um todo,
sejam deste com o arcabouco. JA 0 movimento de Kameando com a neve mostra o
comportamento dindmico da personagem protagorista, como contrasta com a neve ao
inicio da sequéncia.

Ou seja, sempre ha uma relacdo para a percepcadirade objeto, seja imediata,

mediada pelas imagens-lembranca, ou contextua, miforme Deleuze,

Se fosse preciso definir o todo, n6s o definiriapel Relacdo. E que a
relagdo ndo é uma propriedade dos objetos, elanpreeexterior a seus
termos. Do mesmo modo, é inseparavel do abertoeseta uma existéncia
espiritual ou mental. As relacbes ndo pertencemobgos, mas ao todo,
desde que ndo o confundamos com um conjunto fectedobjetoS?.
Através do movimento no espaco, os objetos de wpogmudam suas
respectivas posicées. Mamtravés das relacdes, o todo se transforma ou
muda de qualidadeDa propria duracéo, ou do tempo, pode-se afiquaré

o todo das relacdes. (o grifo é nosso, DELEUZE319824)

Apesar de o quadro ativo ser o tempo de maior énfas sequéncia dearanja
Mecanica o dinamismo no objeto cénico (personagem) é éneisdo tempo diegético, por
representar um comportamento da personagem, cafatmrpara que, ao longo da
assisténcia, se possa entender sua personalidadejd a projecado do tempo do objeto copo
sobre o tempo do objeto personagem, sendo estésmpOS que espessurizam 0 tempo
diegético. Na cena, ha o movimento do objeto, quma& dindmicala personagene naoda
personagem como objetBe fosse da personagem como objeto, se consadqree se trata
de um conjunto fechado na composicéao do plano éugigese restringiria aquele espaco. Mas
se trata de algo em fluxo; mais do que isto, deaudiovisual que atualiza as virtualidades
dos objetos que estdo naquele espaco se articuleomdo imagem. Portanto, o objeto
personagem € aberto a outras atualizacfes até tems tarmas ou meios. O tomar leite neste
filme logo remete, por isto, a outras obras, bemrmaa comportamentos cotidianos e

conhecidos. Assim,

Pelo movimento, o todo se divide nos objetos, ®hjstos se relnem no
todo: e, justamente entre os dois, "tudo" mudaeRadconsiderar os objetos

1320 todo ndo é apenas o quadro ou a diegese dq fime uma relacéo entre a duracéo dos objeto®ssa n
prépria no processo de percepcao.
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ou partes de um conjunto congmrtes iméveis; ma® movimento se

estabelece entre esses cortes e reporta os objefumtes a duracdo de um
todo que muda, ele exprime portanto a mudanca dio ¢com relacdo aos
objetos e é, ele mesmo, wurte movel daduragdo. (DELEUZE, 1983, p.
26)

Qual é, portanto, o limite do movimento do obje®?percepto, numa sequéncia
através dos objetos moventes, se apoiando noantiws movimentos, no quadro, € ndo em
seu intervalo de tempo em que aparece. Na sequénciisada de iGaddo Kane os
movimentos, assim como 0s objetos no espaco preedolo contexto, podem se sobrepor e
espessurizar o tempo.

Voltando a perspectiva da composicdo, na sequérseguir o que liga os espacos é a
simultaneidade que se configurara logo em seguoaléigura de Kane brincando com a neve
no exterior da casa (figura da esquerda) emoldypatiajanela. As relagdes sao temporais.
Sua mae caminha sendo seguida pela camera em utroqaiavo. A percepcéao foi afetada
pelo movimento de Kane brincando na neve (tal it e o leite) pois, apesar de a figura
da mae densificar o espaco (figura central), agpex@o ndo se desvincula do movimento de
Kane. Mesmo o tempo diegético passando a se focaornimento da mée (figura da direita),
a personagem emoldurada pela janela expde suar&idpde. Se ndo se visse pela moldura,
sua presenca ainda assim ndo seria desprezadagpogm objeto personagem, que deixa
rastros virtuais os quais o relacionardo ao cooteattrama.

O dinamismo na composicdo se deu a partitrdeelling que sai de Kane para o

interior da sala sem se desvincular do protagomistaldurado pela janela e que continua a

mover-se.
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Figura 42 — Instantes da sequéncia analisadzidbzlao Kanale Orson Welles

Apesar de a relacdo de Kane com o quadro ser mdadjeto autbnomo e minoritario,

a dindmica determinante € a de sua presenca,quistse trata de um cenério branco e de um
objeto que contrasta com isto. Kane ndo se moaaslativamente no quadro nem produziu
movimento, mas, pela brancura do cenario inicalpfproprio movimento diegético que ao
mesmo tempo fez a estoria fluir (como Curtis erttoano prédio) e também mostrou parte de
sua personalidade (como o leite bebido por Alex).

As relacgOes internas estdo muito mais na rep@sadade da duracdo dos objetos
cénicos do que propriamente em sua posicdo no@dgag existe uma relacao linear e direta
de proporcionalidade entre a densidade e a espetsuporal. Uma imagem densa néo €
apenas aquela que apresenta o objeto em destaiygae mao se trata, em fluxo, de uma
imagem congelada. A relacdo entre espacgos dertsogpes espessos se da pelo modo como
0 objeto que densifica o espaco produz ou se sebangtovimento em relacdo a este. Este
movimento ndo é aleatorio: € uma mudanca de @gdidde estado, tanto do objeto quanto
do todo, que inclui todas as quatro dimensdes tesigo

Em um quadro ativo, a espessura do tempo seatiiuluas dindmicas, a do quadro e
a da personagem ou objeto. Consequentemente hadumgdo na densidade, pois o
movimento também se apresenta como objeto vibraobe,potencial de remeter a percepcéo
a outras virtualidades, como € o casoQleverfield e 0 modo de captacdo das imagens
mostradas. Tal diluicdo da densidade n&o represemiadiluicdo da espessura. Fato este que
leva a conclus&o de que néo existe relacao limeee as composicdes de espaco e de tempo.

O quadro da direita da figura anterior mostra ugthicdo no dinamismo do tempo
diegético a uma distribuicho da densidade. Ha dibgetos cénicos: um primario,

essencialmente centrado no tempo diegético coma@wameantacdo dos papeis; e hd Kane
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brincando na neve, sendo percebido através daajacmho objeto que ilustra a discussao da

cena, entre sua mée e aqueles que irdo leva-le dalidar o rumo da sua vida.

4.4 As modulacdes do tempo no quadro e a tensao

A informacao em fluxo de um objeto audiovisual éposta pelos recortes espacial e
temporal. O recorte espacial € tradicionalmentenilef como enquadramento. No capitulo 3
ja se observou algumas configuracfes e nuancesmdpgdramentos. Deleuze define como

enquadramento

a determinacdo de um sistema fechado, relativamdathado, que

compreende tudo que esta presente na imageoendrios, personagens,
acessorios. O quadro constitui, portanto, um cdajguie tem um grande
namero de partes, isto é, de elementos que entdes, proprios, em

subconjuntos. (DELEUZE, 1983, p. 27)

Pensar o quadro em termos de audiovisualid3de sua vez, é percebé-lo como
espaco de co-existéncias, de atualizac6es]oans onde estdo presentes os dinamismos,
posicionamentos e as construcdes das relacbesosnbigetos cénicos, tangiveis, percebiveis

por imagens, ou intangiveis, por movimentos ouatashentos. Para Deleuze, o quadro

sempre foi geométricou fisico, se constitui o sistema fechado em relagéo a
coordenadas escolhidas ou em relacdo a varidle@@®das. Assim, ora o
guadro é concebido como uma composicdo de espac@aeatelas e
diagonais, constituindo um receptaculo de modatal as massas e linhas
da imagem que vém ocupé-lo encontrardo um equilibrseus movimentos,
uma invariante. (DELEUZE, 1983, p. 28)

O arranjo dos objetos no quadro, porém, comogéutido anteriormente, € chamado
nesta tese darcabougocomposicional. E a configuracdo que expressarekigdio entre os
objetos. Em se tratando da presenca de um fluxpasrhque ao mesmo tempo possibilita e
limita, ocorrem atualizagBes no tempo enunciatd@iomo se percebem dinamicamente tais
relacbes? A nosso ver, composicionalmente, sendenaidadeuma metafora de conceito
oriundo da Fisica que relaciona dois corpos - camosdlido e um liquido - em funcéo do
moviment&® provocado pela forca gravitacional. A qualidade esestadiferencaentre os

corpos. Este conceito ndo abarca a diferenciacdondebjeto para com ele mesmo em

133 Abordagem ndo fechada como produto gravado nstredsuporte). O enquadramento é uma atualizag&o n
suporte de técnicas fotogréficas, submetidas o temporal.
134 Relac&o entre espaco e tempo.
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funcéo do tempo, mas relaciona objetos de natudbfeEentes ou até semelhantes em fungéo
de sua disposi¢do no espaco em um instante, gesejelacdo ao tempo enunciatorio.

E uma relacdo no espaco, em um tempo espacialifqde é a dimensio
enunciatoria), que atribui um tensionamento engr&lementos materiais ou imateriais que
sao articulados em um plano pelas dimensdes dootelap quais ele faz uso. Havendo uma
énfase na densidade provocada por um objeto, ish aibrara no contexto. Desta forma,
como ja apresentado, um objeto passa a atraircegaEfo para si. Evidentemente, em uma
primeira reflexdo, pode-se pensar que se tratanddendmeno ligado a geometria, mas,
também, como discutido, trata-se de um espaco guatugmliza pela movéncia do tempo
enunciatorio de forma constante e ndo o de umaemaggtatica. Uma imagem em primeiro
plano, por exemplo, constitui-se, primariamenteygh@ coisa densa, que concentra dentro de
seus limites uma intensidade que demandara terppocapcao.

Todavia, a percepcdo ndo é um processo unilataeabgorre em funcdo dos limites
da imagem do objeto. Sempre dependera de quenmbpemmas, no processo, ha o encontro
das imagens-lembranca do receptor e as do objeperéepcao, como discutido no capitulo
2, € um processo bidirecional que confronta as éemagpresentadas em um sentido e as
imagens-lembranca que se langam ao encontro desta.imagem é ndo somente percebida,
mas também virtualizada, tornando-se nova imagembdi@nca, que reconhecera outras
quando atualizada em outro espaco.

Ou seja, a percepcdo ndo € uma entidade “pura éptass, pois ela € sempre
atravessada por ruidos de imagens alhures tantaiviguanto sonoras. Por exemplo, em uma
sala de cinema, ha os avisos luminosos de saidmeééncia, que, mesmo na escuridao, sdo
percebidos e se comportam como ruidos. Isto sean dal ruidos sonoros que se sobrepdem
ao audio em um audiovisddl H& de se considerar ainda, conforme tratado mgolao
texto, dos mecanismos da memoria, que filtrarAa® igteressa ser percebido para agir no
presente. Por isso, a composicdo do quadro, pgpar@epcdo, € uma atualizacdo sua
perpassada por esses (e outros, talvez) “ruidosdmanicacao.

Na composicdo audiovisual, diferentemente do querreccom uma fotografia
pousada, onde ha um equilibrio de forcas estaveinstante, como uma divisdo do

movimento, é o determinante de t&nueequilibrio. Deleuze explica que:

A diferenca entre a imagem cinematografica e a émafptografica decorre
disso. A fotografia € uma espécie de “moldagem’malde organiza as

135 por isto, 0 meio e o suporte influenciam no temi@@ercepcao.
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forcas internas da coisa de tal modo que elas eatingm estado de
equilibrio num certo instante (corte imovel). Enggaa modulacdo nao se
detém quando o equilibrio é atingido, e ndo paranddificar o molde, de

constituir um molde variavel, continuo, temporBIELEUZE, 1983, p. 41)

Os movimentos dentro, e fora, do quadro sdo ceosinA inércia € uma “iluséo” - tal
qual o movimento, como dizia Bergson - provocadda pgdo percepcao de algum
deslocamento através de pontos fixos, pois ha doregterna ou tempo real o tempo sempre
escorre, mesmo que seja apenas o da duracédo do. éhjea imagem em uma tela de cinema
€ um objeto movente, mesmo que apenas pela cay@siatle sua relagdo com o tempo
enunciatorio ou pelo simples fato de estar em fjpeio suporte.

Na percepc¢ao do espectador, no fil@mntrol, lan Curtis entrando no prédio ndo para
apos sua imagem ser ocultada pela porta. O tenggeéttio, pela personagem, continua para
a espectacdo, mesmo que, para a enunciacao, vesualnrpareca morrer ou nao estar
enfatizado. A percepcdo se completard com umise-én-scéneacessoria, vinculada a
espectacdo de cada um, tal qual ela completapsesle metonimias nas imagens visuais ou
sonoras efetivamente percebidas.

Héa, assim, linhas de fuga a partir dos tempos éawdmo e diegético, que sao
agenciadas pela percepcédo. Algo similar ao quetacemuando se |é um texto e se cria, a
partir ele, imagens mentais. Tais imagens nam egidexto, pois apenas sdo sugeridas por
ele. Por outro lado, ha de se considerar que omento nao para, pois a duracdo de quem
percebe também é de natureza movente, o0 que fazjgera percepcéo continue a produzir
associagfes em paralelo ao tempo diegético, mesmoeste tempo ja ndo se vincule a
nenhum objeto perceptivel no espaco do audiovessastido.

Pelo processo de percepcédo, se divide o movimentinstantes que se congelam
como imagens na memoéria. O instante promove a se@cede que ha um “congelamento”,
mas tal fenbmeno, uma das teses de BergsoMat@ria e memaoriapode ser considerado
como “ilusdo” na interpretacdo de tal processo,mornado pelas mesmas citadas linhas de
fuga agenciadas pela percepc¢ao, por exemplo.

Contudo, pela ilusdo de descontinuidade, se criamregularidadés® (pelas
irregularidades e interrupgdes), repeticbes presisino fluxo, que podem ou ndo ocorrer
pela manipulacdo na esfera da producdo ao seucndaempo artificial, pela montagem, por
exemplo. Isto se fundamenta no fato de o tempoaatdnio ser fundamentalmente artificial,

pois é o construto de uma producéo atualizada teriaadade de um suporte.

13 Mesmo que, muitas vezes, ilusérias. Ver Bergsoiviaméria e memoria
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Estas irregularidades, ilusérias a principio, remmeta uma temporalidade, bastante
tensionada nesta tese, do ritmo como resultadonderelacdo entre o tempo enunciatorio e o
diegético. As irregularidades seriam reais, matgriau apenas interrupcoes ilusérias no
processo de percepcao? Tais interrupcdes e pemnoslisstariam no objeto ou na percepgao?
Como explica-las? E, principalmente, o que protenado e como?

Classicamente, ao se estudar o conceito de ritema;oaclui que ele ndo abarca
dimensdes alhures as dos tempos enunciatério étatiegIsto quando ndo apenas se 0
assume como configuracdo do processo de montagdta,de forma arbitraria a fim de
disfarcar ou enfatizar determinada sensacdo prdaopalo fluxo, no sentido de prender a
atencéo do espectador.

Esse conceito de ritmo ndo da conta de demandasm® a percepcado advindas do
interior de um quadro, nem tampouco considera guebjetos sejam imagens de um real
(bergsoniano), e que seus movimentos sejam umaadivda duracdo externa (tempo real
bergsoniano), bem como da duracdo dos prépriogasbjfois, antes de serem imagem da
imagem, como se observa no audiovisual, sédo obj@tmagem deste objeto que, ela, ao ser
capturada por uma camera, compde nao definitivaareemmhagem percebida naquele espaco.

De modo seguro, sempre se qualifica um filme owaopéca audiovisual como de
ritmo lento ou rapido, sendo este apenas um degmaimdo, tal qual a periodicidade de uma
musica nos intervalos de tempo entre as batiddéreigs. A imprecisdo do conceito esta no
fato de desconsiderar principalmente a existéreiand sistema mais complexo, que abarca o
tempo perceptual que, mesmo relativo a quem peréebeesponsavel ultimo pela tensdo. A
percepcio também faz parte do processo. E a dim@misiipal, pois € através dela que os
objetivos da produgéo sédo atingidos ou néo.

Isto se deve ao fato de que o ritmo, tradicionatmeemerge de uma regularidade
construida Como, na musica, de uma periodicidade. E umaigiskd da duraco, pois ela é
dividida num tempo espacializado, que é novamenieido em intervalos mensuraveis e
regulares, que compdem esta temporalidade enunaia@conceito €, portanto, insuficiente,
no audiovisual, pois ndo explica o fato de que hémhavendo cortes moveis que construam
tal periodicidade, haver, ainda assim, ritmo peadebu, ao menos, experimentado.

Laranja Mecanica por exemplo, provoca tensado quando introduz sestyetos no
quadro ou no plano. Analisando sob a Gtica clasdécaitmo, sua introducdo aparecera ao
espectador discretamente, de forma suave e comstpois otravelling ndo alterou a
velocidade ou néo se fizeram cortes que pudessevogar tensédo. A tensao experimentada,

neste caso, foi reconhecida, apdés inUmeras espestaqaesperaque algo aconteca,
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coerentemente com a expectativa criada de querg@pale tais objetos fosse justificada. O
relaxamento, por outro lado, quando ocorre, apraxse mais da duracdo experimentada, e
tem, no audiovisual, um carater mais fluido e cardi

Ou seja, a tensdo, inerente ao processo de peocepgl@ciona-se com uma
atualizacdo da duracdo: é quando as imagens skzatuaque se as percebe. Assim, a
percepcdo se faz, num primeiro esforco de compéieerasdravés de blocos continuos e de
descontinuidades, que demarcaraongtantes da percepcae que ndo sao necessariamente

os criados tecnicamente na obra asistida. Berggaita que:

Para nés, seres conscientes, sdo as unidades guetam, pois nao
contamos extremidades de intervalo, sentimos emage 0s proprios
intervalos. Acontece que temos consciéncia destgervalos como
intervalosdeterminadosVolto sempre ao meu copo de agua com acucar:
por que preciso esperar 0 agucar derreter? Se ag&turdo fenbmeno é
relativa para o fisico, jA que se reduz a um ceftmero de unidades de
tempo e as unidades elas mesmas podem ser 0 Gae€, Gsisa duracdo € um
absoluto para minha consciéncia, pois coincide eom certo grau de
impaciéncia que &, ele, rigorosamente determin@ERGSON, 2006 b, p.
169)

Portanto, diferente dos conceitos tradicionais gelsam ou explicam o ritmo, as
descontinuidades estdo também em quem percebeestdo fundadas apenas no objeto
percebido. Os cortes, assim, sdo desenhos aitifietaobjeto ou apenas um ruido ilusério?
Nas descontinuidades do percebido ha as tensd@msede percebe. O relaxamento, por outro
lado, € a tomada de consciéncia da continuidadpezcapcao desta continuidade como uma
coisa de maior comprimento temporal, que nao ngagssquele instante, ser congelada ou
virtualizada.

Por outro lado, existem as descontinuidades quempakr chamadas de naturais ou
inerentes, pois podem ocorrer nos intervalos evdr@rocessos de percepcdo. Por isto, se
associam estas interrup¢cdes a descontinuidadesvioento ou descontinuidades da prépria

matéria, e para Bergson:

Ha intervalos de siléncio entre 0s sons, pois dcaadnem sempre esta
ocupada; entre os odores e 0s sabores existens\vamoo se o olfato e o
gosto sO funcionassem acidentalmente: assim quenabros olhos, ao
contrario, nosso campo visual se colore por interouma vez que 0S
sélidos sdo necessariamente contiguos uns aossoutosso tato deve
acompanhar a superficie ou as arestas dos objetosjanais encontrar
interrupcao verdadeira. (BERGSON, 2006 d, p. 231)
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A interrupcgdo é, assim, oriunda e fundamentalracgsso de percepcao. Mas, muitas
vezes, ndo ha realmente os cortes na imagem. ESatddo h4 cortes em uma sequéncia, por
que se tem a sensacao de que ha interrupcbes? Qrajiminarmente se conclui € qoe
tempo dos objetademanddempo de percepcdmara que se possa perceber estes objetos ou o
contexto onde eles se fundam.

Voltando aLaranja Mecéanicao copo de leite, ao se contrastar de forma @igiom
0 contexto, faz com que se pare e se busque entgdeexemplo, por que o leite? Depois,
ou em paralelo, que se seja remetido, no caso der lexperiéncia vivencial para isto, a
outros filmes ou até outras situacdes em que e &parece como parte da enunciatao
Todavia, para cada qual que assiste havera resppstaeptuais diversas e relativas a
memorias distintas. Muitos associardo a musicalémtal a Bach, pelo seu estilo, enquanto
outros ndo se lembrardo ou conheceréo tal obragiasglo as imagens acusticas musicais de
forma mais particular, pelas caracteristicas datades de imagens sonoras.

O tempo € espesso, pluridirecional e pluridimeradiocomo j& discutido. Por isto, se
forem observadas as dimensdes de tempo da cersetenduracdo externa de onde se assiste
ao filme (quedeveser considerada, pois 0 contexto em que se asdista 0 modo de
percepcdo; bem como o tamanho da tela, etc.); paemunciatério (pelo fluxo apresentado e
a materialidade do suporte); o tempo diegético (gpeesenta 0 momento do dia ou da noite
onde a trama esta ocorrendo e o tempo descritieiatado pela trama); e o tempo em que
cada objeto cénico ou personagem estao presentggaiizados no quadro.

Mas, além de todos esses tempos, cria-se outrsg aotualizar “Alex” no tempo da
percepgéao, que passa, entdo, a durar como viddalidse, por exemplo, posteriormente, em
outra obra, em outro filme, houver alguma figureneante, Alex podera ser a imagem-
lembranca que ira ao encontro de uma nova imageeseya entao reconhecida a partir da do
filme.

O que ocorre com a sensacgdo de interrupgcdo, ementosnde tensédo, € o que se
propde chamar aqui deodulacdodo tempd®. A modulacdo ndo esta na imagem, como o
arcabouco ritmico de uma musitaque pode ser descrito em uma partitura. A modolag

estd na relacdo tensa entempo perceptuale tempo dos objetd®. Observando-se

37 |magens virtualizadas no passado, por isto, Séafmentais a percepcao no atual.

138 A metafora é interessante: ao se modular a voauem transmissdo de radio, se divide a continuidade
movente da onda portadora, criando ondas de forsmaitar aquelas da voz. Atribuem-se divisbes, asmuais

ndo se detecta o som da transmisséo.

139 Ressalte-se que tal desenho é uma virtualidade, ppde ser atualizada por cada intérprete de forma
relativamente diferente.

190 Ambos que dividem a duracéo.



143

novamente o esquema vetorial proposto, pode-se dire a modulacdo é a “forca” que
verdadeiramente tensiona a percepc¢éo. Deve-se a fsito de ser o tempo dos objetos um
vetor resultante das dimensfes diegética e endneiabu seja, tais dimensdes influem
significativamente no modo como se percebe o objétams o tempo dos objetos é uma
resultante das temporalidades enunciatoria e doagétualizadas pelo objeto, que formam o
complexo temporal a ser interpretado pela percepgioo o que realmente importa ser
percebido.

Como visto na analise deontrol e deCidaddo Kane ndo se consegue definir no
instante qual dimensao de tempo classica se sabrkste pode ser explicado pelo fato de ser
o tempo dos objetos aquele que verdadeiramenté&m@ns percepcao. Este tempo, dos
objetos, é mais complexo do que apenas o intedetlempo em que estes objetos aparecem
no quadro. As temporalidades dos objetos (tempgusraparecem, sua duracao, etc.) criam
linhas de fuga para além da imagem, do suporteseoljetos, como visto no exemplo de
Alex e o copo de leite. Em contrapartida, a peré@egambém pode se articular, como quando
lan Curtis entra no edificio, e o tempo diegétieolibertar para dentro da percepcao; que
completa tais reticéncias de tempo tal qual defdaes do espaco ou elipses na fluéncia.

O conceito aqui proposto nasce da tese de Bermgsoklatéria e memoriaa qual
versa sobre a instabilidade da matéria que, mesm@pouso, se atualiza, pois nunca deixa
de estar submetida as temporalidades, principaéreepierceptual, além da duracdo externa.
E a percepcéo (dimenséo de tempo perceptual qeesgevevada em conta para completar o
ciclo) apresenta um comportamento que Deleuze clicantracdo O autor explica este

fendbmeno enDiferenca e repeticdao dizer que:

E preciso notar, sobretudo, que n&o se trata dersemadria nem de uma
operacdo do entendimento: a contracdo ndo é urexdef Propriamente
falando, ela forma uma sintese do tempo. Uma s@igetsinstantes ndo faz
o tempo; ela também o desfaz; nele, ela somenteamar ponto de
nascimento, sempre abortado. O tempo sO se conmwitsintese originaria
que incide sobre a repeticdo dos instantes. Hesesicontrai uns nos outros
0s instantes sucessivos independentes. Ela condégse modo, o presente
vivido, 0 presente vivo; e é neste presente quenmpd se desenrola.
(DELEUZE, 2006, p. 112)

O tempo, como ja discutido e proposto por Bergedn, € uma sucessao de instantes,
pois os instantes sdo dados individuais da peroepgcé& criam interrupcdes pela duracéo de

cada um. No caso, modulacdo do tempé o modo comeae articulamestes instantes da
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percepcdo, que Deleuze chama admtracdes E é destas articulagbes que, a nosso ver,
emerge uma tensdo: € do modo como se articularoaaigacoes.

Mais uma vez se pode voltar ao ocorrido quando éa@udificuldade em determinar
qual a dimensao de tempo se sobressai no momerteppeal. Mas agora ja se pode dizer
que isto se deveu ao fato de, naquele momentoy liawva contracdo. Como diz o préprio
autor, a “contracdo ndo é uma reflexdo”, mas @iristdo processo de percepcao, pois:

nao € feita pelo espirito, mas se fazespirito que contempla precedendo
toda memdria e toda reflexdo. O tempo é subjethas € a subjetividade de
um sujeito passivo. A sintese passiva, ou contraéd@ssencialmente
assimétrica: vai do passado ao futuro no prespotganto, do particular ao
geral e, assim, orienta a flecha do tempo (DELEWIDS, p. 112).

O que instaura o ritmo €, portanto, a construca@oceiacao de previsibilidades nos
instantes perceptuais, mesmo que nao planejadasnda consciente. Mas € com certeza, na
percepcao (no espirito) que estdo as contracdes.

Por isto, é dificil entender o ritmo quando ndo d¢wites artificiais em uma
sequéncig™. O que levou aos cortes, 0 que é o “pleno enteswttioi citado pelos autores
classicos, é o intuito de cessar ou abrandar estdsacdes. Mas 0 modo como aparecem, ao
final da obra montada, configura o que estamos ahdmde modulagéo do tempo.

Na continuidade, sem cortes moveis, onde se eafati vibracdo dos elementos
internos com suas temporalidades, com um numertommaior de vetores temporais do que
ora se pensava, que espessurizam a duracdo (@echii-o tempo dos objetos e o tempo da
percepcdo), desabituando do habito, pode-se pertailseprocessos e compreender até o
porqué de haver (ou ndo) um “corte” em uma seqéé&uwn cortes, mais uma vez a partir de

Bérgson:

como se explica que dissociemos esses dois tepmosanéncia e mudancga,
para representar a permanéncia porpose a mudan¢a pamovimentos
homogéneosio espaco? Este ndo é um dado da intuicdo impdiaa
também ndo € uma exigéncia da ciéncia, ao contrgmiopde-se a
reencontrar as articulagbes naturais de um univege recortamos
artificialmente. (BERGSON, 2006 d, p. 231-232)

O conceito de modulagéo, portanto, busca daaadamtensdo no quadro tanto quando
h& quanto quando ndo ha corte, admitindo que omentb, simulado ou néo, € inerente ao

audiovisual. A analise de uma sequéncia qualque dentar para o fato de que a percepcao

141 N&o se pode esquecer que os cortes sdo uma glokde montador.
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do movimento decorre de uma diferenca de qualidadiee 0 receptor e a imagem que €&
apresentada no quadro. Tudo se movimenta.

Em suma, a modulacdo é o que permite relacionaspacos densos e 0s tempos
espessos em fungédo do tempo perceptual.

Mas, se é pela densidade de um quadro (no espaeaegproduz uma vibracédo na
espectacdo - que faz com que se perceba e recomthegraqual aspecto da coisa vista -, 0
tempo do objeto, que é pluridimensional, tambéntaadepercepcédo e espessuriza 0 tempo
audiovisual da coisa percebida.

Isto é: o tempo audiovisual do objeto afeta sobreina a duragdo de quem o percebe.
Estas divisOes artificiais do tempo real, tantoomantagem do audiovisual quanto em sua
percepcédo, constituem a modulacdo do tempo daegnafge uma tensdo ritmica em seu
sentido conceitual mais profundo. A modulacao dap €, portanto, a relacédo ultima entre o
tempo do objeto percebido e o tempo da percepgierndinante do modo de agir de um
audiovisual. E, mesmo na perspectiva de quem produzonstruto final decorre e é
subsidiario deste movimento, que €, sempre, umafestacdo do acontecimento, que €&, por

definicdo, absolutamente imprevisivel.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Classicamente considera-se que a expressdo asudibw composta pelo tempo
enunciatorio, que comporta sua dimensao fisicatifcial (registro material), e o tempo
diegético. Todavia, esta pesquisa considerou g@etanmbém classica terceira dimenséo, a
perceptoria, € decisiva para que 0 processo se lemanpe que ela demanda mais
consideracfes do que as até entdo foram formul@dasideramos inicialmente, portanto, as
teorias que versam sobre as naturezas do tempmségriprmente, as desconstruimos
conforme demandas do objeto empirico, buscandofommalacdo mais condizente.

A partir de Bergson e Deleuze, principalmente, ca@pdeu-se que ndo se pode
dicotomizar excludentemente tempo e espaco, mwtwosireduzir um ao outro, pois eles séo
as duas tendéncias de um mesmo misto, que, nagnddive ser dividido: o espaco em um
determinado instante artificial do tempo e o terdpauracéo congelado em um determinado
lugar. Mas sabemos, na mesma perspectiva, quepmtparo, real, ndo pode ser percebido,
pois somente se pode experimenta-lo, intui-lo;riéie conforme os limites do pensamento e
da percepcéo, arbitrar a ele medidas que “dividartificialmente a duracdo em intervalos
ficticios entre os instantes.

Esta constatacdo, dificil de ser compreendida essasoprimeiras reflexdes, pode ser
exemplificada por uma reta. A entidade geométradepser dividida, por exemplo, em duas
semi-retas, infinitas em seu comprimento, bem camoum sem numero de segmentos,
divisiveis infinitamente, com pontos fixos, o imice o final, mas sempre na perspectiva de
uma infinidade de pontos intermediarios. Isto élagtdiao que se faz com a duragdo no
processo de percepc¢ao do tempo, sendo isso o pieibadla dificuldade de compreenséo dos
processos que abarcam fluidez e infinitude.

Tanto o tempo quanto os fendmenos fluidos e dindsns® podem ser percebidos a
partir de pontos fixos, que determinam os inteiwalos quais se tem consciéncia de seu
dinamismo. Também se tem consciéncia de que estgssppodem ser manipulados ou
analisados nos limites da percepc¢dao, por contaskkarincapacidade de perceber o infinito ou

o plenamente fluido, que s&o ineréncias da durd¢éanais das vezes tende-se a reduzir,
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portanto, a realidade as instancias limitadas psjmaco e pelos pontos fixos, ou seja, as
instancias inexoravelmente ficticias da percepcéo.

Fluidez e fluxo séo ineréncias do campo (audioVisuade se prop0s trabalhar. Isto se
mostrou a principio um obstaculo, e demandou asdbdecmétodos que pudessem remeter a
conclusdes rigorosas ainda que ndo definitivas. déenlo-nos contra as armadilhas da
conceitualizacdo classica, hegemoénica; e contraersmnismos de percep¢do adestrados por
paradigmas cartesianos ou escolasticos, que séadmgsem esquematismos e estruturas cuja
énfase esta nos pontos limite e ndo nos fluxos.

O audiovisual é forma de expressdo que dependeimuEtes técnicos e de registros
materiais que se definem a diferenca de outrosupango existem sem um fluxo. O fluxo é a
forma como a matéria desliza sobre o tempo readuoacdo. Todavia, no caso, a matéria nao
€ 0 suporte técnico fisico, o registro materials maa forma de expresséo que simula o real,
mesmo que se trate apenas de uma simulacao - ipedadom de tempos e de espacos - e da
limitacdo dos proprios suportes. Fisicamente, ocaiglial é imaterial, e sO pode existir
enquanto deslizar, através de um suporte, em uxo temporal e, assim, a partir de um
espaco especifico, pode ser percebido.

O contato do espectador e do pesquisador com toahjediovisual se da no momento
em que o0s registros, através de um suporte, sgmstiis em um fluxo de instantes
sequencializados, que é também guando imagensoedames sdo finalmente expostas em
um display, seja o de uma tela anteparo ou o de um cinescApgim, o audiovisual € uma
forma de expressao que recorta ou divide tant@ages- a partir do quadro, composto pelo
arcabouco, ou seja, pela organizacdo, nele, detosb¢ elementos tangiveis e intangiveis -
quanto o tempo, por espacializa-lo, transcrevendinterpretando uma divisdo da duracdo
pelo movimento que se congela em instantes comgemele uma ilusdo que se atualiza no
suporte fisico.

Para a compreensédo das temporalidades internatemas ao audiovisual ndo se
podia adotar um método classico pois, desta forméa,se conseguiria alcancar uma coisa
fluida, cuja percepcéo se da na movéncia do awgliajuntamente com a movéncia de quem
percebe. Nao se tratava de chegar a um objetms@isico, estatico, pronto, fechado, mas a
algo fluido, virtual. Um espaco, sim, mas de anzgléo de virtualidades ndo s6 do proprio
audiovisual, dos meios de expressao que se atmliede, mas também da virtualidade de
objetos la colocados como imagens da imagem (quietérface através da qual se percebe o

mundo).
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Optou-se assim por deixar que o0s objetos falasdemsi por “segmentos de
movéncia”, e que a espectacao, forcada a tornallhe& ao habito, alheia o mais possivel das
imagens-lembranca, se desse conta das reais agbesl do objeto, que é movente no
intervalo escolhido do fluxo. Acompanhamos o objetoe seu fluir a fim de compor uma
problematizacdo que atendesse as demandas dest fendmenos relativos ao objeto e
somente a ele. Significou, desta forma, tentarnrirtwobjeto como paradmetro em si mesmo,
limitado por suas proprias demandas e pelo prépddo como aparece e em que se percebe
0 objetoimediatamentesem tantas outras mediacdes de processos prentasndos de
outros espacos e tempos.

Paralelamente a espectacao repetida e desnadegligue foi construindo o objeto da
pesquisa, houve a necessidade de uma problematigagiviesse a responder ao que se
queria: o que foi feito, inicialmente, exploran@orias ja consolidadas sobre o audiovisual e
sobre outras formas de expressdo em fluxo comaos&a)e que versavam sobre 0s processos
constitutivos das temporalidades. Partiu-se deice®rconsagrados do audiovisual, como
Sergei Eisenstein, Jacques Aumont, Marcel Martitreeoutros, mais contemporaneos, como
Ken Dancyger. Estes autores, em sua maioria, tnaa@s teorias muito definitivas dos
fendbmenos, quase inquestionaveis. Todavia, taisatepensavam o audiovisual como uma
arbitrariedade ou seja, uma coisa construida apenas a partintéacdes e modelos
pragmaticos presumidos e limitados dentro do esfisipo do suporte, cujo produto iniciava
e terminava na imagem sequenciada no suporte; é queitavel e compreensivel na medida
em gue se capturam as imagens, se monta e compi@eny artificial, sequencializado.

Mas, a simulagcdo do tempo como sucessivo ndo atexssubstancia, sua natureza
essencial; apenas Ihe atribui um conceito falagipss, segundo Bergson (2006 d), o tempo
ndo € uma sucessao, na qual passado e presenteeskers. Diferentemente, o tempo
comporta tanto 0 passado quanto o presente, pagoegesta coexisténcia, seria impossivel
qualguer processo de percepcgdo, por ser, tal moceal qual discutido no capitulo 2,
dependente da memoria de quem percebe. E como iovisudl se propde a simular a
movéncia real, ndo pode se limitar a um sequenciETgICessivo, pois 0 tempo real, bem
como a percepcao, nao se articula desta forma.

Os tipos de montagem selecionados para a pesg@savam e explicavam
claramente os fendbmenos que envolviam a tensdwm@ada pela enunciacdo audiovisual,
obviamente considerando os parametros anteriormeitéelos. Eisenstein, dentro da
perspectiva de uma arbitrariedade construida mostcusive, fendmenos ligados a

elementos internos & composi¢do, como os da mantégeal e a intelectual. Mas, como
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explicar tais fendmenos quando estamos diante, lgansa audiovisuais, de uma auséncia

destas arbitrariedades ou processos de montagemoges e colagens? No caso de um
plano-sequéncia, por exemplo, onde ha tensdo, rdasha cortes? Ou, 0 que leva um

montador a cortar em tal ou qual instante? A ab#dade no plano-sequéncia esta, no
méaximo, na direcao e organizacdo sincrona de atookgetos cénicos. Seria, entdo, a tensdo
uma variante do ritmo? De qual conceito de ritmgiBtEm outros arranjos temporais nao tao

regulares? Era o que se problematizava naquele ntorda pesquisa.

Ou seja, o ritmo e suas atualizacdes no tempondacecdo foram as primeiras
inquietagcdbes conceituais com as quais nos debaterqas surgiram e foram trabalhadas ao
longo de quase metade do periodo em que se realigesquisa. Partiu-sepriori de que, em
uma musica, seu ritmo expde de forma clara os psosee configuracdes temporais, a
concepcado e 0 posicionamento dos cortes, das uptéres, da divisdo da duracdo pelo
siléncio, que divide a neutralidade sonora e soasr&glades percebidas. Em tal perspectiva, o
ritmo € um desenho periédico que submete o tempontke obra a uma configuracdo no
espaco perceptual, nocdo que dava certa solidegquiga naguele momento. Pensava-se em
explicar, assim, as questdes levantadas por vasiaitmicas que seriam ou que poderiam ser
percebidas nos processos de andlise de momentasldeisuais, em que, a principio, ndo se
atribuem, na producéao, cortes: os planos-sequéncia.

Em se tratando de objetos montados, com corteno - conforme proposto pelos
autores classicos - € uma relacdo mais ou menea &mire as dimensdes enunciatoria e
diegética, e € definido como uma “quantidade” dermacédo diegética em um intervalo
“quantitativo” de tempo enunciatério. Quanto maifimacao diegética houvesse em um
determinado intervalo enunciatério, isto definimiama “qualidade” do ritmo que provocaria
tensdo. Em Eisenstein, por exemplo, isto € expligaok cinco processos de montagem,
propostos pelo autor e por nés escolhidos e adaksao longo deste trabalho (capitulo 3), o
que, no entanto - logo o constatamos -, n&o traraasquer novas problematizagcdes sobre o
plano-sequéncia, dada a clara explicacdo proposta putor, que, todavia, ndo o
contemplava.

Alternativamente, pensou-se, na ocasiao, em listages ritmicas. Uma noc¢ao acerca
de cortes nao realizados, mas que sao percebidos tzos: as ritmicidades. Pensava-se vir
dai a tensdo percebida dentro de quaisquer quatdr@tes audiovisuais, mesmo gue neles
nao houvesse cortes claros e/ou arbitrarios, comeoaso dos planos-sequéncia. De fato,
durante todo o processo de amadurecimento da gasque se estendeu até a qualificacéo,

pensou-se tratar de uma natureza diversa de ritms (qual?) que, movida pelos elementos
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encontrados na composi¢cdo do quadro - sua dispo&@géabouco), sua relagdo com outros
objetos quando em movéncia (densidade), bem conao nstlureza temporal pudesse
influenciar a ritmicidade de forma diversa. Pensse#ratar-se de um tipo especifico de ritmo
ou de distor¢cdo da configuracdo ritmica, uma aaegdio da virtualidade em uma de suas
eventuais linhas de fuga.

Entretanto, conforme relatado no capitulo 3, camesg a desconstruir o conceito de
ritmo (e o de ritmicidade). Ou melhor, buscou-sararm conceito mais preciso que pudesse
abarcar também os fortuitos e as linhas de fugaviopam sendo percebidos nos materiais
empiricos porque, paralelamente, evidenciavam-peeicisbes dos conceitos na hora de sua
aplicacdo aos objetos empiricos.

Desde o ano de 2007 ja estavam eleitos, em suariapads objetos empiricos que
fariam parte do corpus da pesquisa. Buscou-se abdesde o tradicional roteiro linear ao
roteiro anarrativo, passando pelo narrativo psgiobe o documental, a fim de se observar
os fendmenos temporais atualizados em um maximauacdes coerentes com o problema
da pesquisa. Haviam sido selecionados, por emppédiags-sequéncia dearanja Mecanica
Cidadao KaneKoyanisqatsi Cloverfield e Control. Justificava-se, na ocasiao, esta selecao
porque as cinco obras apresentam naturezas exqnassdiversas, nas quais se encontram,
no entanto, analogias ou adequacdes analogas tamérdo de fenbmenos temporais
relativos aos objetos, aos dinamismos destes e@texto deles. Ou seja, intuia-se neles,
apesar de tao diferentes um do outro, uma movéimidar, relacionavel ao mesmo tipo de
divisdo da durac&o ou tempo real.

Nenhum destes filmes utiliza o plano-sequéncia cpaurdo (tais quais alguns filmes
de Tarkovski, por exemplo), o que era um critégdrtida para a sele¢cdo. Mas se buscaram
planos deste tipo nas obras referidas: as seqeésmma cortes. Tal escolha teve o intuito de
nao contaminar os objetos com eventuais pré-foigheka sobre o plano-sequéncia como
experimentacdo estética ou ensaio tedrico, o glecarda de imediato o corpus noutra
problematica, mais especifica a autoralidade, aArfianos interessava discutir.

Eleitos os objetos empiricos, buscou-se entazartium procedimento metodoldgico
capaz de retirar os intervalos moventes do fluxgidihdo-os em instantes (unidades
minimas da percepcao), descrevendo nestes instani@sero maior possivel de percepcdes
de imagens visuais (decomposi¢cdo dos arcaboucasjsticas (decomposicdo dos “acordes
sonoros”). Por meio de tal procedimento, nomeaddjdpp (2002) dedissecacapse podde
trazer o objeto de seu espaco de percepcdo paspagce de analise, compilando, em

instantes, as imagens congeladas em tabelas coninimo cinco instantes, classificando-os
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com ndmeros ou letras e observando suas articsldaéieo no espaco quanto no temb.

As analises foram feitas ao longo de toda a psagdesde a exploracdo tedrica até a
desconstrucédo dos conceitos e a declaracédo de perapcdes. Os objetos empiricos foram
trabalhados a cada “momento epistémico” pautadoefEs mesmos, pela subjetividade e
crencas do pesquisador, e em funcdo do método.efaureo capitulo tedrico, 0s mesmos
objetos (e outros) entraram as vezes como ilugteagdonas no capitulo mais analitico, eles
foram os objetos empiricos, mesmo.

Ao longo do capitulo 3 verifica-se como nossa @dectensionou as teorias, pela
dificuldade que tivemos para associar imagens @gstas cénicos as dimensdes de tempo
propostas pelos autores até entdo referidos. Paincénte porque, pelo fato de ser uma
abordagem a partir das audiovisualidades, os abjefio seriam tratados como meras
imagens, mas como virtualidades atualizadas nagsgaco, naquele instante perceptual, e
reconhecidos tanto por nossas imagens-lembrancaitoqupelas desterritorializacoes
eventualmente produzidas na esfera da percepcéo.

Os objetos cénicos considerados incluiam, alémirdagens visuais plasticamente
reconheciveis, outras movéncias nao tangiveis, dairmo movimentos de camera ou
sonoridades. A matéria em fluxo comportaria suaedséo espacial, geralmente mensuravel,
e outra, temporal, percebivel como espacializagéentéo, de preferéncia, intuida na tomada
de consciéncia do instante como divisdo do movimerdeste ultimo, divisdo da duracédo. Ou
seja, os objetos duram, estando presentes, porpéxecomo virtualidade na memoria de
guem percebe e imagens em outros espacos ou obitess

Assim como os objetos ndo podem ser apenas imagesigporte, foi considerada sua
dimenséao temporal intrinseca. Dada a dificuldadealyuns momentos de associa-los a uma
das dimensdes propostas pelos autores, e que es@ntes a todo audiovisual, propds-se, a
partir disto, a existéncia impar dempo dos objetoem cena. Ou seja, 0s objetos sao
percebidos em sua dimensédo diegética e/ou enunaidobra, mas também em sua prépria
temporalidade, como virtualidade atualizada no @spaudiovisual. Conceitualmente, o
tempo ou duracdo dos objetos € um vetor que segiist do tempo perceptorio, e que se
projeta, em funcdo dos instantes, nos vetores titegé enunciatério, pois é por estas
temporalidades atualizadas na enunciagcédo que esslyénicos sao percebidos. Ressalte-se

gue o tempo diegético tem uma natureza virtual &s&iza no tempo enunciatoério, que € o

142 5ya trilha sonora n&o foi plenamente descritaiptamente; ela apenas foi trazida & anélise pdesericéo
das sonoridades atualizadas naquele intervalongigote
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seu limite méximo. Portanto, o tempo dos objetoknsiga no enunciatério, apesar de dispor
de linhas de fuga para além do espac¢o audiovisgaatomportar a virtualidade do objeto, sua
duracao intuida pelo espectador.

A partir da perspectiva conceitual do tempo dggstob, a analise pode dar conta de
outras percepcdes, sempre partindo de que o tempespésso, pluridirecional e
pluridimensional. Por isto, ao autenticar as dimdessle tempo na perspectiva desta pesquisa,
tem-se: a duracdo externa onde se analisa (quesdewensiderada, pois 0 contexto em que
se assiste altera 0 modo de percepcédo; assim codegigivo o tamanho da tela, etc.); o
tempo enunciatério (pelo fluxo apresentado e a madittade do suporte); o tempo diegético
(que representa 0 momento do dia ou da noite ohdara esta ocorrendo e o tempo descrito
e interpretado pela trama); e o tempo em que céfetoocénico ou personagem estao
presentes ou enfatizados no quadro.

Mas, além de todos esses tempos, cria-se outr@emwirtualizado um objeto no
tempo da percepcéo. Se, por exemplo, posteriormemeutra obra, em outro filme, houver
alguma figura semelhante, o objeto podera ser umagem-lembranca que ira ao encontro da
percepcdo de uma nova imagem. Concluiu-se, ent&op @ue ocorre com a experiéncia da
interrupcdo, em momentos de tensao, é o que ségmmar de modulacdo do tempo. O
conceito, introduzido no capitulo 3, j& apontavaapa fato de a modulacdo ndo estar
construida arbitrariamente na imagem, como o atg@baitmico de uma mausica. Ele
emergia, diferentemente, da relacdo tensa enteenpa perceptual e o tempo (ou duracao)
dos objetos. Sobre o0 esquema vetorial apresentadapitulo 4 se pode dizer, por isso, que a
modulacao é a “forca” que verdadeiramente tensiciempo da percepcao.

Ou seja, até entdo, nas andlises nao se consdgfima o instante no qual e quais as
dimensdes classicas do tempo apareciam. E corsdyidepois de reiteradas observacdes
desabituadas, que estava havendo, nos quadros glamos, a intervencdo de uma quarta
dimenséo - ndo considerada pelas teorias classigasdo sobre a percepcéo.

Este tempo, o dos objetos, € mais complexo do peras o intervalo de tempo em
que os objetos aparecem no quadro. As temporabddaieobjetos (tempo em que aparecem,
duracao, etc.) criam linhas de fuga para além degém, do suporte e dos objetos. Em
contrapartida, a percepcéao se articula, como quandobjeto qualquer passa a outro espaco
por uma abertura visivel. Em tais circunstan@magmpo diegético se liberta do enunciatério
para dentro da percepcdo, que completa tais “rnefi@g’ de tempo. Isto é similar ao que

acontece com deformidades no espaco ou em elipdagncia temporal.
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O conceito de modulagdo do tempo, como jA mencmmex capitulo 4, tem sua
génese na tese de Bergson Matéria e memériaque aponta uma instabilidade da matéria
gue, mesmo em repouso, se atualiza, pois nunca deiestar submetida as temporalidades,
principalmente a perceptual, além das duracfesnexteinterior. A percepcao, que deve ser
levada em conta para completar o ciclo, apresentaamportamento, que Deleuze chama de
contracdo. O tempo proposto por Bergson ndo é ueessado de instantes, pois 0s instantes
sdo dados individuais da percepc¢éo, que criamruptedes pela duracdo de cada um. No
caso, a modulacdo do tempo é o modo como se articaestes instantes da percepcao, que
Deleuze chama de contracdes.

E é destas articulacbes que de fato nasce a telhsBiomodo como se articulam tais
contracfes. Quando houve a dificuldade em deterngnal a dimensao de tempo que se
sobressai no momento perceptual, isto se devewataode, naquele momento, haver uma
contracdo. Como diz o préprio Deleuze, a “contrag@m € uma reflexdo”, mas o instante do
processo de percepcao que faz com que o recemenexcie interrupgoes.

O que instaura o ritmo é, portanto, a busca pelastoacdo e criacdo de
previsibilidades nestes instantes perceptuais, megr@ nao planejadas de forma consciente.
As contragfes estdo na percepcdo, no espiritasteoé dificil entender tal processo quando
h& a construcdo de um tempo artificial em uma segaéO “pleno entendimento” citado
pelos autores classicos € o cessar ou abrandar @stracbes e 0 modo como aparecem
configuram a modulacdo do tempo.

O conceito de modulacao, proposto nessa tese, leuseader a tensdo no quadro. A
andlise de uma sequéncia deve observar que a paocdp movimento € uma diferenca de
qualidade entre o receptor e a imagem que lheesampada no quadrbudose movimenta: o
receptor, o quadro, absolutamente tudo o que esgXido na duracdo externa e que se
atualiza nesta e pela sua propria, que nao deisardema atualizacdo da matéria ao longo do
tempo real.

A ilustragdo a frente tenta explicar, em outro esga vetorial, 0 conceito proposto.
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Figura 43 — Novo entendimento da natureza vetorglindo o tempo dos objetos

A modulacédo é ortogonal ao ritmo. O equilibriofoiecas entre o tempo dos objetos e
0 da percepcdo ndo necessariamente é influenciado f@tmo, mas o influencia,
sobredeterminando-o em muitos casos. Quando deuiatrm corte que, classicamente,
determinara o ritmo em uma montagem, isso se baseigjue se chama de “pleno
entendimento”. Isto nada mais €, sabendo-se oudtigue uma articulagcdo do tempo dos
objetos com o da percepcao.

Muitos autores citam como regra para a atribugda@ortes a quantidade de objetos
ou presenca de movimentos no quadro ou plano. Tada&o se pode esquecer de que 0s
objetos cénicos sdo também mistos, como tudo @xjste, e que o audiovisual é um recorte
de espaco e de tempo que busca simular o reamAsaa virtualidade, sua duragao interna,
sempre deve ser considerada (0 que néo se peritadhe de forma explicita na maioria dos
autores). Desde esta forma de pensar, as imagenstadacesda percepcdo e nao objetos
determinados a percepcgao.

Enquanto que o “ritmo”, classicamente, considera uelacdo interna entre duas
dimensdes de tempo, a “modulacao” explica, em flsx@m existéncia, na medida em que
quaisquer obras audiovisuais ndo se expressam gerhg@a uma interacdo de espacos de
percepcéao (percebido no recorte e onde se perpebe&3lacdo de continéncia.

Ou seja, 0 espaco e o tempo audiovisuais estaadosnino ambiente, na mesma
duracdo. E a partir daqui, podem ser proposto®®uibjetos, outras problematizacbes que
versem sobre temporalidades audiovisuais. Existitemporalidades relativas aos objetos ou
relacdes destes com o espaco da percepcdo? Haag@ekilde tempo em outras naturezas

expressionais, como a verbal, por exemplo?
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Daqui também devem partir outras linhas de fugé pste é o intuito de qualquer
reflex@o tedrica oriunda da duracdo do autor qusidere a existéncia da duracdo das coisas.
Pois, como concluido, tudo esta em movimento e sedatualiza e diferencia constantemente

em funcéo do tempo real, das necessidades da duwtagiualizar-se diferindo de si mesma.
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