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RESUMO

O presente estudo analisa como os filmes insinugnmo@uzem efeitos de
presenca e auséncia a partir das materialidacesds (tecnologia, técnica e estética).
Afirma o serdos filmes e considera que eles possuem memamaaeduracédo que lhe
sao proprias, destacando, também, o trabalho dedupla distéancia que se dialetiza e
que em inter-relacdo com a percepcdo, a memorgaEaopriedades filmicas tramam
presencas e auséncias. Utiliza para esse detewonified o método intuitivo
bergsoniano, a metodologia da cartografia e a chgé®. Autentica e disserta sobre
duas constelacdes que destacam formas de procedipedas quais os filmes insinuam
presenca e auséncia: a constelacdo de rastrotigioges a constelagdo de movimentos
ritmicos. Através dessas constelacdes descobrimanonlos de atuacdo da imagem
filmica que alterna ora o longinquo e o proxim@rasenca e a auséncia, ou ainda, a
visibilidade e a invisibilidade. A pesquisa tem @woorpus os seguintes filmesA
Arvore da VidaThe tree of life, 2011), de Terrence Maligutiful (Biutiful, 2010), de
Alejandro Gonzalez Iiarritu; 2046: Os Segredos do Am@046, 2004), de Wong Kar
Wai; e fundamenta-se nos seguintes teoricos: Bergsambrecht, Didi-Huberman,

Eisenstein e Walter Benjamin.

Palavras-chave:Cinema. Insinuacéo de presenca. Memoria. Imagem



ABSTRACT

This study examines how films insinuate and prodeifects of presence
and absence from the filmic materialities (techgglotechnique and aesthetics). It is
claimed the being of the movies and consideredttiet have memory and a duration
specific to it, highlighting also the work of a die distance that dialectizes and in
interrelation with perception, memory and filmicoperties that weave presences and
absences. It uses for this particular purpose,Bérgson’'s method of intuition, the
cartographic methodology and the "dissection”. Auatitates and discusses two
constellations that emphasize forms of procedurevfeom the films insinuate presence
and absence: the constellation of footprints aadetramounts and the constellation of
rhythmic movements. Through these constellationsliseover the performance modes
of filmic image that switches the far and the nehe presence and absence, or yet,
visibility and invisibility. The set of films anatgd for this research are: The tree of life,
by Terrence Malick, 2011; Biutiful, by Alejandro Grélez Ifarritu, 2010; e 2046, by
Wong Kar Wai, 2004.

Keywords: Cinema. Insinuation of presence. Memory. Image.
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1 INTRODUCAO

O espectador, quando se pde em experiéncia comemaj sente que algo
acontece, alguma coisa se coloca entre eles (&élespectador) e que os transforma. O
professor e cineasta russo Lev Kulechov discoaieiesos “poderes atrativos do cinema
americano” (XAVIER, 1983), Eisenstein falava em ummntagem de atragOes
(EISENSTEIN, 2012), Bazin em uma “presenca do réaUMONT, 2012), Tarkovski
em um cinema que esculpe o tempo (TARKOVSKI, 20T0Hos esses cineastas tém
em comum a motivacdo em explicar ndo s6 0 que e@nema e qual a sua
especificidade, mas também o que tornava o filne ¢@dutor, capaz de levar,
espontanemante, pessoas a uma sala escura edgegfi@anecer atentas por mais ou
menos duas horas, alienadas de um mundo dito “psa#l viver a experiéncia de um
“mundo sonhado”.

Um dos percursos que podem contribuir para comgereros essa
fascinacdo com o filme é que na experiéncia filmaig® acontece, no sentido de que
alguma coisa surgeO espectador se envolve com aquilo que vé erde secado por
ele, até, podemos dizer, se ver apoderad@lgor Em muitos casos dessa experiéncia,
ele ndo sabe dizer o que é que o toma fortementaletsrminados instantes da
espectacdo filmica, embora faca algumas tentati\ea$otografia € espetacular”, “a
estdria € emocionante”, “a trilha sonora € inciiv&lossa, que filme!”, etc. O inverso
também ocorre, ou seja, o filme pode ser um tormamnha experiéncia repugnante,
entediante. Mas, também, ambas as coisas podemeiocom um filme e ele passar de
espetacular para entediante.

No entanto, a fim de problematizar 0 que nos iashg era preciso,
conforme Deleuze (1999), a partia analise das reflexdes de Bergson sobre a intuicao
como método, criar e colocar problemas, aplicanor@ava do verdadeiro e do falso
aos préprios problemas” (1999, p. 8). Isso porqueodum achar que somente as
solucbes ou respostas devem ser apontadas em cpeiveces e acertos, e que 0S
problemas sdo dados e nado inventadogue implica dizer que um problema mal
colocado leva a solugdes falsas e que “um probkspaculativo € resolvido desde que
bem colocado” (BERGSOBpudDELEUZE, 1999, p. 9).



colocar o problema ndo é simplesmente descobrinvéntar. A
descoberta incide sobre o0 que j4 existe, atualmmntértualmente;
portanto, cedo ou tarde ela seguramente vem. Agaaeda o ser ao
gue néo era, podendo nunca ter vindo. (BERG&PIN DELEUZE,
1999, p. 9).

No entanto, ndo se pretende deixar a impressaaejeuma vez colocado o
problema eaplicadoa prova do verdadeiro e do falso, conforme nossatba Bergson,
as respostas a esses problemas emergiriam espntrte, ou ainda, que “os
problemas sdo a sombra de solucdes preexistemM&dHUZE, 1999, p. 9). Portanto,
também se desfaz qualquer compreensdo que possevaetada de que apenas 0S
problemas € que interessam. “Ao contrério, € acdolgue conta, mas o problema tem
sempre a solucdo que ele merece em funcdo da magmela qual é colocado, das
condicOes sob as quais é determinado como probbysaneios e dos termos de que se
dispbe para coloca-loidem ibidem).

A partir do que foi dito até aqui, destaca-se queoblema, sobre o qual
estapesquisa busca compreensdo, foi colocado da seguarieira: Comee produzem
efeitos de presengaos filmes? O que esta envolvido neste processmeaihor, quais
sao os recursos utilizados? Como os filmes relaomos recursos uns aos outros, a fim
de produzipresenc& Como os filmes se insinuam aos nossos sentidos?

Temos algumas dire¢cdes que podem contribuir pasponeler a esse
fendmeno d@resencagueacontecena experiéncia filmica. No entanto, para mergulhar
nas dissertagcdes aqui propostas, € necessarialsubéilguns pontos que fundamentam
a nossa pesquisa. Um deles é considerar que o éilore corpo, uma unidade, porém
uma unidade multipla, com membros distintos, quemag sofrem acédo de si e de
outros corpos que o circundam. E necessario, @easaira, afirmar serdas coisas.

Todas as coisas possuem dois modos, um da ordenmtala e outro do
atual, formando assim um misto (BERGSON, 20063eHsisto é de tempo e espaco,
respectivamente; no entanto, este tempo em Ber§sarmduracdo, um tempo que é
indivisivel, continuo, sem rupturas, sem espacaép ou estatizacdo. Assim, enquanto
0 espaco é atual, simultaneo e justaposto, paitdéie, diferenciando-se um do outro
apenas em grau, a duracdo ou tempo real bergsoéigintial, continuo, ndo dividido,
esta em fusdo criadora que ndo cessa de proloegdedransformar-se. Para melhor
compreender o virtual e atual € necessario aprafumos nossa reflexdo sobre a

duracéao.



Para Bergson, havia um enorme equivoco da fisiagijcplarmente na
teoria da relatividade de Einstepyr considerar o tempo a partir do espaco, de maneira
que o tempopor conta de uma analise dawspriedades particulares ao espaco, poderia
ser mensuravel. A concepcao na qual um movel dekenum trajeto de um ponto A
para um ponto B e que seria possivel medir o temepessariparaesse deslocamento,
segundo Bergson, atestava um grande equivoco que levoeva estudiosos a
pseudoanalises.

O tempo matematico, como Bergson se refere ao temspm pela fisica, €
espacializado, capaz de ser apreensivel e calclad@ontrapartida, para o filésofo, o
tempo real se mostra adverso ao tempo matematicteno real ndo pode ser
capturado e calculado, ja que, ao realizar essse@mento, o tempo ndo estaria mais
em sua caracteristica ineremte durar e acabaria sendo convertido em uma unidade
capaz de mensura-lo.

O tempo inexiste caso ndo dure. Sua esséncia tmesispassar, de modo
que nenhuma de suas partes estaria acessivelyvisigaque aquela que havia se
apresentado se funde a outras que estdo porAisuperposicao de uma parte a outra
com vistas a mensuracdo é, portanto, impossivemaginavel, inconcebivel”
(BERGSON, 20064, p. 4). Assim, o tempo real é umimento que ndo cessa de se
desdobrar continuamentgndoque a tentativa de aliena-lo de sua essénciacdssio
indivisivel nos levaria a tomar ndo o tempo, masinstantaneo, como, por exemplo, a
fotografia de uma paisagem que refletiia um irnstade algo que se passou e
apresentou um fato excessivamente rico de desdehtasm Com isso, 0 tempo que se
demonstra mensuravel, na verdade é somente a Sa&prés que se quer e que néo ha
como medir.

Outro fato a considerar € que, se concordamos ceendas coisas e que as
coisas, assim como n@s, estdo imersas na duramdsequentemente € imprescindivel
afirmar que elas possuem memodria e que esta ndn depodsito ou pordo onde o
passado seria colocado e permaneceria imovel. Acéar pressupde a memoria; a
memoaria vem sempre a se colocar no presente. L'égoerto que pensamos apenas
com uma pequena parte de nosso passado; mas éossm passado inteiro, inclusive
com nossa curvatura de alma original, que desejaquesemos, agimos” (BERGSON,

2006a, p. 48). Ao longo desta pesquisa, explicitage a memaria, por isso, e por
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enquanto, figuemos apenas com a ideia de que a maecurlesce a percepcao e
favorece as nossas acdes e sensacoes.

Os problemas que mencionamos em oupargigrafosacerca dos efeitos de
presenca do filme requerem que compreendamos gueagens nos olham na mesma
medidaem que as olhamo$€m outras palavras, “0 que vemos s0 vale - s vigm-
nossos olhos pelo que nos olha” (1998, p. 29). [Bamma maneira que olhamos as
imagens, elas nos olham profundamente, em nossgoariasa cumplicidade entre
olhado e olhante abre o espectadalimensado sensivel que reveld@oquefisico feito
pelo olhado.

A concepcdo de que as coisas que olhamos tambéwpihams é trabalhada
por Didi-Huberman em sua ob@aque vemos, o que nos alltaembora as reflexdes de
Didi-Huberman estejam pautadas na compreensdo aigeim na esfera da Arte, sua
articulacdo com conceitos benjaminianos, como atmairo, sintoma e imagem
dialética, por exemplo, afetam consideravelmentepastemologia da imagem nos
termos da comunicacao.

O dultimo ponto a ser colocado aqui e que aprofulmdaoblematica que
colocamogorrespondaoefeito de presenca presengaesta vinculada nocdo deser,

a substancialidadey capacidade das coisas se revelarem e, dessa focopgrem um
espaco. Ao sublinharmos que a presenca tangemcigo no ato de revelacao, implica
dizer que a presenca é movente, que ela “se mawedieecdo a’ ou ‘contra’ um
observador”, ou ainda que ela “se retira em vegaleferecer a n6s” (GUMBRECHT,
2010, p. 95).

Dito isso, a proposta em questéo parte da necesstiacompreender como
certos filmes produzem efeitos de presenca. SabgesEectador, pesquisador e
profissional), por experiéncia, que os filmes pesswa capacidade de provocar, em
Nosso corpo, qualidades que sdo da ordem do skmkivamocional. Mas sobre o modo
como eles causam tal impacto e sobre o processest@envolto nessa capacidade dos
filmes pouco sabemos.

No entanto, tal fenbmeno ndo é novo e faz parte “damordios do
cinema”’. Bastdembrarmos aexibicdo realizada pelos irmdos Lumiére em 198b, d
classico filmeA Chegada do Trem a Estacd6 de conhecimento geral e, até mesmo,
ilustrativo a reacdo dos espectadores presentegogaa trem que se aproximava do

guadro filmado pelos irméaos franceses.
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Essa mitoldgica fuga do Grand Café de Paris evidajue o cinema, ainda
no primérdio de sua técnica, ja tangenciava ososprembora o filme dos irmaos
Lumiere fosse precario, com imagens que nado sedsucede forma linear, mas

saltitante,

(...) preto e branco, ortocrométicapenas as cores azul e violeta dos
objetos eram registradas nos precdarios negativapdea), com um
movimento provavelmente mal resolvido (0 movimedtotrem era
dado manualmente por um projecionista que nao conha
velocidade de captacdo da imagem) e, ainda por, ecimdo, sem
nenhum ruido sincronizado a imagem, pudesse sexdmmomo um
trem real, a ponto de provocar um principio de @@®ei a evasdo das
salas (MACHADO grifo do autor,2007, p. 199).

Apesar de Machado privilegiar o efeito de represgitd do cinema como
mimese,por conta da reacdo dos espectadores que comp@ancee Grand Café de
Paris,cabe destacacom outra visada, a substancia, a materialidéaéch, capaz de
excitar os nossos sentid@e certa maneira, lembremos que a sociedade pegsiem
geral a europeia, estava acostumada com a fotagtadim como com certo tipo de
movimento das imagens, a partir da experiéncia@demacistoscopio, o praxinoscopio
e 0 cinetoscopio, sendo este Ultimo um aparelhcsgmelava o movimento a partir de
imagens que eram captadas por uma camera esfdiim, estes@arelhos davam ao
observador o conhecimento da imagem em movimeimda gue de forma precaria.

Compreendemos que a mitoldgica reacéo da platefaCleegada do Trem
a Estacdondo esta ancorada exclusivamente na dimensastaedh imagem exibida
pelos irmaos Lumieres, mas significativamente maedséo corpérea do filme. Isso
equivale a dizer que a sua potencialidade em t&rgyens NOSSOS COrpos por meio de
Seus recursos, tanto da imagem, como do som, sébeagoperadores do sensivdr
conseguinteessa dimenséo operada pelos filmes ndo é desesclpropriedade de
filmes ditos “realistas”.

Portantg a partir do que mencionamos, nossbgtivos nesta pesquisa sao:

a) Compreender como os filmes produzem efeitos deepces

b) Analisar de que forma e com que recursos os filsesnsinuam, se

sensualizam a partir daupla distancia

c) Cartografar imagens filmicas que insinuam efeitoprésenca,
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d) Analisar e identificar o qudura nas imagens que nos olham carpus

que elegemos.

Ha nas imagens algo que nos fala e nos toca coasedmente. Elas nos
olham da mesma maneira que as vemos. Kilpp (20&8cimna que aquilo que vemos
nas imagens se relaciona com aquilo que nelaslhaseaue é necessario um método
apropriado para laborar aquilo que seja mais centgz permitindo vias de acesso para
que possamos compreender 0 que vemos.

Assim como Kilpp (2013), é necessario nos colocarme “salto na
duracdo da coisa’, a fim de intuirmos sobre o goe olha e ndo sobre aquilo que
vemos na coisa, haja vista que a nossa percepedmoago objetivo de ver aquilo que

Ihe interessa para a acao, suprimindo o que édmrasio desnecessario para agir.

Ou seja, e concluindo, aquilo que nas imagensé&ljustamente o que
nos olha, sendo que as imagens nos olham pela nmagé&w@pela qual
as olhamos atentamente. Ha algo nas imagens quah@® que nos
olha porque nelas dura algo que também dura enN@&so intuimos
porgue tanto em nds quanto nas imagens ha emutavinesmalan
vital que dura na auséncia do todo, no longinqutodo, na falta de
memoria do todo. O que falta na imagem € o mesraanqs faz falta:
a falta do todo, que corresponde diretamente a @t memoria
(KILPP, 2013, p. 23).

Desse modo, expomos que a nossa proposta metadokEgf@ balizada no
método intuitivo, nas cartografias e nas dissec¢@e ndo podia ser diferente,
sobretudo diante do reconhecimento que fazemo sobiser” das coisas e por eles
possuirem uma memaoria e uma duracao, conf¢diregpusemos brevemente.

O método intuitivo foi engendrado por Bergson & gatlverizado em suas
diversas obras, sendo que Deleuze (1999) foi consgiyel em estruturar o método
intuitivo bergsoniano. Nado ha qualquer relagdordaigdo em Bergson com o que o
senso comum designa ou pensa genericamente esse. tAssim, intuicdo, em
Bergson, ndo corresponde “a um sentimento nem urspir@acdo, uma simpatia
confusa, mas um método elaborado, e mesmo um diss eladorados métodos da
filosofia” (DELEUZE, 1999, p. 7).

A intuicdo em Bergson supbe a duracdo. Dessa forsesia até

contraproducenteomarmos a duracé® nos opormos a intuicdo bergsoniana. Bergson
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diz que a intuicdo é precisa e rigorosa, pois @kqgrova problemas de pesquisas,
avaliando e apontando incoeréncias que levam eaxdefs, afirmacbes, escritas mal
elaboradas e equivocadas.

Conforme Bergson, o método intuitivo parte de égsécies de atos simples
que sdo dispostos por Deleuze como regras: “a pamspécie concerne a posicado e a
criacdo de problemas; a segunda, a descobertardizde@ras diferencas de natureza; a
terceira, a apreensdo do tempo real” (DELEUZE, 1999B). Assim, ainda segundo
Deleuze (1999, p. 8; 14; 22), o método intuitivor fim, se resumiria nas seguintes

regras:

1. Aplicar a prova do verdadeiro e do falso aos pasprproblemas,
denunciar os falsos problemas, reconciliar verdadgiacdo no nivel
dos problemas;

2. Lutar contra a ilusédo, reencontrar as verdadeif@sedcas de natureza
ou as articulagdes do real;

3. Colocar os problemas e resolvé-los mais em fungdiemipo do que do

espaco.

Nos paragrafos anteriores dissemos que nao tent@bito de construir
problemas, mas de resolvé-l#aeocupamos-nos mat®m a resolucdo de problemas
que com a criacdo de problemas coerentes. Os prablaos chegam sempre feitos e
quase nunca os questionamos.

Explicitando um pouco mais sobre o primeiro tipo Ymoblemas
inexistentes”, fazemos uso de um exemplo tomad@payson (2005), quanto a analise
que ele faz sobre a ideia do “ndo-ser”, chegandor&lusdo de que h@ais nesta
concepcao de “ndo-sedo quemenos como alguns, ao contrario, gostam de ressaltar.
Portanto, haverianenosna ideia de “ser”, haja vista que o “ndo-ser” Begacdo do
“ser”, ou seja, a ideia do objeto ‘ndo existindo’ é necessariamentdeia do objeto
‘existindo’ com, em acréscimo, a representacdo oha @exclusdo desse objeto pela
realidade atual tomada em blocBERGSON grifo do autor,2005, p. 310).

Desse modo, a concep¢do do “ndo-ser” € um desgesso a fim de

substituir aquilo queé por aquilo quegostariamos que foss@demos assim uma
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substituicdo de algo por outra coisa, mais pre@sa@pou sejaumafalta que sinto que
se opde ao queeja ao ques.

A respeito do misto mal colocado, segunda regranétodo intuitivo e
outro tipo de causa dos falsos problemas, Bergssnaterta que o0 engano esta em
agrupar coisas que diferem por natureza. Aqui,gaenm € tomar coisas comaturezas
distintas e coloca-las como diferenca de grau, de intensidédéergunta-se, por
exemplo, se a felicidade se reduz ou ndo ao prams;talvez o termo prazer subsuma
estados muito diversos, irredutiveis, assim conueia de felicidade. Se os termos néo
correspondem a ‘articulagbes naturais’, entdo blpnoa é falso, ndo é concernente a
‘prépria natureza das coisas” (DELEUZE, 1999, p).1

Ha equivocos levados a pont$os na discusséaflosofica, psicologica e
até nacomunicacédo, especialmente quarddam da percepcdo. Ha muitos enganos
guando se pretende diferenciar as coisas em tatewnatureza ou de grau. Naquilo que
héa diferencas de natureza tomaeseno de grawe, assim, vice-versa. As obras de
Bergson séo recheadas de exemplos que buscam @arden distingdes entre conceitos
e que sadomados como similares e que na verdaglesentam diferencas de naturezas,
dentre as quais podemos citar o tempo fisico eacéa.

Quanto aterceira regra do método intuitivo, Bergson nasglie o tempo,
na concepcéao da Relatividade, € uma justaposicéstddos, enquanto que a duracéo, o
tempo que vivemos e experimentamos, € perenegeinipto, incapaz de se tornar
imovel, pois ele €, por esséncia, movente, tenawoconanéncigpassar Na duracdo
nao ha imobilidade, ndo ha como calcular a rotardemdvel, pois isso equivaleria a
espacializar o tempo, torna-lo estéatico e, desssimag transformar tempo em espaco.
Assim, “a duracdo é sempre o lugar e o0 meio daseti€as de natureza, sendo inclusive
0 conjunto e a multiplicidade delas, de modo queh&ddiferencas de natureza na
duracdo” (DELEUZE, 1999, p. 23).

E necessario, portanto, colocar as coisas maisiraga@b, no tempo que no
espaco, reconhecer que as coisas que se relaciomawrsco possuem a sua propria
duracdo e, porquanto, mudam qualitativamente, idder “por natureza de todas as
outras coisae de si mesnmidDELEUZE, 1999, p. 22grifo do auto). Colocar as coisas
mais em funcdo do espaco nos possibilita apenas@eehomogeneidade quantitativa

delas, ou seja, as diferencas de grau.
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Em resumo, a intuicdo torna-se método, ou melhomébodo se

reconcilia com o imediato. A intuicdo ndo é a pi@plturacdo. A
intuicdo € sobretudo o movimento pelo qual sain@sabksa propria
duracdo, o movimento pelo qual nés nos servimoeadsa duragao
para afirmar e reconhecer imediatamente a existédei outras
duracgBes acima ou abaixo de nos. (DELEUZE, 19923)p.

Além do método intuitivo de Bergson, utilizamos @rprocedimento
metodolégico a metodologia das cartografias. Poio ndela buscamos cartografar
guadros de imagens. As cartografias possibilitarentransitar, conforme os percursos
desenvolvidos pelo nosso objeto, que evoluia endish-se

de si rizomaticamente [...] Dessa maneira, as toégles remetem, por sua
vez, aquelas caracteristicas do objeto que vaoosegmicebidas pelo
pesquisador de acordo com suas afeccdes, tornadapeecepcdes no
decurso do processo investigatério (no que Berghkamou de ‘reviravolta’),
e que, como tais, retornam a memoria do objetajveetando-o (ou
atualizando-o criativamente) (KILPP, 2010, p. 27).

A cartografia € um procedimento metodolégico peatecpor pesquisadores
como Deleuze, Guatarri e Rolnik, mas “também ja iestricdes mais antigas e
desdobramentos importantes dentro da comunicarggéat por exemplo, de Benjamin
e, em sua esteira, de Martin-Barbero e Canevakdpp, 2010, p. 27). Com isso, um
pesquisador cartoégrafo desenvolve o movimento déamaur (BENJAMIN, 1986), ou
seja, um vagar, um andar que se deslumbra, expgamse fascina. Em nosso caso,
procuramos realizar um vagar entre as imagensmiatando-as, tensionando-as,
remontando-as e inventando-as criativamente, carderp ser visto em nossa analise.

Tomando o método das cartografias, que também pedaum tipo de
procedimento, mapeamos imagens e modos de augidida efeitos e insinuagdes de
presenca@ropostos nos filmes que elencantosno nossaorpus, a saberA Arvore da
Vida (The tree of life, 2011), de Terrence Mali&utiful (Biutiful, 2010), de Alejandro
Gonzalez Ifarritu; 046: Os Segredos do Am@046, 2004), de Wong Kar Wai. Ao
mesmo tempo, tentamos manter abertos esses map@sadgens, indo na mesma
direcdo dos movimentos dos nossos objetos queuaBzain constantemente em sua
duragdo.Como diz Molder (2010), no capituMétodo € desvio: uma experiéncia de

limiar, foi necessario também agirmos contemplativamemteelacao ao objeto, pois o
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contemplar € um recomeco incessante no intuito c@mpanhar a ritmicidade

transmutante do objeto.

Este perder e retomar o félego é a traducdo dolsomida estrutura
ritmica do préprio objecto contemplado. Contempléy por
conseguinte, uma actividade iniciatica que obedscmtimacdes do
seu objecto. “Quanto maior o objecto, mais marckdaterrupgéo é
a contemplacao”. (MOLDER, 2010, p. 35)

Em outro eixo trabalhamos com a dissecacdo. O tonde dissecacao,
proposto por Kilpp (2010), € uma inspiracdo sobdisaecacao disposta em Leonardo
da Vinci. Partindo de uma metafora a dissecacaocaddver, Kilpp busca dissecar os
“teores conteudisticos da TV - que nos cegam ereéesem em relacdo aos
procedimentos técnicos e estéticos que sdo o rsad@enerisda midia produzir
sentido” (2010, p. 28). Em nosso caso, foi necassiigsecar os filmes, fragmentar os
seus elementos constitutivos, intervir em seu flukesnaturalizar a maneira que 0s
viamos A partir desse agir, pudemos verificar de quenfbseus elementos produziam
e insinuavam efeitos de presenca e auséncia.

A dissecacao € essencial quando tratamos de anatiagens em fluxo,
seja na TV, na internet ou no cinema. Sabemos gsesesuportes nos apresentam
produtos audiovisuais com tons que, muitas vezesremetem a uma magicidade por
serem capazes de nos fascinarem e nos desviareraudgmrater, ou seja, de serem
justaposices de imagens e sons, com fragmentoeusi mesmos, ndo apresentam
ou correspondem a sentidos distintos daqueles asgoesubmetidos quando estao
em inter-relagéo.

Para fundamentar esta pesquisa, buscamos trabadnaros seguintes
autores: Bergson, Gumbrecht, Didi-Huberman, Eisgmst Walter Benjamin. Atravées
de Bergson, articulamos conceitos como corpo, peée memoria e duracdo; em
Gumbrecht, a concepcdo de materialidade e efekoprdsenca; Didi-Huberman e
Benjamin, a questdo da dupla distancia, da dialéta préximo e do longinquo, bem
como dos vestigios e da aura; ja em Eisensteigat@®nos a materialidade no cinema, a
justaposicéo e colisdo das imagens, assim comgaaicrdade filmica.

E importante dizer que no inicio de nossa pesquisae teve
desenvolvimento com o ingresso no Programa de Padu@cdo em Ciéncias da
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Comunicacgéo da Universidade do Vale do Rio dossS(R&®GCC UNISINOS), nada

disso que expusemos estava evidente. Na verdadeas&o de nossa admissibilidade
ao programa, tinhamos a imprecisa ideia de quesqusa deveria analisar o roteiro
filmico a partir da concepcédo d@ herdi de mil facesgde Joseph Campbell (2007),

embora 0 nosso interesse estivesse na compreensadma o filme trabalhava a fim de

nos tocar sensivelmente.

Com o progresso no Programa de Pos-Graduacdo rsndhs)i tanto nas
disciplinas, quanto no grupo de pesquigaidiovisualidades e tecnocultura:
comunicacdo, memoria e design (TCAgprofundamos leituras e discussdes que
balizaram as fundamentagfes propostas nesta pasaléis1 de possibilitarem um olhar
mais agucado, ou melhor, que pretendesse maistdesizado para reconhecer em
nosso “objeto” o que nos problematizava e, consequeente, problematizava esse
mesmo “objeto”.

O interesse em pesquisar o cinema também advémordaagao em
Comunicacdo Social/Radio e TV pela UniversidadeeFdddo Maranhdo, sendo o
projeto de concluséo de curso uma analise de unddama realizado por mim e mais
duas colegas em uma comunidade periférica de S&odauMaranhdo. Também se
justifica nos cursos de formacdo em cinema e defeapeamento enfSignificacao
filmica e fazer cinematograficoa Universidade de Caxias do Sul (UCS). Em outra
frente, o trabalho profissional que se estend® @antcinema, como a televiséo.

Desse modo, o trabalho aqui descrito esta estdduta seguinte maneira:
2. As materialidades dos recursos técnicos; 3afarda dupla distancia e o efeito de
presenca; 4. O que nos olha na imagem; 4.1 Cog&telde rastros e vestigios; 4.2
Constelacdo de movimentos ritmicos; 5. ConsidemcB@ais; 6. Referéncias
Bibliograficas.

No capitulo denominadoAs materialidades dos recursos técnicos,
discorremos sobre a materialidade filmica, chamanak@ncao para a expressividade da
tecnologia, da técnica e da estética na feiturdilobhee e como recurso de presenca.
Esbocamos um breve comentéario sobre a materialiga@dealguns autores e cineastas,
bem como salientamos sobre o carater do cinema ialetizhr com 0s objetos,
construindo da sua maneira as coisas que nelse@in.

Em A trama da dupla distancitecemos a respeito do efeito de presenca

segundo Gumbrecht (2010), tensionando com a duglandia de Didi-Huberman
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(1998). Pretendemos, assim, enredar percursosappammitem olhar e compreender
os filmes como um trabalho de distancia dupla egirtica que, em relagcdo com a
memoria, insinuam efeitos de presenca.

O capituloO que nos olha no que vemss divide em dois subcapitulos:
Constelagdo de rastros e vestigm€onstelagcdo de movimentos ritmic&sn O que
nos olha no que vemodispomos sobre o corpo, a percepcdo e a mentécendo
explicacbes e relacionando corpo, percepcéo e nigeraptre si como elementos que
tramam, em conjunto com as imagens filmicas, aquia produz e insinua efeitos de
presenca. Nos dois subcapitul@mnstelacdo de rastros e vestigios e Constelagdo de
movimentos ritmicgsapresentamos 0s resultados de nossa pesquisritieiro
subcapitulo, explicitamos sobre os rastros e vestigue sdo deixados na imagem
filmica e que contribuem para o surgimento de imagpie ndo estao visiveis no filme.
No segundo, abordamos os movimentos ritmicos coonmals de visibilidade da
imagem ausente e de dimensdes que invocam a $idiasibia partir da maneira que

elas agem, a fim de ntscar.
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2 A MATERIALIDADE DOS RECURSOS TECNICOS

Refletir sobre as materialidades dos recursosddsrequer, de inicio, uma
alusdo ao proprio conceito de materialidades, acdade dos objetos se colocarem
diante de nds, de aparecerem e, por considerarmaen estarem “fora das redes da
semantica e de outras distingdes culturais” (GUMBRE, 2010, p. 96). Elas ndo estao
ao alcance da interpretacdo, sendo que uma acé® sedido enfraqueceria e até
destituiria 0 movimento que elas fazem, a fim decel®carem em evidéncia e
insinuarem diversos efeitos.

Nosso entendimento sobre as materialidades espéessuposto de que as
coisas que estdo no mundo - ou seja, as substangassuem relagdo conosco e séao
diretamente responsaveis pelas experiéncias questeam elas, de tal maneira que a
hermenéutica é incapaz de apreendé-las. Portaatidmps de uma nocdo que toma
outro percurso e que ndo é a atribuicdo de serniidooutro modo, consideramos a
substancia como operante na constituicao de semiigi® vista que ela se faz presente,
afeta 0 nosso corpo e, dessa maneira, esta erdogelag¢ensao.

De imediato, é importante dizermos que rechacamiesegsas coisas, as
quais dissemos que se apresentam para nos, sejgmeendidas como representacgdes.
Ao contrario de tomarmos a matéria como uma esjplécteeiculo”, “invélucro” de um
sentido mais profundo, desejamos que tal compreessf considerada em sua
dimensdo espacial e, dessa maneira, material.élstta maneira que 0s objetos se
relacionam e nos afetam quando se colocam em tepnsdo® nosso corpo. Deste modo,
nossa compreensdo segue na esteira do que Gumbisghie acerca da presencga,
conceito que esta balizado na nocdo de materiglidad partir de Gumbrecht,

entendemos que

A palavra “presencga’ nao se refere (pelo menospnéaocipalmente) a
uma relacdo temporal. Antes, refere-se a uma kelagpacial com o
mundo e seus objetos. Uma coisa “presente” deveasegivel por
maos humanas — o que implica inversamente, que tgeodenpacto
imediato em corpos humanos. Assim, uso “produc@o$entido da
sua raiz etimoldgica (do latimroducerg, que se refere ao ato de
“trazer para diante” um objeto no espaco. Aquiakayra “producao”
aponta para todos os tipos de eventos e processojuais se inicia
ou se intensifica o impacto dos objetos “presentastire corpos
humanos. (GUMBRECHT, 2010, p. 13).



20

As materialidades, ou seja, a presenca delas, fagfaméncia, o que pode
parecer 6bvio, a uma relagdo espacial, a um ettdangibilidade.Bergson, por
exemplo, ao refletir sobre o corpo e a relagéoedesin os objetos que o cercam, nos
diz, de forma objetiva, sobre o impacto da maténanosso corpovejamos 0 que 0
autor menciona acerca da acdo da matéria: “Em,gpralquer imagem influencia as
outras imagens de uma maneira determinada, até onesltulavel, de acordo com
aquilo gque chamamos leis da natureza” (BERGSONs&08. 14-15).

Ja emMemodria e vidaBergson, com a intencdo de mostrar que a memaria
atua diretamente na percepcao daquilo que vemegjeira uma ilustracdo que vai ao
encontro do modo como a materialidade se ple, age @eixa em nds quando ela
desaparecedJtilizando o exemplo de uma pessoa que esta camawscom outra, 0
autor chama a nossa atencao para aspectos que hiditamao sentido do que é dito,

mas que destacam seus elementos materiais.

Mas interroguemos nossa consciéncia. Pergunteme$a o que

acontece quando escutamos as palavras de alguéra suencdo de
compreendé-las. Esperamos passivos que as impsesai@n em
busca de suas imagens? Nao sentimos, antes, queomas numa
certa disposigcdo, varidvel dependendo do intertwcuvariavel

dependendo da lingua que ele fala, do tipo de Sdgiee exprime e
sobretudo do movimento geral de sua frase, commB®¢cassemos
por regular o tom de nosso trabalho intelectuaEPRB8SON, 2006a,
p. 60).

Todavia, encontramos em Gumbrealtha mencdo mais direta a essa
atuacdo dos objetos, o0 que ndo poderia ser digerkaja vista que o autor fundamenta
esta nossa reflexdo sobrenaaterialidades. Gumbrecht faz uso da citacdo dd-gunes-
George Gadamer, filosofo associaddvémenéutica, segundo o proprio Gumbrecht,
havia ressaltado em uma determinada entrevistegraentar que o poema sofria tensao

da sua materialidade.

Quando o entrevistador lhe perguntou se a fungéeedetracos néo
semanticos seria, por exemplo, questionar a ‘idadé hermenéutica’
do texto, Gadamer respondeu elaborando uma posicéia mais
radical, uma posicdo que de fato desafia a assulgzgae o sentido é
sempre e necessariamente a dimensao predominaldituna de um
poema:
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Mas — poderemos de fato supor que a leitura desgéss é uma
leitura exclusivamente concentrada no sentido? ddfitamos o texto

[Ist es nicht ein Sing&h Serd que o processo pelo qual o poema fala
s6 deve ser conduzido por uma intencdo de senhid@?existe ao
mesmo tempo uma verdade na sua performaneine [
Vollzugswahrhe]? E esta, penso, a tarefa com que o poema nos
confronta. (GUMBRECHT, 2010, p. 89).

Se a comunicagao, com suas novas tecnologias,aatordesejo intenso de
presenca, isto é, da relacdo com as materialidadgando Gumbrecht (2010), convém
refletirmos sobre as materialidades do cinema, especificamente ao nosso trabalho,
as materialidades do filme, nos questionando cegtéeenvolvido no procesfitmico e
gue se consolida com uso daquilo que lhe € material

Parece indispensavel nos atermos naquilo que coasbs ser a parte
material do filme, ou seja, o quadro, o fora dedgoao corte, os planos, o ritmo, as
variacdes de velocidade da imagem, o somjsg en scénem outras palavras, aquilo
que nosreferimoscomo os recursos técnicos filmicos. Contudo, stadasios que as
materialidades filmicas se referem aos recurswsciils, sera necessario refletirmos néo
somente sobre o corte, o plano, etc., mas tambbre sotecnologia e a técnidaessa
maneira, seremos obrigados a estender o nossodenéto sobre a materialidade
filmica a essas duas instancias que mencionamos.

A discussao sobre a materialidade filmica ndo élssne também néo é
recente. Alguns teoricos que se destinaram a ireflebre o filme dissertaram sobre
aquilo que nele consideravam de material. Em “Ascppais teorias dos cineastas”,
Andrew (2002) faz um trabalho que retoma algumasake discussdes, que, direta ou
indiretamente, foram preocupacdes do que seriaté@riamgrima do cinema. Passando
por Mustemberg, Arnheim, Bela Balazs, EisenstemziB até Jean Mitry e Christian
Metz, o autor faz um apanhado das reflexdes cenpeaia cada um desses tedricos do
cinema acerca do que seria considerado, paraaatestéria do cinema.

Embora muitas das discussfes colocadas na obradtewh se atenham ao
interesse de conferir ao cinema o estatuto de algemas delas sdo interessantes, pois
procuram justificar esse estatuto pela materiabddd filme o que acaba por nos
oferecer possibilidades de reflexdo. No entantmaco objetivo deste trabalho envolve
uma analise sobre a materialidade filmica, ou sejaa aparelhagem, sua técnica e

estética, € necessario que facamos um recorte efogoemos em questdes que
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contribuirdo no entendimento do que estamos teataedidenciar. Assim,
discorreremos sobre alguns autores e pontos quadesamos interessantes para a
nossa analise e que foram ressaltados em “As paisdieorias do cinema”.

Mustemberg, conforme Andrew (2002, p. 26), consider que “a
tecnologia proporcionou o corpo desse nf@dmeno [0 cinemag que a sociedade
deu a vida a esse corpo, forcando-o a desempeanimaeios papéis reais”. Na avaliacao
de Mustemberg, o cinema era veiculo da narrativa, tqnha como objetivo a mente
humana. Mustemberg dizia que a tecnologia do cirfama uso das leis que estruturam

a mente para trabalhar “seus efeitos na propriaaeh€R002, p. 28). Andrew nos diz
que, para Mustembertfy a mente a fonte do cineasta e a substancia dessfil(2002,

p. 28).

Em certos momentos, as consideracdes de Mustemétiigm a atencao
dos recursos filmicos, bem como de sua tecnolegitando-se para uma analise dos
processos mentais e as suas relagbes com o filmeenkanto,ele ndo deixava de
reconhecer “os poderes impessoais da tecnologidDREW, 2002, p. 26).

Em Rudolf Arnheim nog cara daentativa de voltar seu foco de atencdo ao
gue considerava a parte material do filme, ou sEgaplanos, o enquadramento, 0s
efeitoscinematograficos. Emutras palavras e de maneira ngeseralizada seriam as
técnicas filmicas utilizadas padar forma ao que era exibido. Sdo as concepcdes de
Arnheim que foram responsaveis, por exemplo, peionello da producéo diversificada
sobre técnicas cinematograficas, muitas vezes stsp@m manuais como uma espécie
de catélogos padronizados que levariam a alcargtarndinado efeito. Muitos destes
manuais se tornaram pedagdgicos, como uma introdadéguagem filmica, ede
certo modo, estéreis, pouco Uteis ou fieis ao qudéim objetivava propor.

O tedrico alemamercebia que o cinema, como arte, deveria se ategai
tentativa de se assemelhar a realidade, ou aiedagrdeguir a reproducédo da realidade.
Para Arnheim, o cinema deveria deformar a realigaatemeio das técnicas filmicas,
estilizando, criando formas a partir do que captdaarealidade e permanecendo,
simultaneamentegdistante de uma semelhanca da realidade. Seguwithxdes de
Andrew (2002, p. 27), o filme, para Arnheim, “podegistrar mecanicamente as
sensacOes que a retina coleta, mas o faz indieememite e, em consequéncia, de modo
nao-representacional. A arte cinematografica basea manipulacdo do tecnicamente

visivel, ndo do humanamente visivel”.
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Arnheim, segundo Andrew (2002), afirmava que omiasao poderia ser
arte se fosse apenas um veiculo do real, haja gqustaimpossibilitaria o cineasta de
manipular o veiculo.Logo, “O artista teria apenas de reapresentar a realidade,
focalizando a atencdo da plateia no que é repa®ntndo no modo de tal
representacdo” (ANDREW, 2002, p. 36). Assim, Arnihélestacou aspectos do veiculo
que tornam o filme irreal, dentre eles a bidimemsiolade, a iluminagdo e auséncia de
cor, o enquadramento da imagem, o tamanho da imagereducéo da profundidade. E
por esse motivo que o tedrico alemao via com reeemé de maneira apocaliptica, a
chegada do som e da cor no cinema por acreditap gureema se aproximava cada vez
mais de uma semelhanca da realidade.

Contudo, ao contrario do que Andrew afirma - acedique Arnheim se
opunha aos “desenvolvimentos tecnolégicos comofotografia tridimensional, som e
tela panoramica”, porquee¢duzem o impacto do cineraa leva-lo cada vez mais em
direcdo a experiéncia natural” (2002, p. 86fo noss9 -, em ultima instancia, o que
sentimos € o veiculo, as estéticaaséécnicas do cinema e, dessa maneira, em nossa
avaliacdo, os avancos tecnolégicos no cinema ndozeen, sendo aprofundam o
impacto de sua matéria. Nao poderia ser contridaia, vista que o cinema nadgéal a
realidade, mas uma realidade em si mesma, com caasteristicas, principios,
limitacOes e exigéncias técnicas.

Arnheim, embora fixasse oposicdo a cor e ao somexaEmplo, sabia que o
efeito do cinema era muito mais complexo e que leivmdo somente a matéria do
filme, ou seja, o veiculo com todos o0s seus aspegtyais (técnica, tecnologia,

estética), mas também a participacdo do espectador.

Arnheim salienta o fato de vermos uma mesa retang@mo quase
retangular mesmo quando a parte frontal € empupadabem perto
de nossos olhos. Apesar de a imagem retiniana sa see trapezoidal
(como seria qualquer fotografia dela tirada dessapectiva), nossa
mente compensa tal distor¢dnssa visdo, em outras palavras, néo €
mero resultado da estimulacdo da retina, mas emvaim “campo”
inteiro de percepgfes, associacdes e memddesse caso, nao
estamos vendo mal; na realidade, estamos vendo doaigie N0SSos
olhos podem vefANDREW, 2002, p. 36).

Prosseguindo com a nossa analise, iremos refigire alguns pontos da

concepcao de Béla Balazs a respeito da nocgéo ha fimico”. Na verdade, o que nos
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interessa nessa nocao € que, se pordagdo a materialidadéilmica era aquilo que
denominava de “assunto filmico”, ou seja, temasegae apropriados ao cinema e que
faziam oscilar a relacdo tema e forma técnica, @elonque “o tema cinematico
naturalmente produzia técnicas cinematicas, e parv&z era produzido por elas”
(ANDREW, 2002, p. 81)por outro ocineasta hingaro nos chamava a atencdo para a
acao do veiculo.

Apenas métodos inesperados e ndo-usuais produgmosenarios
surpreendentes podem fazer com que as coisas védimisiares e
nunca vistas atinjam nossos olhos com novas infpEes¢BALAZS
apudANDREW, 2002, p. 82).

Ao contrario de Arnheim que via na ascensdo donwne&onoro uma
imploséo da distancia entre cinema e realidadey Balazs via com bons olhos o som e
a possibilidade de uso desse recurso, a fim de terdir as propriedades cinematicas -

em nossa analise, diriamos as materialidades &mnic

Apenas quando o filme sonoro transformar o barelimoum de seus
elementos, separar as vozes isoladas, intimaggdds falar conosco
separadamente em primeiro plano vocal, acuUstic@ndpu esses
detalhes sonoros isolados forem colocados de novarégem objetiva
pela montagem sonora, entéo o filme sonoro sertouraa nova arte.
(BALAZS apudANDREW, 2002, p. 82).

Vale ressaltar em Béla Balazs o apreco que tinharimeeiro plano e a
semelhanca com o inconsciente 6tico de Walter Banj§1985). Balazs nos diz que
“O primeiro plano pode mostrar-nos uma qualidade de um gestmab que nunca
antes notamog...] O primeiro plano mostra a nossa sombra na pareae aaqual
vivemos toda a nossa vida e a que mal conhecerBad’AZS apudANDREW, 2002,

p. 89).

Para o cineasta e teorico hungaro, o que se revalavcinema era o
fendbmeno que denominou decrodramatico Ou seja, “se principal poder do cinema
€ 0 primeiro plano, entdo sua forma adequada destancente ser o pequeno drama
psicologico, que ocorre com base nos detalhes engseafeta por meio de gestos
intimos dos rostos das pessoas e coisas” (ANDREYS2,2p. 89).Diante desse

fendmenomicrodramaticoestaa camera queao realizar primeiros planos, “da ao
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cinema seu poder de revelar os movimentos seceedsdeis da natureza” (ANDREW,
2002, p. 88).

Recordemos o0 que nos fala Benjamin (1985) sobnmeconsciente otico.
Apesar de Benjamin ndo ter se debrucado consistente sobre o cinema, mas sim
sobre como a reprodutibilidade técnica alteraveeg tamando o cinemaomo andlise,
0 seu mais conhecido ensaio “A obra de arte nalersua reprodutibilidade técnica”
(1985) aborda questbes que dizem respeito aossoectécnicos do filme, como, por
exemplo, 0 modo como a camera e gegsirsos pode dacesso ao inconsciente Gtico,
a capacidade dfilme de noscolocar dentro dos minuciosos detalhes das cdisas,
como de nos mostrar as variagdes desses detatims\pdas pelo estado de espirito do

agente.

O espago se amplia com o grande plano, o0 movinmsntorna mais
vagaroso com a camera lenta. E evidente, poisaquaureza que se
dirige a camara ndo é a mesma que a que se diigahar. A
diferenca estd principalmente no fato de que oogesgen que o
homem age conscientemente é substituido por ootrque sua acéo
€ inconsciente. Se podemos perceber 0 caminhamdepessoa, por
exemplo, ainda que em grandes tracos, nada sabebrus,
compensacdo sobre 0 que se passa verdadeiraméeteaeando e o
metal, e muito menos sobes alteracbes provocadas nesse gesto
pelos nossos varios estados de espifitqui intervém a camara, com
seus inimeros recursos auxiliares, suas imersdemersdes, suas
interrupcdes e seus isolamentos, suas extensdeaseaseleracoes,
suas ampliacGes e suas miniaturizacG&ENJAMIN, 1985, p. 189,
grifo nossg.

Todavia, ao contrario de Balazs, Benjamin paresmuar que o filme nao
s6 registra os detalhes das coisas com seus recunss trabalha sobre o espaco e
sobre o tempo, bem como a maneira com que o filppesabre os diversos materiais
gue utiliza para nos fazer sentir a dimensao f@ilscrutando-os com planos detalhes,
afastando-os com planos abertos, estabelecendm, assa similar relacdo de atracao
e/ou repulsa. Na verdade, acreditamos que o filimletdza com a atracdo e a repulsa
como via para fazer sentir presenca, mas, tambémo wia de seducao, insinuacao
analoga a relacdo sexual. Contudo, como demonstbareno capitulo seguinte, a
complexidade dessa relacdo envadieitos de presengntrelacados com uma trama da
dupla distancia Contudo, neste momento € necessario nos aterrobe sas

materialidades filmicas.
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Eisenstein (2002), em diversos paragrafos, ao loegtmda a sua obra, nos
deixa reflexdes sobre as acbes das materialidaesnstituicdo do filme. Dissemos
anteriormente que as materialidades sédo os elemgo® constituem o filme, como o
quadro, o plano, o fora de quadro, o ritmo, etas também a técnica, a tecnologia e a
estética filmica, além dos demais objetos que s&s ale um construto filmico, por
exemplo, os atores e 0s objetos de cena.

Nesse sentido, Eisenstein, ao explicitar sobrei@oirde suas tendéncias
cinematograficas, resgata para analise uma prodygéidavia realizado ainda quando
estava no teatro. Através @k mexicang o tedrico e cineasta russo, que tinha sido o
desenhista dessa peca, propds ao diretor que adeeh#ta de boxe, climax d@
mexicang fosse vista e encenada no centro do palco, aoaciendo que normalmente
os diretores de teatro da época faziam: os atar@sldo reagiam com excitacdo a uma
determinada cena que eles imaginavam, sendo gecaa expressiva desses atores é
que traduziam, ao publico presente, o que estawdosenaginado. O que Eisenstein
propunha era a realizacdo da cena com todas apacalsaridades a serem vistas pelo
espectador e nao traduzidas.

Para Eisenstein, a realizacdo das cenas, e ngoa;& por meio da reacao
expressiva do ator, era 0 que ele denominava dentes’, “minimo de distorcéo,
objetivando a realidade factual dos fragmentosSENSTEIN, 2002, p. 17). O evento,
conforme o cineasta russo, era “um elemento pureno@mematografico”, diferente das
“reagdes aos eventos’, um elemento puramenteatedfEISENSTEIN, 2002, p. 17). E

que os eventos colocavam a dialética das matextidglda cena em questao.

Enquanto as outras cenas influenciavam a plateiavést da
entonacdo, gestos e mimica, nossa cena usou nedbstas, até
estruturais — luta real, corpos caindo no chéoimigue, respiracdes
arquejantes, o brilho do suor nos corpos e, finaleyeo inesquecivel
choque das luvas contra a pele esticada e os m8sctahsos.
(EISENSTEIN, 2002, p. 18)

Se por um lado as materialidades podem favorecefilates, conforme o
modo como sdo compostas, em outras vezes elaaers. tMais uma vez, Eisenstein
(2002) nos coloca uma ilustracdo a partir do sabatho, da sua experiéncia com o

teatro, na qual utilizava, em alguns momentos, efeos filmicos que, aos poucos, 0
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fizeram transitar para o cinema. A producdo dipei#e a Mascards de gasde

Tretiakov.

O conflito entre principios materiais-praticos ea#ivos-ficticios foi

de algum modo remendado ao melodrama, mas elesracatse
fragmentando e fracassamos completamente. O caiw &os
pedacos, e 0 motorista caiu no cinema. Tudo isbmtaceu porque
um dia o diretor teve a maravilhosa ideia de privduna peca sobre
uma fabrica de gas — numa verdadeira fabrica de gas

Como percebemos mais tarde, os verdadeiros irgsrida fabrica
nada tinham a ver com nossa ficcdo teatral. Ao mewmmpo, o
charme plastico da realidade da fabrica se tord@ouforte que o
elemento de realidade despontou com forca novaneitaas coisas
em suas proprias maos — e finalmente este elenbeveode sair de
uma arte em que ele ndo podia dominar. (EISENSTEINZ, p. 19).

Queremos abrir um paréntese para sublinhar a ideléue Eisenstein
denomina denateriais-praticose descritivos-ficticiose que, no cinema, esta permeado
pela dialética entre quadro e fora de quadro. Quansso, o que temos € um choque,
mas compreendido como uma formacdo, constituicdo atfpp a partir do
entrelacamento, nem sempre harménico, entre preseagséncia. E que os elementos
descritivos-ficticios, ou ainda o fora de quadigscita rastros da presenca. Nele estaria
o indicio de uma presenca que se faz ausentenda aiimagem de uma auséncia que
se insinua ao espectador.

Dito isso, é importante mencionar que as mateadbd ndo sado apenas
aquilo que vemos, mas, conforme Bergson, “um cdojute ‘imagens’. E, por
‘imagem’, entendemos uma certa existéncia que & dwmique aquilo que o idealista
chama de representacdo, poréem menos do que agelo cealista chama de coisa —
uma existéncia situada a meio caminho entre adteia ‘representacéo™ (BERGSON,
1999, p. 2). Bergson (1999, p. 13) nos da a dintedsaque entende por imagem ao
afirmar que “os nervos aferentes sao imagens, ebg@é uma imagem, os estimulos
transmitidos pelos nervos sensitivos e propagadosénebro sdo imagens também”.
Por fim, ainda de forma mais destacada, Bergso@9(1p. 17) afirma: “Chamo de
matéria o conjunto das imagens”.

Retomando as questbes das materialidades, Hitclsaig& muito bem das
potencialidades delas. O cineasta britanico coaheéb sO a técnica e a tecnologia

cinematografica, mas também a relacdo que a caesembelecia com o filmado. Ele
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sabia, por exemplo, que a distancia entre a objel&vcamera e a coisa filmada incidia
na variagdo do tamanho que essa coisa nos er&aja@s pela camera. Outras vezes,
Hitchcock construia objetos com tamanhos distinbodjm de alcancar um efeito
desejado. EnQuando fala o coraca¢Spellbound, 1945), o cineasta construiu uma mao
e um revolver gigante na cena em que 0 médico applairma para a personagem de

Ingrid Bergman.

Entdo, emQuando fala o coracadentei obter o plano do revélver
colocando Ingrid numa retroprojecdo e filmando a rda médico
engatilhada bem perto da transparéncia, mas dadseutra duvidoso.
Portanto, voltei a me servir da méo gigante e derexdlver quatro
vezes maior que o tamanho normal. (TRUFFAUT, 2004.17)

Recordemos, por exemplo, que muitos cineastagieosrcontestaram e, as
vezes, de modo feroz a ascensdo do som no cin@maejconcordavam que o cinema,
apos muitos anos, havia alcancado “uma certa padeque foi comprometida, pode-se
pensar, pela invencdo do falado” (TRUFFAUT, 200464-65). A insercdo do som
havia desestabilizado o cinema “mudo”, o qual Hitadk julgava como a “forma mais
pura de cinema” (TRUFFAUT, 2004, p. 64). A matediatle sonora teve tanto impacto
no cinema mudo que atores de grande sucesso, raitdaram para o cinema falado,
foram relegados ao esquecimento.

Reflitamos neste instante sobre a materialidadguaotange a tecnologia.
Convém pensarmos, por exemplo, o motivo da divadgidie equipamentos disponiveis
no mercado. Todavia, é necessario ultrapassarmossad comercial de uma
diversificacdo motivada apenas pela variedade elgopE preciso que se reflita sobre a
diferenca entre um equipamento sonoro alemé&o ereri@no, por exemplo, e que
nos perguntemos, para tentarmos compreender, atauo o timbre, o ritmo e a
pronuncia prépria de uma determinada lingua sdadley em consideracdo na
construcao desses equipamentos.

E sabido que uma camera de captacio de imagenfese da outra e,
consequentemente, produzem imagens distintas. |G de pelicula s&o numerosos e
cada um apresenta uma textura, cor, contraste sdnnia diferente. A industria
cinematografica faz uso dessa fonte de recursoliegino de maneira expressiva, como

pode ser visto nas vastas revistas destinadagefisspnais da area, como a americana
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American Cinematographeque é designada a profissionais e ao publico emal ge
interessado em direcdo de fotografia. Ja no djgitalroliferacdo de softwares capazes
de criar, modificar, corrigir e aprimorar a imageisual e sonora também € abundante.

Vale destacar, ainda na esteira de uma tecnolamatroida a partir de
parametros vinculados a cultura material, a ergtevda pesquisadora canadense Lorna
Roth ao jornal digital Nexo. Na matéria intituladomo a indastria da fotografia
determinou que o ‘normal € a pele branca”, a sog&lnos diz que a impressao dos
filmes da fotografia analégica em cores, por mtémpo, teve como padrdao de cor,
densidade, textura e luminancia a pele branca.sEsadrbes tinham a ver com as
referéncias de um cartdo denominado Shirley. Egéelkdes de referéncias para a
impressao fotografica foram instituidos a partipddrdes eurocéntricos de beleza: pele
clara e olhos claros. Isso impossibilitava, con®rborna Roth, que um tom de pele
negro tivesse uma gama de nitidez, luz, contrastésfatorio. Atualmente, as
exploracdes de tons na imagem sdo extensas, ceqotaduma variedade expressiva.

As proporcdes de tela delimitam o visivel da imagBhas sdo variadas e
estdo em todos os aparelhos de producdo e repmdec@nagem. Essas proporcoes
sofreram alteragBes no cinema e, muitas vezessétasitilizadas para fins estéticos.
Como ilustracdo, haspect ratio(razdo entre largura e altura) ou proporcao dgéma
de 1,33:1 ou 4:3, correspondente ao padréo dorf@maudo” e que, com a aparicédo do
“cinema sonoro”, foi alterado para 1,37:1, a fimdésignar um espaco para a inser¢cao
do som. Logo apds, houve o surgimento do anamonfiatavra de origem grega que
significa sem forma. A imagem anamorfica possuiogaformatos de tela no cinema
(2,35:1, 1,85:1, 2,20:1, etc.). O que se percelena relacdo desproporcional entre
largura e altura, de maneira que 2,35 denota urgarta2,35 vezes mais larga que alta.
Isso destaca também uma anamorfose (dai resudtano anamorfico, que é relativo a
anamorfose), uma maneira de “relativizar ou ‘pdereros candénes mais rigidos da
perspectiva geométrica do renascimento” (MACHADE93, p. 100).

Ainda segundo Machado (1993, p. 100), “as técnicksssicas de
anamorfose consistem num deslocamentpaido de vista partir do qual a imagem €&
visualizada, sem eliminar, entretanto, a posi¢deram, decorrendo dai um desarranjo
das relacdes perspectivas originais”. Por muitgptenma relacdo de perspectiva padrao
do cinema foi a propor¢cdo de imagem 4:3, que acabndo substituida pelos padrées

anamoérficos. O que se teve foi uma ruptura, reddfine extensdo da perspectiva
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visual. A tela, como limite da imagem, consequeetetim € afetada nos modos de
organizacao do que esta visivel.

Com as variedades de proporcao de tela, a escelband delas se tornou,
muitas vezes, opcao expressiva e estética, comfilnm® Fausto (Faust, 2011), de
Alexandr Sokurov, em que a proporcéo de tela (1,8d:4:3) com o arredondamento
das bordas da imagem, contribuiu para uma dimedsadaustrofobia e horror. Tal
constatac&o se torna mais curiosa quando nos enigue a televisdo brasileira ainda
€ transmitida em um formatstandard (4:3), sem falar que, em nivel mundial, a
transicdo do formatstandardparahigh definition(16:9) € recente.

Outro exemplo que ndo podemos deixar de menciogaealiz respeito a
utilizacdo dos formatos de tela como recurso espre® o filmeOs oitos odiado¢The
Hateful Eight, 2015), de Quentin Tarantino, queginariamente, foi filmado em um
padrdo anamoérfico denominatiitra Panavision 70mimo maior formato de tela, com
uma relacdo 2,76:1 e que néo era utilizado desideada de 60 do século passado. Mas
o uso doUltra Panavision 70mnrequeriu salas apropriadas para a exibicdo nesse
formato. No Brasil, o que os espectadores acompamhfoi um filme distinto daquele
planejado por Tarantino, haja vista a inexisténlgasalas de exibicdo condizentes ao
Ultra Panavision 70mmAssim, o que se perde € uma experiéncia filmica fpi
esbocada a fim de potencializar esse outro linatercgem.

Isso € um ponto da nossa discusséo, que, embonaecamexigiria uma
analise mais profunda sobre todas as nuances qmdvenm a imagem filmica e a
relacdo com a elaboracdo de atmosferas e efeitgwadenca. Tendo em mente a
unidade multipla do filme, em que a imagem filméceesultado de uma gama diversa
de material, queremos neste momento nos deter sobrganicidade do filme, mais
especificamente neelagdo factual dos fragmentd&ISENSTEIN, 2002). Esta age na
constituicdo da atmosfera filmica, dos efeitos sgnca que se faz no filme e em nés.

Eisenstein (2002, p. 16) nos coloca o que estégm |

O mdasico usa uma escala de sons; o pintor, umdaedeatons; o
escritor, uma lista de sons e palavras — e estesodas tirados, em
grau semelhante, da natureza. Mas o imutavel fratgraa realidade
factual, nesses casos, € mais estreito e maisoneaitsignificado e,
em consequéncia, mais flexivel a combinacao. Deongoe, quando
colocados juntos, os fragmentos perdem todos @sssuisiveis da
combinacédo, aparecendo como uma unidade organimaaddrde —
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ou mesmo trés notas sucessivas — parece uma urodg@igca. Por
gue deveria a combinacado de trés pedacos de fiamontagem, ser
considerada uma coliséo tripla, impulsos de tré&gans sucessivas?
Um tom azul é misturado a um tom vermelho e o tadalse chama
de violeta, e ndo de uma “dupla exposicdo” de vérone azul. A
mesma unidade de fragmentos de palavras permite tipd de
variagéo expressiva possivel. E muito facil distintyés gradacées de
significados na linguagem — por exemplo: “uma jarsgm luz”, “uma
janela escura” e “uma janela apagada”.

Agora, tente expressar estas varias nuancas nasiép do plano. E
possivel? Se for, entdo que contexto complicadd isecessario para
arrumar os pedacos de filme num rolo de modo gieensa preta na
parede comece a mostrar uma janela “escura”, ou “apegada”?
Quanta capacidade e engenhosidade serdo gasta® man@seguir um
efeito que as palavras obtém de modo tao simples?

Em nossa proposta, queremos destacar ndo apenascaor entre 0s
fragmentos filmicos como producéo de significadasnespecialmente, como efeito de
atmosferas, presencas. Assim como Eisenstein (Z#2juestionou sobre o que era
necessario no ambito do cinema para significar @igo meio da justaposicdo de
fragmentos, queremos tomar 0 mesmo viés de problsgao, porém nos perguntando
a respeito desses estados de presenca, da atmpstesentimos em relacdo a certos
filmes. Por outras palavras, nos questionar commatgrialidade filmica se faz sentir e
insinua tais efeitos.

Dissemos que ha todo um aparato tecnolégico qudiZzado ndo somente
com finalidade de producdo de imagens, mas contantxpressivo e estético. Essas
imagens séo produzidas a partir de uma composgéanse en scenasendo que o filme
emerge da relacdo entrendse en scene amise en cadreem que, nos termos de
Eisenstein (2002), mise en cadré a relacao dos planos.

A mise en scené um construto filmico, ou seja, o filme utilizad® outras
materialidades para constituir a sua. Uma escadeseiral em um filme néo é utilizada
apenas em sua maneira habitual, ou seja, parauliganiso a outro. Uma escada em um
filme serve, conforme a posi¢éo e o plano de umaec® ndo apenas para alargar a
ilusdo de profundidade do quadro, mas também paea a@lgo sobre uma determinada
sequéncia, bem como para contribuir com a dimenaéib invocada pelo filme,
dependendo da relacdo que a iluminacao, o enquadtano plano, o ritmo, etc. incide
nela. Mais uma vez, neste sentido, fazemos us@alasras de Hitchcock que, ao se
apropriar das coisas de uma determinada localidadgva-as para outras finalidades,

aquelas que sao do interesse do cinema.
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Ajo sempre assim, toda vez que € possivel. Maserdade isso deve
ser mais do que um simples pano de fundo. E preeistar usar de
forma dramética todos esses elementos locais, dsveos servir dos
lagos para afogar as pessoas, e dos Alpes partafazéir nas fendas
de uma geleira! (TRUFFAUT, 2004, p. 105).

Muitos processos de elaboracdo de um filme tém pgrocedimento
segmentar determinada sequéncia em objetivos, y@wnm@o: um filme que tem no
roteiro uma sequéncia a ser construida para fapéir 8 atmosfera de um casal em vias
de separacdo determina tal objetivo com a finaéddd estabelecer que tipo de
materialidades atuantes no filme serdo necess&ias maneira como elas se
relacionardo com as outras, a fim de tentar prodatiefeito. Assim, ndo somente o
plano, o ritmo e demais elementos constituintedildee serdo manejados com esse
objetivo, bem como as demais tecnologias em imagesam disponiveis. Com isso,
temos amise en cadre

O cinema € uma justaposicao de planos. Mesmo @ @aquéncia, como
aponta Deleuze (1983), apresenta uma quantidagi&ades dentro de um unico plano.
Ainda no que tange ao plano, a camera, ao seraagmorta o Todo de tal maneira,
que podemos dizer que o plano € “um corte movalutacdo” (DELEUZE, 1983, p.
16).

Cada plano é distinto e, como dissemos, a relagdesdé o que
denominamos, a partir de Eisenstein (206#3e en cadreO cinema nos prepara para a
dimenséo tatil, por meio do transcorrer do filme ge sucede de plano a plano. Com
isso, a atmosfera, a presenca filmica que se dex@ér € a mudanca que o movimento
filmico, estabelecido pelo corte mével no Todo,aatip do plano, suscita no proprio
filme, através da sucessdao de imagens ou dos plastapostos. Isso porque “o
movimento é uma translacdo no espaco” (DELEUZE,3198 16), pois, ao se

movimentar, ele muda qualitativamente o todo.

Se considero partes ou lugares abstratamente, fa&dBcompreendo
0 movimento que vai de um ao outro. Mas estou efiarinto, e em
B existe alimento. Quando atinjo B e comi, o quedow nao foi
apenas o meu estado, mas o estado do todo queemd@ B, A e
tudo o que havia entre os dois. Quando Aquilegspdissa a tartaruga,
0 que muda é o estado do todo que compreenditasutza, Aquiles e
a distancia entre os dois. O movimento remete sengruma
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mudanca, migracéo, a uma variagdo sazonal. E aanesisa para os
corpos: a queda de um corpo supde um outro queabeaexprime
uma mudanca no todo que os compreende a ambognSarmos em
atomos puros, seus movimentos que testemunham g¢aoaeciproca
de todas as partes da matéria exprimem necessat@ame
modifica¢cBes, perturbacdes, mudancas de enerdiadno Nosso erro
estd em acreditar que o que se move sdo elememngisqger
exteriores as qualidades. Mas as proprias quakdasd® puras
vibracBes que mudam ao mesmo tempo que pretersoerdgbs se
movem. (DELEUZE, 1983, p. 16-17).

Assim, o que o filme nos mostra € uma alteraca@ passagem qualitativa
de um estado ao outro, a partir da sucessao filrAmantece undesobrimento, uma
revelacdo que se da por meio das materialidadegéi$, as quais foram apresentadas
nesta discussdo. Todavia, a insinuagdo de um efeiforesenca da imagem filmica é
resultado, também, de uma trama realizada gafda distancia como veremos a

seqguir.
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3 A TRAMA DA DUPLA DISTANCIA E O EFEITO DE PRESENCA

O ponto de partida para este proposito (pensaesepca e a auséncia da
imagem em conjugacdo com uma dupla distancia qbeltra, a fim de produzir efeito
de presenca) requer considerar que o filme sejanpiet de desdobramento de uma
distancia dupla e contraditéria, bem como potédeipresenca e auséncia. Mas, a fim
de discursar sobre tais fendbmenos na imagem fijnéicaecessario pontuarmos, de
inicio, sobre a presenca e a auséncia para, postente, tratarmos sobre a dupla
distancia, com a inten¢ao de incursionarmos adespexte no filme como producao de
um forte efeito de presenca.

Tomamos o termo presenca como a capacidade dendeados objetos em
se lancar diante de nos, produzindo impacto soiseas corpos. A nocao de presenca
advém de Gumbrecht, que ressalta a referénciaiabpamo atributo inerente a algo

gue se faz presente.

7

O que é “presente” para nés (muito no sentido daddatinaprae-
esserg esta a nossa frente, ao alcance e tangivel p&ss corpos.
Do mesmo modo, o aufopretendia usar a palavra “producdo” na
linha do seu sentido etimolégico. Sproducere quer dizer,
literalmente, “trazer para diante”, “empurrar pdrante”, entdo a
expressao “producdo de presenca” sublinharia quefeito de
tangibilidade que surge com as materialidades deupicacdo €&
também um efeito em movimento permanente. (GUMBRE(010,

p. 38).

O autor trava um debate com o que chama de culausentido, ou seja, a
predominancia do campo hermenéutico, da “univeladé da interpretacaoidém p.
22), ou ainda, “da tradicao largamente institudiaada, segundo a qual a interpretacao
— 0u seja, a identificacdo e/ou a atribuicdo déder € a pratica nuclear, na verdade, a
anica, das Humanidadestiém p. 21-22).

E necessario dizer que o termo presenca, comoseiqeercebido, advoga a
forca das materialidades em nos tocar fisicamemese mostrar, se revelar por meio

! O autor a que Gumbrecht se refere é ele mesma &adua obra, Producéo de presenca, possui
um tom muito pessoal.
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dos efeitos que sdo provocados pelo encontro camseo corpo. Nao ha nada de
analogo nesse fendbmeno com o que a semidtica fi@xiapontando o material, a
superficie, como um veiculo de estruturas de serdick devem ser identificadas e
interpretadas. Ao contrario do que a semiotica idens, como Gumbrecht destaca, o
efeito de presenca, consequéncia do impacto daialia®de, ndo deve ser visto como
uma complementaridade ou reforco de uma estruirsedtido, mas como tenséo ao
sentido. Em dltima analise, é preciso ultrapassauolaridade entre o significante
puramente material e o significado puramente ésplriPor isso, ha a necessidade de
afirmar asubstancialidade do Setonforme nos propée Gumbrecht.

O esforco em desmembrar as complexidades de sewmitdba por
enfraquecer e até impedir o avanco do Ser. Todasidigprmas que sdo evidentemente
constituidas de conglomerados de sentido, como,egemplo, o poema, também
podem desestabilizar nossa situacao cotidianav®@ao o fendmeno de presenca, haja
vista que 0 poema apresenta aspectos que estaddwsrastruturas de sentido e que
acabam por tensiona-las, a exemplo do ritmo, dalittade da voz, da melodia das
palavras e de suas rela¢cdes, da performance, etc.

Sendo assim, em contraposi¢do a cultura de se@igmprecht propde uma
reflexdo sobre uma cultura de presenca que, paraingestigada, requisita de
procedimentos distintos dos que sdo utilizados pefaenéutica. Para isso, o autor
propde quatro tipologias que possuem o objetivaadeoferecer formas de apropriacao
do mundo, das coisas do mundo. Sao elas: comesfrpgmmisticismo e comunicacao
total, sendo que a tipologia comunicacgao total eoreao polo da cultura de sentido.

Resumidamente, diremos que, em Gumbresthmerrefere-se ao modo de
apropriacédo das coisas, a fim de querermos noartam s6 com elas, com o mundo.
Basta pensarmos na eucaristia catélica, ou sefaerca carne e beber o sangue de
Cristo. Para o autor, comer é o0 modo mais diretapdepriacdo das coisas do mundo.

Penetrarrefere-se ao desejo de se fundir a coisa e deemesda fusdo que
é transitéria. Obviamente que os atogdeetrarexigem uma relacdo corporal, dentre
0S quais se encontram o contato corporal, a dedtruio assassinio, a agressao e a
sexualidade. Conforme Gumbrechg fusdo de corpos com outros corpos ou com
coisas inanimadas é sempre transitéria e, por &se, necessariamente um espaco de

distancia ao desejo e a reflexdo” (2010, p. 115).



36

Misticismorefere-se ao modo de sentir fisicamente as codisasundo ou
do outro, sem elas, necessariamente, tornarensseig, ou seja, darem a sua forma
nitida ao sentido da visdo. Gumbrecht nos diz quedp fato da nossa cultura,
predominantemente de sentido, destinar todas asafode misticismo as formas de
vida espiritual, ocorre “O problema da dupla exgreria de que tais estados de
arrebatamento mistico muitas vezes sédo induzidospgicas corporais altamente
ritualizadas e vém sempre com a percepc¢ao de uactmfisico” (2010, p. 115-116).

Porém, antes de prosseguirmos com a analise etdrsses sobre a dupla
distancia, ainda falta explicitarmos alguns poi@gortantes para a nossa pesquisa em
torno do conceito de presenga, com o0 qual as gEdoque mencionamos estdo
estritamente vinculadas, pois parecem ter sidadag a partir deles.

O primeiro ponto, embora ndo seja uma caractaislieterminante do
fendbmeno da presenca, mas que ndo deixa de teAmela, pois pode tornar suas
potencialidades mais compreensiveis, € que a m@sen ainda, os efeitos de presenca,
“tém sido tdo completamente banidos que agorassgne sob a forma de um intenso
desejo de presenca - reforcado ou até iniciado npoitos dos nossos meios de
comunicacao contemporaneo” (2010, p. 42). Assiminema é um meio privilegiado
dos fendmenos de presenca, haja vista sua formacodeepcédo centrada na
materialidade tecnoldgica, corporal e das coisasndado, a partir da composicéo
daquilo que se tornaramaise en scendambém ha a relacdo dos planos que Eisenstein
(2002) denominou denise en cadre

O segundo ponto, e mais peculiar as particularglatte fenbmeno da
presenca, € que a experiéncia estética € frutongadto provocado pelos efeitos de
presenca. Nao somente isso, mas a presenca catogadncia a substancia que, para
ser percebida, necessita de uma forma. E dessairenane Gumbrecht ressalta o
carater espacial desse fendbmeno, uma vez que dmsmtg da presenca, a sua
revelacdo, requer uma forma, um espaco, a fim deocacontecimento do toque fisico
seja concretizado.

O terceiro ponto diz respeito a esse aspecto esledin fenbmeno da
presenca. Dissemos no paragrafo anterior que dienfomeno da presencagontece
Gumbrecht ressalta essa particularidade ao mencguea “um objeto da experiéncia
estética surge e por momentos produz em noés essacée de intensidade” (2010, p.

141). O autor ainda chama a atencdo para a impreksgue esse acontecimento
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“parece vir do nada’idgem p. 141). Mas o nada aqui deve ser compreendang ¢10S

diz Gumbrecht, através de uma citacdo de Heideg@@ernegacdo do que €~
(HEIDEGGERapudGUMBRECHT, 2010, p. 141). Bergson, em sua teseesolser e

0 nao ser, ressalta a mesma questao colocada parr€cht, ao dizer que a concepcgao
de “ndo ser” € a negacao de algo existente. Assique podemos compreender dessa
exposicdo feita por Gumbrecht, e que encontramas en Bergson, é que o
acontecimento da experiéncia estética € a ruptiath temporalidade para a atuacao
de outra.

Dessa maneira, 0 quarto ponto se refere a temgadalique o fenbmeno da
presenca destaca, uma temporalidade que é eféfpeia, se desfaz como surge”
(GUMBRECHT, 2010, p. 142). Nao sabemos quando eterera e nem a sua partida,
que pode ser lentamente ou rapidamente. Isso @elijue o efeito de presenca nao
pode ser controlado ou permanente, tdo pouco asskgde que, uma vez revelado,
venha a aparecer novamente em outra oportunidamhe.i€50, ndo ha garantia do seu
surgimento, de métodos infaliveis que venham a nanoat presenca de algo, embora
existam condi¢cdes que possam facilitar o surgefddo de presenca.

O quinto ponto vai ao encontro dessa peculiaridddefenémeno da
presenca em por uma temporalidade efémera. Seto @éepresenca nos atinge através
de uma temporalidade momentanea, ou seja, aguelseqldesfaz como surge”, ela nos
provoca também momentos de intensidade. Esta idtgles dialoga tanto com a
sensualidadegomo com aioléncia No caso da sensualidade, a intensidade provocada
por um objeto de presenca nos deixa fascinado, esmm tempo em que a nossa
incapacidade de manter essa fascinacéo, provoedaparecimento desse efeito de
presenca, intensifica desejode té-lo quando esse fenbmeno se desfaz. Porladtp
essa intensidade surge através de chogues emtrensie nosso corpo. O seu aparecer
pode ser abrupto e, assim, violento. Conforme Gaaoftir(2010, p. 144), “ndo pode

haver genuina experiéncia estética sem um momentmk&ncia”.

Ora, se 0 espago é a principal dimenséo pela guala cultura de
presenca, a relagcdo entre os seres humanos, istotré, corpos
humanos, se constitui, entdo, essa relagdo podeosstantemente
transformada (e de fato muitas vezes é transforhemdavioléncia —
ou seja, na ocupagdo e no bloqueio do espago petpss — contra
outros corpos.idem p. 110).
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A sexta particularidade do fenébmeno da presencaujlenhamos € que “0s
efeitos de presenca que podemos viver ja estdoregrapmneados pela ausénciaefn
p. 135). Tal aspecto coloca em evidéncia um apasrtd e um desaparecimento da
presenca e, em nosso entendimento, uma duplicigiaeleem Didi-Huberman (1998)
apreendemos como uma acao digla distancia fundada a partir dos termos do
conceito deaura, deixado por Benjamin (1985). Todavia, antes deggguirmos para
esse conceito, que nos é tao caro, apontamosresgtipara nds, Ultima particularidade
gue gostariamos de demarcar do fenbmeno da presenca

A presenca requer uma disposicdo serena, ou sefmdcao de estarmos
“ao mesmo tempo concentrados e disponivei®ni p. 132). Entretanto, € preciso nao
deixar que “a concentracao calcifique na tensé@ondesforco” [dem p. 132). Isso nos
remete a condicdo de espectacao filmica. O filnfiesethtemente de outros meios como
radio ou televisao, por exemplo, nos pde exigénuaaa a sua apreciacao. Uma delas é
a disposicao serena, ou seja, a condicdo de estavomezentrados e disponiveis para
acompanhar as sucessdes de imagens que se deseanolama tela. E claro que tal
fendbmeno ja difere de uma espectacdo realizadasgroicoson demand,ou outro
recurso em que o filme possa ser “parado”, tornaadespectacdo fragmentada.
Malgrado, ainda acreditamos que as condi¢cdes decteg@do filmica, para alguns
cinéfilos, estudiosos, profissionais, bem como pamaciadores, se deslocam das salas
de cinema e transformam o ambiente domiciliar, #do transmutar a situacao
cotidiana familiar e simulando a sala escura, @ass#o de imagens sem interrup¢ao, em
consequéncia, a condi¢cao de concentracao e disibamle.

Realizado esse percurso, coloquemo-nos a reftdinesessa experiéncia da
dupla distancia Como haviamos dito anteriormente, a dupla disgapde uma
presenca que esta ausente. Na verdade, a dupfmatistvem explicar, de forma
satisfatoria, dendmeno daparicdode certas coisas, a qual Benjamin flexionava como
aura e que revelava a trama que a distancia desdobusaa, distancia paradoxal,
elaborava. Uma distancia que dialetiza o longingmm o préximo, ou ainda, como
dissemos, 0 ausente com o presente. Mas isso seadesracteristica daura que,
como nos diz Benjamin (1985, p. 101), “E uma figsiregular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢cdo Unica de uma d@tante por mais proxima que ela
esteja’.
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Todavia, é importante sublinharmos algumas quesibespeito daura,
mesmo que brevemente, a fim de enxotar qualquecdoeou reflexdo desse tipo de
aparicdo somente a ordem do divino, ou ainda, do univeeigioso, da crenca. Para
isso, repetiremos Didi-Huberman (1998), que elaborostificativas bastante
convincentes destinadasecularizar a auraou melhor, como nos fala Didi-Huberman
(1998, p. 156), a “ressecularizar essa nocao a@g.aur

Didi-Huberman (1998) faz todo um apanhado histéeidibologico que visa
destituir a nocdo de aura do seu aspecto de cRatta.isso, 0 autor busca devolver o
valor de culto a esfera do laico, ou seja, destaanatureza cultualdo fenémeno
auratico” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 155) do mundo dievocgdo. Logo, Didi-

Huberman se remete, dentre outras razdes, aoisgglufda palavra culto:

Cultus— o verbo latinacolere— designou a principio simplesmente o
ato de habitar um lugar e de ocupar-se dele, éditivE um ato
relativo ao lugar e a sua gestdo material, simhd@ie imaginéria: é
um ato que simplesmente nos fala delugar trabalhado Uma terra
ou uma morada, uma morada ou uma obra de artésdo0 adjetivo
cultus estd ligado tdo explicitamente ao mundo aloatus e da
“cultura” no sentido estético do termaddm,p. 155,grifo do autoj).

Ainda assim, Didi-Huberman, ndo obstante o sentidopalavracultus
como lugar trabalhado, confessa que “O mundo dacareera seguramente, e desde o
comecgo, se podemos dizer, infletido de vez esstdeeda palavrdcultus™ . Dessa
forma, “Pode parecer doravante impossivel — filaiége historicamente falando —
evocar um ‘valor de culto’ associado a aura de Wjeto visual sem fazer uma
referéncia explicita ao mundo da crenca e dasiGelgconstituidas”. Contudo, apesar

dessa constatacdao, mesmo diante disso,

parece claramente necess&saularizar ressecularizar essa nocao de
aura — como o préprio Benjamin podia dizer queean&gmoracao € a
reliquia secularizada” no campo poético — a fintdepreender algo
da eficacia “estranha’sonderbay e “Unica” ginmalig de tantas
obras modernas que, ao inventarem novas formasrativ
precisamente o efeito de “desconstituir’ ou de desituir as crengas,
os valores cultuais, as “culturas” ja informadaterf,p. 156).
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Didi-Huberman prossegue com a sua explanacao, aiadoc por exemplo,
o “siléncio” que Benjamin comentava como poténataadira, bem como “a lingua
incomparavel da caveira”, expressdes que nao peresomente ao mundo da religido,
embora possam ter sido, ao longo da historia, ladas ao religioso. A partir disso, ele

nos questiona:

Mas porque se ter@ndaque fazer de todas as caveiras objetos para a
religido, como se a caveira néo fosse a cabecadids t crente ou
ndo, cada um portando-a diretamente no rosto, uéguieta ou
inquietara de qualguer modo —, e como se seu ymmhdlico pela
iconografia religiosa (pensemos has catacumbasadasi dos
capuchinhos de Roma ou de Palermo) impedisse lirckeaveira num
catalogo de objetos seculares2fn p. 157).

Dito isso, incursionemos nesta concepcao tedrieaégadupla distancia
uma estrutura dialética que busca descobrir o fendnauratico, destinado a explicar a
experiéncia dialética da aparicdo, ou ainda, aatracparadoxo temporal, a tecitura
ambigua de tempo e de espaco, do presente e galpads distante e do proximo. Tais
aspectos agem no fendmeno da aura e se dialetigando responsaveis pelo
acontecimentdhdpticq uma forma do objeto se dar a ver e que poderiapostar
como um tipo de presenca, para dialogarmos com Gaamio

O livro de Didi-HubermanO que vemos, o que nos alh@s atrai pelo
movimento instigante de buscar compreender o qaeoln@ nas imagens; neste nosso
trabalho, diriamos “o que nos olha nestes filmes \gmos?”. Embora as reflexdes de
Didi-Huberman estejam pautadas na compreensdo aigeim na esfera da Arte, sua
articulacdo com conceitos benjaminianos, como atmatro, sintoma e imagem
dialética, afetam consideravelmente epistemologia da imagem nos termos da
comunicacao.

Ha uma inelutavel cisédo que separa, dentro deongise vemos daquilo que
nos olha. Quando a imagem filmica nos olha, a vesmala nos fixa, como um véu que
€ suspenso, ou ainda, como o olhar da medusa quicagermanentemente aquele
qgue a vé. Todavia, o que vemos nao nos fixa pemtamente. HA algo que ao nos
firmar, logo nos separa, algo que avanca, mas tambéua, desaparece. De acordo

com Didi-Huberman, ha um duplo movimento de pregsenauséncia, em que o ato de
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“ver s6 se pensa e s6 se experimenta em Ultimanicist numa experiéncia docar”
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 31).

Assim, adupla distanciaque Didi-Huberman nos oferece, revela um “duplo
olhar (em que o olhado olha o olhante), um trabdlhnmemaria, uma protensaaigm
p. 160). Para Didi-Huberman, hd um movimento radliznessa cumplicidade entre o
olhado e o olhante, em “que o ato de ver s6 sefes@iao abrir-se em dois” (1998, p.
29). Neste sentido, o conceito de sintoma € profiabrindo rastros, via promovida
pela imagem como revelacédo de soaplexidade e de sua laténai@ontrolavel. Em
prefacio a edi¢cdo do livro de Didi-Huberman no BreStéphane Huchet menciona:
“Ele torna a imagem um verdadeiro corpo atravessadootencialidades expressivas e
patolégicas que sdo configuradas num tecido feteagtros sedimentados e fixados”
(1998, p. 17).

A dupla distancia é a forma espago-temporal, uma estrutura para
compreender a experiéncia dialética, tendo comia \d@spoder da distancia, a trama
realizada entre o proximo e o longinquo, a presergauséncia, de modo que “quando
vemosalgo e de repente somascadospor ele, sendo abrir-nos a uma dimensao
essencial dwlhar, segundo a qual olhar seria 0 jogo assintoticpiximo (até o
contato, real ou fantasmado) e do longinquo (atésaparecimento e a perda, reais ou
fantasmado)”iflem p. 161 grifo do autoj.

A “distancia como choquetos diz DidiHuberman, é uma distanajae se
faz a partir do olhar; ela se instaura no olhaicerverte a dimensao tatil. Nessa esteira,
Didi-Huberman, apropriando-se de Erwin Straus, fats que, assim como a visao se
faz no jogo ritmico entre o préximo e o longingeaire essa distancia dupla, o tatil
também se conjuga a partir dela. Partimos do vpara tocar algo e retornamos ao

vazio.

O movimento tétil se faz por uma aproximacao qumega no vazio e
termina quando atinge de novo o vazio. Quando tabjeto com

mindcia ou esbarro nele por acaso e de formaetidgfl, em ambos os
casos o abordo a partir do vazio. A resisténci@mnada interrompe
0 movimento tatil que termina no vazio. Quer o tibgeja pequeno a
ponto de eu poder segura-lo na mao, quer eu depioréxo

acompanhando suas superficies e arestas, s6 possod impressao
dele na medida em que o separo do vazio adjacégavia,

engquanto minha méo entra em contato com o objetiizdedo sobre
sua superficie, mantenho uma troca continua quearseteriza por
uma aproximacao a partir do vazio e um retorndeg ea auséncia de
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tais oscilacbes fasicas do movimento tatil, eu peeneria imével
num ponto invariavel. Seriamos tentados a compessa oscilacdo
com a da contracdo muscular normal. Assim, em itagieessao tatil,
0 outro, ou seja, a distancia como vazio, se prednzomitantemente
ao objeto que se destaca deste. (STRApP& DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 161).

A partir desse ritmo da distancia que se pde sodsso olhar e transmuta o
que vemos, sentimos a aura, a presenca espacahmoral daquilo que se pde na
relacdo entre nos e o outro. Resgatando os teren@uchbrecht (2010), destacariamos
que apresencase intensifica fragmentando o nosso mundo cotidiano e abrindo-no
para outra manifestacéo temporal, revelandolstancialidade do SeAssim, ocorre o
que Gumbrecht denomina desticismoe penetracdo aquelas tipologias que buscam
possibilitar uma reflexdo sobre o0 mundo da presengpue dissertamos em outros
paragrafos deste capitulo. Portanto, a aparicaseddilmico € um fendmenmisticq
mas nacexclusivo a devocao, conforme explicitado atraveDdli-HubermanEle é
mistico na medida em que “a presenca do mundo ou do @u@mda fisicamente
sentida, embora, por outro lado, ndo se percebahjeto real que pudesse justificar
esse sentimento” (GUMBRECHT, 2010, p. 115).

Retomando as reflexdes de Didi-Huberman, ele npsgqde “a visao se
choca sempre com o inelutavel volume dos corp9% (1998, p. 30). Esses corpos nos
convidam a tangencié-los, uma vez que séo “obaioweiro de todo o conhecimento e
de toda visibilidade, séo coisas a tocar, a aearjci.], mas também coisas de onde sair
e onde reentrar, volumes dotados de vazio, de adwidu de receptaculos organicos,
bocas, sexos, talvez o préprio olhalgm p. 30). Assim, a imagem que veniogica e
dissimula

Elaindica por meio de uma trama do espaco e do tempo feltagrdprio
filme. Através do espaco e do tempo, o filme tiabadlementos que sdo sonoros e
imageéticos, sobrepujando esses elementos denttardgdo filmica. O movimento que
se estabelece é similar ao da maré citado porHitherman, quando o autor faz uso do
livro Ullysses de James Joyce, para dizer que, apos a morte daden&iephen
Dedalus, personagem tklysses o mar se abre sob o olhar de Dedalus e tranafigur
sua percepcao, de forma a vé-lo também profundamktats o que cinde a sua visédo e
0 vai e vem da maré, em que a imagem plana indéte gorofundidade, dissimulando-

se para se insinuar. Portanto, da mesma maneinaagem filmica, no tecimento do
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espaco e do tempo filmico, se abre, se pde e deslanhar para os vazios que se
revelam ao espectador, a partir do movimento rdmige a técnica filmica estabelece,
insinuando a presenca e a auséncia alternadamente.

Ha nessa dimensao, que se abre ao olhar, um toatehzado pela forma
espaco-temporal. Erwin Straus, de acordo com Dubdfiman (1998, p. 160), explana
gue asformas espaciais e temporais sao dimensdes conartedas as diversas
modalidades sensoriais”. E na distancia, concebitao proximidade e afastamento,
assim como “um dia” concebe o dia e a noite, guraraa espaco-temporal € elaborada.
Portanto, “A distancia constitubbviamente o elemento essencial da visdo, mas a
prépria tatilidade ndo pode nédo ser pensada conaoexiperiéncia dialética da distancia
e da proximidade” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 160-161)

E desse modo que a distancia € sempre dupladupia distanciaem que
a forma espago-temporal é imanente a experiénogosal. Contudo, “na experiéncia
sensorial, 0 tempo e 0 espac¢o nao estdo aindaagsegaem duaformas distintas de
apreensdo fenoménica. Assim, a distancia ndo desmpnte a forma espaco-temporal
do sentir, é igualmente a forma espaco-temporahdeimento vivo” (STRAUSapud
DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 162). E desta forma queisté@incia “s6 existe para um ser
gue é orientado para o mundo pelo sentir” (STRAAPSd DIDI-HUBERMAN, 1998,

p. 161).

A forma espaco-temporal é viva, movimento que seefae desfaz, se torna
presente e se ausenta, uma modulacdo, cuja oscilsgdpre ritmica, é erotizante,
sensualizante, insinuante. Walter Benjamin dizia ‘Gudistancia rima tdo bem com o
apelo fascinado” (BENJAMINapud DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 151), mas essa
distancia, que Merleau-Ponty refletia a partir defyndidade “se retira € num certo
sentido se dissimula, sempaieparte sempre produtora de um afastamento ou de um
espacamento” (MERLEAU-PONT#pudDIDI-HUBERMAN, 1998. p. 163).

Dissemos, por meio de Benjamin, que a auraamposta de elementos
espaciais e temporais”, e que ela, conforme Dididfimman (1998), trama espaco e
tempo, por meio de uma distancia que age simultagez em sua proximidade e
afastamento. O aparecimento dedtgla distancianos faz sentir a presenca de algo
que, embora ndo o vemos fisicamente, o sentimde ¢éeatamos dizer, mesmo que
envoltos por uma incerteza de suas caracteristaagetas, especialmente sobre aquilo

que tanto nos toca.
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Mas essa tatibilidade ndo se resume a uma fascnagdocomo também
nos diz Didi-Huberman. Ele cita que, “para Benjanairaura ndo poderia se reduzir a
uma pura e simples fenomenologia da fascinacanaaleeque tende para a alucinacéo”
(1998, p. 149). Ao contrario disso, Didi-Hubermawss diz que a aura é “um olhar
trabalhado pelo tempo, (...) um olhar que deixaraparicdo o tempo de se desdobrar
como pensamento, ou seja, que deixaria ao espaemmo de se retramar de outro
modo, de se reconverter em tempo” (1998, p. 14%p Bso, como pensar essas
guestdes no ambito do cinema?

A elaboracédo de um filme se da no manejo de um mendque o espaco e
0 tempo sao trabalhados. A montagem, como atdwvarido filme, ou seja, de selegao,
organizacao, colagem e composicao, e que faz gartedo o processo de construcao
filmica, a fim de dar unidade a uma multiplicidatkeelementos, age com fins dialéticos
sobre espaco e tempo. Neste ato dialético da memtag filme se faz ndo apenas pelo
gue se mostra visivel na tela, mas igualmente ge¢oele deixa na invisibilidade, ou
melhor, no que ele permite mostrar ou insinuaringedsao tangivel da invisibilidade.
Para isso, basta pensarmos tanto no fora de gquaeito,como na composi¢cdo sonora
que se manifesta por meio da invisibilidade, assomo na lacuna promovida pelo
corte que demarca a presenca da auséncia. Sadoasfikoicos que, apesar da sua
invisibilidade, deixam rastros e vestigios de stesgnca e avancam sobre o0 que é
visivel no filme.

Noel Burch, por exemplo, ao explicitar sobreraccord, este sendo
“qualquer elemento de continuidade entre dois aiosdlanos” (1973, p. 17), atenta
para o trabalho que este recurso realiza no espagptempo filmico. “Do ponto de
vista formal, um filme € uma sucessaofatias de tempe defatias de espa¢q1973,
p. 12), logo, aaccordtrabalha a continuidade dessa sucessao, aginigho ms®spaco
e no tempo. Por ser um recursaaocord ao promover um elo espacial e/ou temporal
entre dois planos separados por um corte, objeis@nder ou ocultar as cisdes
existentes dentro da unidade filmica e que, pdockvam-nos a vé-la como relacdes
entre fragmentos, assim como Eisenstein (2002)tapanEssa forma filmica, além de
deixar vazios no corpo organico filmico, promove uma movimentagdtmica
insinuante.

Mas oraccordndo pode ser visto apenas como recurso sagazeefarsiio

de velar as relacdes entre os planosag@ord € um instrumento técnico que permite a
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visdo penetrar na dimenséo filmica, a qual permanece na inviddide. Ele nos faz

sentir a presenca da auséncia, daquilo que setemdora da area visivel do quadro.
Essa area, por diversas vezes, € responsavel qmple fisico e pela inteligibilidade
daquilo que se apresenta aos nossos olhos.

Hitchcock foi um diretor perspicaz ao mostrar aéagg como elemento
constituinte do filme e como poténcia haptica. @easta inglés utilizava esse tipo de
procedimento como estruturante de seu suspensseapando uma invisibilidade que,
no decorrer do seu filme, ganhava corpo, matérjssimplesmente, imaterializava-se,
podendo apenas ser perscrutado por nossa imagiaapadir de rastros e vestigios
deixados na sucesséo filmica. Dois exemplos retrégao a que nos remetemasn
Corpo que Ca{1958) eJanela Indiscretg41954).

EmUm Corpo que Ca&f1958), quand&cottiecorre atras ddadeleinegue
adentra numa pequena igreja e sobe até a toriealpara la de cima se jogar e morrer,
ndo vemos nada de sua acdo, embora essa auséa@apessente e ndo sO constitui
toda a narrativa do filme, mas também nos sondae8te no final d&Jm Corpo que
Cai acompanhamos a materializacdo de como sucedeut®, m@orpo visivel da cena
que estava ausente no filme. Jadanela Indiscretag auséncia é parte da elaboracdo
filmica. Nela ndo se materializa, por exemplo, gaasinato que serve de pretexto para
todo o desenvolvimento do filme, embora hagnstelacdo de rastros e vestigios
pulverizados na sucessao filmica (abordamos esgpoido daonstelacdo de rastros
e vestigioma analise de nossos empiricos), que nos potaibiter acesso a maneira
como, possivelmente, o crime foi feito.

Ainda emJanela Indiscretavemostoda a vizinhangca em que o apartamento
de Jeffries esta localizado saproximar sonoramentede sua distancidonginqua E
verdade que ela ndo sproximaapenas sonoramente. Em determinados momentos,
distantena visibilidade de um plano geral, ela suscitesmectador, a memoaria deste,
um trabalho conjunto a fim de trazer a sua marmifést sonora ausente. Por exemplo,
ao vermos um telefone sendo discado, embora nagammws, temos a impressao de
senti-lo sonoramente.

Continuando nessa reflexdo de um espaco-tempolheatma pelo filme,
gostariamos de fazer mencao ao modo com que d@zackaks trabalham em usetde
filmagem. Os atores sofrem marcacfes que 0s colgocdna supervisdo e atuacao da

camera. Seus deslocamentos e atuacdes sao debspitafdrecidos em favor de um
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objetivo filmico. Suas expressfes sdo moduladas géghera que, ao s@roximardo
ator, exige certa discricdo de suas expressdesdqueam comparacdo com as atuacdes
no teatro. Sabemos que, no teatro, a atuacdo does ateve ser “exagerada”, com a
finalidade de que a plateia acompanhe suas ac@esinBma, a atuacdo deve trabalhar
em conjunto com as caracteristicas da cameraeqade ta perscrutar os pormenores de
toda amise en scéne

Contudo, 0 que expusemos acima é apenas uma Raderdemos que a
camera, conforme dito, ora sproximado objeto filmado, ora sefasta Ela realiza
uma dialética da distancia, dapla distanciae, dessa maneira, ela trabalha o espaco e
o tempo. Quando a camera a@oximaou seafastado objeto filmado por meio do
zoomou dotravelling - “deslocamento do pé da camera, durante o quakm da
tomada permanece paralelo a uma mesma direcao” @GINM 2012, p. 39) -, acontece
um tecimento do espacgo e do tempo filmico. A cansaiade um plano geral (por
consequéncia, mostra-nos um quadro em que O espataior e, portanto, ha uma
maior profusdo de objetos) para um plano fechado dae o espaco € reduzido) e,
nessa relacdo, temos uma determinada trama dooedypegse deslocamento, o tempo
se entrelaca e age na constituicdo da imagem, momaoto feito pela camera. Com
isso, temos a realizagdo de uma trama espaco-tehiimica.

Eisenstein (2002, p. 24) cunhou o termese en cadrgara se referir “a
composicao pictorica deadres (planos) mutuamente dependentes na sequéncia da
montagem”. Com isso, 0 cineasta russo sublinhagaapénas “os detalhes esculturais,
vistos através da estrutura dadre ou plano”, mas também as “transicfes de plano
para plano”idem p. 24). Quando tomamos essa explicacdo de Eesersbbservamos
o filme, percebemos que os planos se sucedemtdrstmte, com quadros que ora nos
aproximade um objeto filmado, ora nafastadele. O filme, neste sentido, € uma
sucessao de planos em que o tempo transcorregeahahoques de toda a natureza, ou
seja, as colisdes de Eisenstein (2002), constituéime que se langca em nossos corpos
pela unicidade multipla.

Como expusemos através de Noel Burch (1973) e éstralas nossas
explicitacdes de Eisenstein (2002), o filme é unzessao de fatias de espaco e tempo.
Aumont (2012) chama a atencdo para as imagens fiwaxinema, ou seja, 0S
fotogramas que séo postos lado a lado, separadesrpimtervalo preto e que, ao serem

desenrolados em uma maquina de projecdo, realizanefeito de movimento e de
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tempo. Esses efeitos, do movimento e do tempodilrapesar de todas as limitacdes
da imagem filmica (plana, delimitada por um quadrtficial, etc.), se movimentam de
maneira ritmica e insinuante, abrindo-nos parangedsdo sensivel do olhar que Didi-
Huberman (1998) nos aponta.

Se nos colocarmos a refletir sobre o progressdiasida imagem filmica,
acompanharemos uma mudanca gradual da trama danmmag cinema. No entanto,
colocando lado a lado duas formas historicas decelmar a imagem no cinema,
separadas por um grande intervalo de tempo, coon@xemplo, as imagens realizadas
na fase do primeiro cinema com as que séo realiZaoja, notaremos as intervengoes
no espaco e no tempo filmico distintas e discregzamko dizermos isso, ressaltamos,
apesar da obviedade, que o filme esta sempre nmaltela modulando o espaco e o
tempo da maneira que Ihe convém. Por sua vez, @éepEio € exigida por essa
modulacdo de espaco e tempo, a0 mesmo tempo erlajugervém, favorecendo o
progresso da técniceBENJAMIN, 1985).

O filme nos mostra frequentemente o surgimento samlrecimento das
coisas. Elas oraurgem ora seapagam subitamente/oulentamente +ecordemos, por
exemplo, o0 modo como alguns créditos dos filmestisdmlhados, a exemplo do inicio
do filme 2046: Os Segredos do Ama@gm o qual estamos também trabalhando. Neste
filme, os créditos se movimentam ritmicamente,adiaando as distancias com o modo
delas se movimentarem em direcdo ao espectaddéanRnrosurgimentce apagamento
delas estdo sempre em volta de uma caracteristeeogavel do fiime, que é a
modulacao. Por meio desta, o filinéensificao que apresenta.

Sendo assim, afirmamos que a composicdo de um, feimsua narrativa,
dialoga e se faz por meio da dialética da dupl@uicsa, do longinquo e do préximo, ou
ainda, daquilo que esté presente e ausente. N&#idcs o fora de campo e o fora de
quadro sao recursos gque agem diretamente na unifliaiea, ou seja, no filme. Ha
inumeros casos de filmes em que a sua sucessaa awadés dessa dialética que
apontamos. Além da referéncia que fizemos aos sildeeHitchcock, a obra marca da
Maldade (1958), de Orson Welles, € outra interessanterédg&b. No inicio do filme,
através dos movimentos que a camera realiza, acdrap®s 0 momento em que um
homem coloca uma bomba no porta-malas de um caestecsai pelas ruas até ser

explodido.
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Com a camera seguindo o deslocamento do carro,svamanundo que se
constitui, ou seja, a camera vai revelando e imsida coisas que existem fora do
quadro e que, as vezes, se revelam no quadro. Tassm, um exemplo da atuacdo
dessa dialética de uma presenca e auséncia. Imggostapracitar que toda a cena desse
filme de Orson Welles é realizada por um plano éegia, que, ao se movimentar,
dialetiza as distancias. Isso sublinha um trabekpacial e temporal préprio ao filme,
em gue a auséncia esta sempre flexionando aqeleamuos.

Deleuze (1983), ao falar sobre a montagem, nosdena reflexao proficua
para pensar sobre essa trama espaco-temporaio €@ls pensamentos sobregem-
movimentoe sobre aorte mévelque o filme realiza na duracdo séo interessardes p
nos oferecerem vias para pensar e flexionar a maoce@mo o cinema trabalha o espaco
e o0 tempo. Isto possibilita, quando justapostosmelhor, no desenrolar do filme, a
“imagem indireta do tempo, da duracéo” (1983, p). 38

A imagem-movimento, segundo Deleuze (1983), € umecmébvel na
duracdo. Ela muda o estatuto do movimento ao albandas figuras e as poses para
liberar valores ndo-posados, ndo pulsados” (198B5)) reportando 0 movimento a um
instante qualquer. Conforme o autor, 0 movimento ‘®@uas faces. Por um lado, ele € o
gue se passa entre os objetos ou partes; por outpee exprime a duracédo ou o todo”
(1983, p. 20). A imagem filmica, para Deleuze, spnéa partes que se movimentam.
Estas partes mudam o todo, a cada movimento geesiabelecem. O todo é definido
pela relacdo, ja que “A relagdo ndo é uma propdedi®s objetos, ela € sempre exterior
a seus termos. Do mesmo modo, é inseparavel dtoabepresenta uma existéncia
espiritual ou mental” (DELEUZE, 1983, p. 18).

As partes, ao mudarem de posi¢oes, transformarda Twdavia, as partes
estdo no todo e este € uma unidade, mas uma unidallipla. Se as partes se
movimentam na imagem e se relacionam com o tod@neera, ao se deslocar para
qualquer ponto, também age sobre as partes e,quergemente, sobre o todo. E que o
movimento da camera modifica as posi¢cdes e osashjet imagem. O mesmo acontece
com a sucessao e alternancia dos planos. Conuissobjeto sofre transformagdes néo
s6 da posicdo que ocupa, mas também do seu taraarthefeito da sua distancia.

A tese de Deleuze nos interessa na medida em ddeneia a relacéo
dialética entre as partes do filme com o seu todosecoloca nas transformacdes que o

tecimento entre espaco e tempo filmico realizaiezresn nosso olhar. E por esse modo
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de agir do filme e também de reagir ao olho do aaper que varre a tela filmica que,
em um momento, uracontecimento -dialogando com os termos de Gumbrecht — se
revela. Nesta revelacdo temos o desejo de pernraoecevitar que gresencaseja
esvaziada.

Importante recordar que presencanada tem a ver com 0 conceito
semiotico de signo. Gumbrecht nos diz queesencaesta mais “proxima da definicdo
aristotélica de signo, (...) segundo a qual umcsgra juncdo de uma substancia (algo
que exige espaco) e uma forma (algo que torna vabsgile a substancia seja
percebida)” (2010, p. 108).

Ainda na esteira do que Gumbrecht expbe em sea fRroducdo de
presenca: o que o sentido ndo consegue transmmbs'é oportuna a maneireomo

descreve uma recordacao pessoal quando em visiapao.

Gostaria de mencionar minha recordacdo de um guiatito no
Japéo, que, depois de me ter descrito os signiffcpcecisos, um por
um, de cada uma das diferentes rochas num famalmjde pedras,
acrescentou: “Mas a beleza dessas pedras tambéanerastjue elas
estdo sempre chegando perto do NnosSso corpo, sefma NS
pressionarem”. (2010, p. 108-109).

Tal mencéo destaca o que temos descrito até aopd saefeito de presenca
realizado pelos filme< filme sucede através de um jogo que tensiona@®ximo e 0
longinquo. A movimentacao dialética entre essadcsa € complexa, ritmica, em que o
tempo age diretamente na imagem e reconverte g@s$ip@ico em outro tempo. Tal
analise podera ser conferida no capitulo seguintendo dissertarmos sobre 0s nossos
empiricos.

Todavia, antes de avancarmos para a analise ddsi@apgostariamode
dispor um trecho da conversa entre Hitchcock efautf que pode ser observada no
livro “Hitchcock/Truffaut: entrevistagdicéo definitiva” (TRUFFAUT, 2004). O trecho
diz respeito a um ponto colocado por Truffaut qaamtuma constanteos filmes de
Hitchcock. Segundo Truffaut, Hitchcock “sé mostretlidade de um cenario na hora

mais dramatica da cena’. Em resposta a isso, asti@ménglés ressalta:

E sempre a questdo de escolher o tamanho das imag@anfuncéo
dos objetivos dramaticos e da emocdo, e ndo simglete com a
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finalidade de mostrar o cenaridOutro dia, eu estava filmando um
programa de uma hora para a televisdo e via-seamefn entrando
numa delegacia para ser preso. No inicio da cénazifo homem
bem de perto, entrando, e a porta se fechandcseeltirige a uma
mesa, mas nao mostrei todo o cenario. Disseranf\ioeé ndo quer
mostrar toda a delegacia, para que as pessoagnsgilba estamos
numa delegacia?”. Respondi: “Para qué? Temos ersargle policia
com trés galdes no braco e que aparece na abddunaagem, basta
isso para estabelecer que estamos numa delegacano geral
poderd ser muito Gtil num momento dramatico, poe gesperdica-
0?". (2004, p. 218grifo noss).

Sendo assim, em nossa avaliacdo, o efeitprégenca estd nesse matio
conceber o flme como uma relacao dialética erdrigagmentos, para a qual Eisenstein
(2002) insistia em chamar atencdo. Para 0 cineasta smyviégra necessario
compreender a maneira que o filme procedia, a fencdnceber, por meio do
fragmento, ndo somente o sentido de algo, mas tandmfuilo que no cinema é
denominado de atmosfera, egja, uma certa sensacao de algo encarnado etcdial
entre os elementos constituintes do filme.

O filme é uma composicdo organica. Nele, os elensenonstituintes se
movimentam e estabelecem rela¢cdes com o visiveheigivel, conforme sublinhamos
em outros paragrafosNesta relacdo dialética, em nossa pesquisa, cdestse
procedimentos que temos denominado astelacdo de rastros e vestigies
constelacdo denovimentos ritmicogstesmodos de atuagdes filmicas sdo oriundos da
dialética entre os fragmentos presentes e auseat@sidade filmica.

Nesse sentido, é preciso reconhecer e até avargareftexdo da
invisibilidade como edificacdo organica do filmest&ndo se constitui apenas naquilo
gue se torna visivel, mas também no que se moatranvisibilidade, assim como
referimos, por exemplo, através do fora de quadgoalmente, estabelecemos
constelacdes que podem servir de poméo partida para flexionar a visibilidade e

invisibilidade filmica, ou ainda, a presenca e séagia, o longinquo e o préximo.
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4 O QUE NOS OLHA NA IMAGEM

Para compreender o que nos olha na imagem, essdoetntre imagem e
corpo ou, conforme tentamos sublinhar ao longo edéstbalho, entrecorpos, é
necessario perceber como se da essa relacédo erdrpafilmico e o espectador, em
que corpo, imagem, percepcdo e memoria se conectatimuamente, de maneira que
se penetram um no outro e de tal forma, que é\alvideterminar onde comecam e
terminam.

Assim sendo, compreendemos que a trama entre edegasntos possibilita
o fendbmeno que temos chamado de insinuacéo filmicagja, a capacidade dos filmes
de se sensualizar, se mostrar e se ocultar, oa,adedsugerir ou induzir, a partir de uma
organicidade filmica, efeitos de presenca. Contadblinhemos outra vez: percepcéo e
memoria atuam diretamente naquilo que vemos, aeafque, quando nos abrimos para
a dimenséo dolhar (DIDI-HUBERMAN, 1998), o paradoxo da distanciajogo entre
0 préximo e o distante, entre presente e ausemtegss olhados na mesma proporgao
gue olhamos, revelando, assim, a presengdgeque nos fala.

O filme mantém uma experiéncia, ou seja, uma relagdn aquele que o
olha. Se o filme, o qual consideramos, € um corpst& em relacdo com o espectador,
outro corpo, constituindo, assim, uma experiénp@jemos dizer que se perscruta
aquele que o olha é pelo fato de queoo, conforme expde Bergson (1999), é uma
imagem mediadora e, por este carater, nem taorgeratva, nem tao somente passiva.
Ha uma retroalimentaca@mtre o corpo e as imagens que estdo em voltasdsdp que
a relacdo do corpo com as outras imagens é deereeebstituir movimento. Os objetos
“(...) devolvem portanto a meu corpo, como faria espelho, sua influéncia eventual,
ordenam-se conforme os poderes crescentes ou clEties de meu corpo. Os objetos
que cercam meu corpo refletem a acéo possivel decorpo sobre eles” (BERGSON,
1999, p. 15-16).

Ainda segundo Bergson (1999), as influéncias dayéma que € meu corpo
sobre as outras imagens, sdo possiveis, bem comftugscias destas imagens sobre o
meu corpo, sendo que a distdncia é a segurangaaguenagens, ou 0OS COrpos
circundantes, possuem contra a incidéncia das siagéas sobre elas.
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De fato, observo que a dimenséo, a forma, a pra@oralos objetos
exteriores se modificam conforme meu corpo se ap@dRu se afasta
deles, que a forca dos odores, a intensidade dus @agmentam e
diminuem com a distancia, enfim, que essa propiigtamtia

representa sobretudo a medida na qual os corposndantes s&o
assegurados, de algum modo, contra a acdo imetiataeu corpo.
(BERGSON, 1999, p. 15).

Sendo assim, quanto mais se amplia a distancieogm @m relagdo aos
objetos, mais eles se tornam dificeis de serentifdados nitidamente, sendo que o
inverso também € notavel, ou seja, ao aproximanmossos corpos de outros, mais
tomaremos a sua forma. Bergson fala ainda sobrexanpdade que permite tcar,
que, para a nossa avaliagao, nos leva a pensaonsisleracoes de Gumbrecht acerca
da tangibilidade da substancia.

Nesse sentido, segundo Bergson (1999), quandaimeske sobre a distancia
como forma de seguranca das imagens e de meu solope as acdes que um ou outro
emitem e observamos o modo como os filmes apresead@ilo que vemos, notamos
gue os filmes se aproximam, se afastam, ou airdapiesentam em sua invisibilidade.
Mas a utilizacdo dessas palavras pode ensejar umdade levantar uma indagacao de
como eles fazem isso. Basta pensarmos, por exenggooximidade que um plano em
closenos oferece do objeto, dfanjura que o plano geral dispde deles, negando-nos 0s
melhores detalhes de sua forma, ou ainda, da mesevisivel que um fora de quadro
estabelece. Contudo, isso é uma parte do problbaja, vista que o que vemos é
resultado também da percepcdo sempre impura, aeplet memoria que nela se
interpenetra.

Vale ressaltar que o corpo prevalece sobre assoimragens, ja que, além
da sua exterioridade, sua interioridade pode sesstigada por meio de afeccgdes,
dando-nos, assim, uma observancia mais consides@ee as outras. As afeccoes,
segundo Bergson, vém a se desenvolver a partirnte eonjugacdo de estimulos
externos e dos movimentos a serem executados gglo em si. Assim, “meu corpo,
objeto destinado a mover objetos, é portanto unrecele acdo” (BERGSON, 1999, p.
14).

Quando falamos da percepcao, fazemos uso daquéidgrgson apontou
sobre ela. A percepcdo da matéria, conforme o ,asede a relagdo das imagens a partir
da acdo possivel determinada pelo nosso corpo. s galavras: “Mudem-se 0s
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objetos, modifique-se sua relacdo com meu corpmide se altera nos movimentos
interiores de meus centros perceptivos. Mas tudoalssra também em ‘minha

percepcdo™ (BERGSON, 1999, p. 17). Com isso, acgmgdo € funcdo de um
movimento de proximidade e distanciamento, em dqué ‘hdo ha como buscar no
movimento outra coisa além daquilo que se vé” (BERE, 1999, p. 18).

No entanto, apesar da percepg¢ao ser funcao do rantorde proximidade e
distanciamento dos objetos em relacdo ao meu corpsmo assim percebemos apenas
uma pequena faixa daquilo que vemos, umiagem conforme nos diz Bergson. Tal
fenbmeno se deve ao fato da percepgdo ser um fewdsensorio-motor, ou seja,
somos afetados por algo que percebemos, que secefeld nossa consciéncia, e
prolongamos essas afeccdes em acdes motoras.tBopmrcebemos apenas aquilo que
Nnos € necessario para agir.

Mas, a percepc¢do, coincidente com aquilo que desiBE no presente, esta
situada, a0 mesmo tempo, “em um passado imedifonge uma determinagcdo [do]
futuro imediato” (BERGSON, 1999, p. 161), sendo queassado imediato, o que foi
percebido, se prolongara em sensacles, estimulmsorges, vivendo, assim, no
presente. Ja “o futuro imediato, enquanto deteando-se, € agcdo ou movimento”
(BERGSON, 1999, p. 161).

A memodria, ao contrario do que 0 senso comum resgEmae um deposito
do vivido. A memoaria € movente e participante dastituicdo daquilo que chamamos
de presente. O tempo, como dissemos, € corridogimimcapaz de ser imobilizado,
haja vista que eleduracdo(BERGSON, 2006b). A medida que elessase avoluma a
memoria. Ela participa da constituicdo daquilo gemos, pois a memoria se prolonga
nas sensacoes percebidas.

Dessa forma, Bergson sistematizou a memoria em tifms: memoéria
hébito e memoria pura. Uma é de acado motora, a detrepresentacdo. Contudo, o que
mais nos importa € a memoéria pura, ja que a merhabdo advém do reconhecimento
gque obtemos com a pratica repetida de uma expé&rjéhe tal modo que o passado é
requisitado constantemente pelo presente, a fiqudgpossamos realizar aquilo que nos
€ exigido. “Como o habito, ela é adquirida pelaetigo de um mesmo esforgco”
(BERGSON, 1999, p. 86).

Quanto a memoria pura, a de nosso interesse, B&st® em um momento

irredutivel de nossa histéria. Ela, quando acion&dama representacdo. Podemos
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alonga-la ou abrevia-la em nés, de tal modo quegdder (1999) nos diz que lhe
atribuimos uma duracao arbitraria. Podemos tonaelama s6 vez, como um quadro,
OU aos poucos.

A memdéria pura registra a nossa experiéncia atrayesimagens-
lembrancas. Todos 0s nossos acontecimentos emm&maao por ela negligenciados.
Bergson chega a nos dizer que, quanto a issohumdetalhe deixa de passar pela
memoria pura. No entanto, diferentemente da meni@iato, ndo haveriag priori,
interesse algum de utilidade pratica da memoriatgua este registro, feito por ela, da
nossa experiéncia. “Sem segunda intencdo de utflidau de aplicacdo prética,
armazenaria o passado pelo mero efeito de uma sedads natural” (BERGSON,
1999, p. 88).

Ainda segundo Bergsondém p. 88), pela memoaria pura “(...) se tornaria
possivel o reconhecimento inteligente, ou melhoteléctual, de uma percepcgéo ja
experimentada”. Nela nos colocariamos quando mssalguma imagem que faca
parte do conjunto da nossa experiéncia vivida. Cdmdergson (1999), a memoaria
puraimaginae a memaria habitepete

Desse modo, a memaria pura tem a capacidade danmgas do presente ao
passado. E claro que o presente n&o é suprimidivaimente dessa experiéncia. Ele se
imbrica com aquilo que nos é acionado em imagenb#ancas, as quais fazem emergir
0 passado no presente. Bergson (1999, p. 90) nmenqgige “para evocar 0 passado em
forma de imagem, € preciso abstrair-se da aca@mresé preciso saber dar valor ao
inatil, é preciso querer sonhar”.

Os acontecimentos e detalhes de nossa vida, emcegggossuem uma data
e um lugar. Concordamos, assim, que eles sédo yruaoseja, ndo se reproduzem da
mesma forma de modo algum. Como a maior parte sgasdembrancas é um registro
desses acontecimentos e detalhes da vida, dizamosag, por esséncia, ndo se podem
repetir. Isto é, “A lembranca espontanea é imediatde perfeita; o tempo ndo podera
acrescentar nada a sua imagem sem desnatura-legredarvara para a memoaria seu
lugar e sua data” (BERGSON, 1999, p. 91).

Diante disso, a lembranca de algo que nos € sdsaita presente, ou seja,
quando lembramos algo ja experienciado e que,lgoma raz&o, o presente nos incita,
nao € a pura lembranca do que foi registrado pssaxmemoria pura. Nestes termos, a

lembranca se mistura a experiéncia que é vividdaemesma, a lembranca pura, esta
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repleta de emocdes da percepcdo presente. “A goapgéo, por mais instantanea,
consiste portanto numa incalculavel quantidaddeteentos rememorados, e, para falar
a verdade, toda percepcéao ja € memoéria” (BERGSO8D,1p. 175-176).

A percepcéo, como dissemos, € apenas uma faixapegia realidade. Isso
quer dizer que o objeto percebido é apenas um mantio que ele realmente é, haja
vista que iluminamos no objeto apenas aquilo queénde interesse para agdo. Mas a
memoria esta viva no presente, pois configuraaideide do que vivemos, e no qual o
peso dela reflete na percepcéo. “E verdade quesufinos apenas como um resumo, e
que nossas percepcdes, consideradas como indidialdes distintas, nos dao a
impressao, ou de terem desaparecido totalmente @0 deaparecerem ao sabor de seu
capricho” (BERGSON, 1999, p. 171).

O objeto percebido, entdo, age em nds muito magsaquilo notado pela
nossa consciéncia. O que nele nos € invisivele@ 8s pontos que vibram no objeto e
gue nao sdo percebidos pela nossa consciénciaa w&navolumar, também, em nosso
corpo, que € um centro de acdo e recepcado. Espe éorepleto de mecanismos

sensaorio-motores, conforme nos diz Bergson (199979), que

fornecem as lembrancas impotentes, ou seja, inieones, o meio de
se incorporarem, de se materializarem, enfim, detosaarem
presentes. Para que uma lembranca reapareca d€ociescé preciso
com efeito que ela desca das alturas da memOri qér o ponto
preciso onde se realizaagda Em outras palavras, € do presente que
parte 0 apelo ao qual a lembranca responde, e éeléosentos
sensorio-motores da acdo presente que a lembretigaa calor que
Ihe confere vida.

Prosseguindo, Bergsoiém p. 180)nos revela que

se nosso passado permanece quase inteirament® @eult nds
porque € inibido pelas necessidades da acéo peesémird recuperar
a forca de transpor o limiar da consciéncia sempue nhos
desinteressarmos da ac¢do eficaz para nos recologaihe algum
modo, na vida do sonho. O sono, natural ou adificprovoca
justamente um desinteresse desse tipo.

A relacéo entre o estado filmico e o sonho jadoid de trabalho realizado

pelo tedrico francés Christian Metz (1980), quecbusdefinir diferencas e similitudes
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entre aqueles dois fenbmenos. Além disso, anteeiotena Metz, Benjamin (1985)
delimitava certa associacdo entre filme e sonharesado ao relacionar o inconsciente
pulsional, o filme e seus inumeraveis recursosi¢ésn 0s quais permitiam acessar a

uma espécie de inconsciente o6tico. Neste sentiglgaBiin fala que

Muitas deformacbes e estereotipias, transformaedestastrofes que
0 mundo visual pode sofrer no filme afetam realmesise mundo nas
psicoses, alucinagbes e sonhos. Desse modo, osdprentos da
camara correspondem aos procedimentos gracas aissaquercepcao
coletiva do publico se apropria dos modos de pe&zemdividual do
psicético ou do sonhador. O cinema introduziu umehm| na velha
verdade de Heréclito segundo a qual o mundo dogememacordados
€ comum, o dos que dormem € privado. (BENJAMIN,5198 190).

O filme, a partir do que expusemos por meio de &wamnj, possibilita-nos
experimentacdes sensitivas e perceptivas em queagens lembrancas vém pairar
sobre a percepcao que temos dele, formando umaetayd de imagens que
transfiguram e tramam a propria sucessao de imaggue assistimos.

O corpo filmico é repleto de vazios, buracos queinocitam a adentrarmos;
lacunas que sdo compostas a partir de técnicassalgue fazemos da potencialidade
do aparelho técnico, muitas vezes subvertendo-ageido admoestados pela condigédo
técnica, ou melhor, pelas condigBes técnicas dpsri&ncias que os aparelhos nos
oferecem. A forma do que vemos, portanto, é tamte&oitado da relagcdo nem sempre
harménica que o cineasta trabalha na composicaandeobjeto-sujeito, por meio
daquilo que Ihe é proprio.

O filme é consequéncia de um processo complexow@mragnaterialidade
envolve, resumidamente e grosso modpoa aparelhagem técnica (camera, audio e
outros meios de criagcdo de imagens graficas), pocde um ator e 0s objetos que na
imagem lhe servem de constructo filmico. Estesoestgeitos as condi¢cbes impostas
pelo aparelho, por exemplo, o recorte do plano.eNtanto, a aparelhagem técnica
também é tensionada pelo desejo do artista de determinado efeito, como, por
exemplo, no filmeAvatar (Avatar, 2009), de James Cameron. A principio, com
langamento previsto para 199%vatar teve que esperar mais 10 anos para ter a sua
primeira exibicdo no cinema, pois a tecnologia alidpel até entdo ndo daria forma aos

efeitos que o diretor esperava produzir.
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O cineasta se relaciona cagstanos criados por uma aparelhagem técnica
manipulada, que € utilizada para gravar acOeszeeks por atores em um determinado
espaco e tempo. Estes planos podem ser “combimigdedrios modos” e “distorcidos”
(EISENSTEIN, 2002, p. 15) com o objetivo de mosalgo, de produzir certos efeitos.

Todavia, sabemos que o filme, apesar de ser rdsulta uma aparelhagem
técnica, € também fruto de forgcas que emergemtdacéio filmada. Na verdade, o
processo filmico € complexo e esta complexidadegoqga muito 0 cineasta na sua
busca por modelar, pela técnica, aquilo que imadgineomum que o resultado de uma
obra de cinema néo seja aquela a qual o cinegsteaga ou imaginava. Tarkovski, por
exemplo, dizia que uma das dificuldades para “rmantacta” a concepgdo que ele

tinha se devia a circunstancia do filme ser umbhcebgdo de muitas maos.

Transformar ocamera-mannum aliado, num espirito irmao, € um
trabalho que requer certa diplomacia, que cheganaimo ao ponto
de fazer com gue ocultemos nossa concepc¢ao, nagsive final,
para que este possa alcangar sua realizagéo a&atamento que lhe
for dado pelacamera-manJa houve ocasido em que cheguei a ocultar
toda a concepc¢do de um filme para qummera-mara realizasse da
forma que eu desejava. (2010, p. 161-162).

Ja dissemos que o corpo filmico é repleto de vadasacos, que nos
incitam a adentrarmos. Essas lacunas sdo com@optasir da aparelhagem e da forma
como o cineasta compde tecnicamente imagens quemdago, mostrando, por
justaposicdo, fragmentos que sdo colocados na &rdeor meio da técnica, o
realizador mostra escondendo e esconde mostrardaesedo do movimento filmico
que é tomada e agida pela percepcdo penetrada oerimedo realizador e do
espectador. Tomemos a memoaria do corpo técnicaggmeo filme.

A memoria do filme fhemdéria habitprepleta do conhecimento técnico do
cineasta e dos outros realizadores, bem comeradria puraaquela que é tomada pela
duracdo da filmagem, apreendida no transcorrerildmgem e que se impde, seja
conflitando com os interesses do cineasta, ou agnu consonancia aos seus objetivos
iniciais) também age vivamente no filme editadooequne se assiste. “O filme néo é
algo que se domine e calcule; trata-se de criaeouar uma experiéncia, que deve ser
vivida pela primeira vez durante a filmagem” (AUMDN2012, p. 62-63), e pela

segunda vez na espectacao.
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O processo de realizagdo de um filme envolve urdaiagrodutiva, ndo so
como expresséao do fordismo, racionalizacdo do a&piio (o roteiro, por exemplo, se
originou de uma necessidade de controlar e evéiatgs daquilo que, monetariamente,
se investia, haja vista que a minutagem do filmestendia e se complexificava com a
sua forma de producdo, o que exigia somas suntudssasn, o roteiro surgiu de uma
necessidade de precisar a producdo), mas tambéninpepensabilidade do autor em
se comunicar com a equipe técnica, a fim de alcarggartir da composicdo da
imagem, aquilo que ele desejava mostrar.

Todavia, dentre os cineastas, ha os que admitermeoégchamado de
improvisqQ que compreendemos como parteddaacao (BERGSON, 2006b), aquilo
que passa e que nao ha como prever ou controlar seEtratando de duragcédo, € uma
atuacdo da memoria, ja que “A duracdo € o progresstinuo do passado que roi 0
porvir e incha & medida que avanc¢a’ (BERGSON, 200647).

Essa complexidade se da com e entre os realizadotésnica, 0 uUso e a
apropriacdo dos equipamentos. Assim, ha tambémnadneedo corpo técnico, o qual
Tarkovski (2010) via como um obstaculo a ser car@do. Ha4 ainda uma memoéria das
técnicas filmicas, bem como uma memdria da apayethagque, a cada progressdo da
técnica, incide diferentemente sobre as imagensaigise sonoras. Todos estes
elementos, préprios de uma arte coletiva e técrdeadialetizam na duracédo e se
interpenetram durante o processo de realizacaibnae. f

Mais uma vez, o diretor russo Andrei Tarkovskiaatip de sua experiéncia

como cineasta, relata:

Devo dizer que, no meu caso, as dificuldades dsg@oente ligadas
a concepcdo de um filme tém muito pouco a ver camisspiracao
inicial: o problema sempre foi manté-lo intacto & nadulterado,
como um estimulo para o trabalho e um simbolo ldeeficoncluido.
A concepcdo original corre sempre o perigo de degedo em meio
ao tumulto que cerca a producdo de um filme, ogpede ser
deformado e destruido durante o processo da syigpmé@alizagéo.
(TARKVOSKI, 2010, p. 148-149).

No que importa a esta dissertacdo, o cineasta,ragsgpontar os elementos
que agem na complexa producdo de um filme, permesaltar haver uma
complexificacdo das memodrias agentes: as memoosgeahlizadores e as memarias

das técnicas (as quais acrescentamos as do espeetador ultimo, as da propria
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duracdo). N&o é por menos que é uma técnica aister, eprendida, dominada e
dialetizada pelos realizadores, sendo que estegpd@mm imagens e expressam

memorias. Poderiamos dizer, nessas circunstagcias) filme € uma obra da memoria.

Na verdade, o passado se conserva por si mesnmnatidamente.

Inteiro, sem duvida, ele nos segue a todo instantgue sentimos,

pensamos, quisemos, desde nossa primeira infastéiake debrucada
sobre o presente que ir4 se juntar, forcando a plarconsciéncia que
gostaria de deixa-lo de fora. (BERGSON, 2006a/p18).

E importante sublinhar que ndo limitamos o filmey se tratando da
memoria, a uma obra da memadria habito, aquela tarpath apreensdo da técnica e
pelo conhecimento dos equipamentos, mas tambémeeiaknente pelo trabalho da
memoria pura, pela imagem-lembranca que “descealtiass da memoria pura até o
ponto preciso em que se realizacdd (BERGSON, 2006a, p. 93).

A memodria esta pulsante no filme e € a partir doteeimento, da acdo da
dupla distanciague a obra filmica se sensualiza, incita a mentriaspectador, o qual
devolve para o filme a sua acao e nele trabalhdareto as auséncias presentes que
também fazem o filme. Assim, é aberta udiensédo do olha(DIDI-HUBERMAN,
1998), a partir de um movimento de avanco e reapatecimento e desaparecimento,
um movimento daquilo que constitui o filme, seuptopulsante.

Dissemos, em outros paragrafos deste topico, qiignes séo repletos de
vazios, de tal forma que, nesse corpo, “a visdahswa sempre com o inelutavel
volume dos corpos (...)” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p0B E o trabalho realizado pelo
ritmo da imagem ena imagem, bem como os fragmentos sonoros, 0 desttanda
camera, a mudanca ritmica de aproximacao e distaecito das coisas maise en
scéne atraves, por exemplo, das mudancas dos planos eedtigios e rastros, que sdo
pulverizados na duracgédo filmica. Mas, estes s@oagpaguns movimentos organicos da
imagem filmica.

Como explicitamos, a percepc¢éao, que se da na agiz@&o do corpo frente
ao objeto percebido, é funcdo de um movimento drimpidade e distanciamento. Por
meio desta dialética, em que a memoria vem a ieetpar na percepc¢ao, o filme joga
com o olhante, pois o proprio filme tem como expéies uma constelacdo de

movimentos ritmicos que trabalham esse fendmendistancia, aproximando-se e
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distanciando-se do filmado por meio de seus elarserinstituintes. Este, ao mesmo
tempo em que se faz da distancia para se insilmgasemtidos do espectador, também a
utiliza como forma de se manter sobre o desejo @uespectador tem em tornar
permanente presenca

O corpo é afetado pela imagem que o circunda a &fetbém estas mesmas
imagens por qual sofre acdo. Todavia, percebemo&rge aquilo que nos interessa
para agir, de tal forma que notamos apenas o iokdlda imagemPorém, ha muito
mais no filme que a nossa percepcado ndo destacaqueavem trabalhar conosco.
Assim, a concepc¢do da experiéncia cinematograficaocfruto da narracdo, de uma
estrutura narrativa, a exemplo da morfologia dagaode fada de Vladimir Propp e
dos inumeros manuais de escrita de roteiro, queupas a premissa de criar meios para
que o espectador se solidarize com a personagempe®as uma parte. E preciso
compreender aquilo que forma o filme e que, muitages, conforme nos fala
Hitchcock em entrevista a Truffaut (2004), passspdecebido, mas que quase que

sorrateiramente na experiéncia do cinema.

Varias vezes me dei conta de que certas situaghssspense ficam
comprometidas quando o publico ndo entende clatengsituacédo.
Por exemplo, dois atores tém figurinos quase igei@igublico ja nao
os diferencia; o cenéario € confuso, as pessoasigareconhecem
direito os locais onde 0s personagens estdo eaptwjo espectador
tenta reconstituir a verdade, a cena se passasvaeia de qualquer
emocao. E preciso esclarecer constantemente (TRUFF2004, p.
93).

Sendo assim, esses recursos filmicos nos atravesedancam em nossos
corpos, embora ndo reagimos a eles com ac¢fes wensiioras. Contudo, eles nos
tocam a partir desse atravessamento e se coadwrana nossa memoria, tocando e
nos tomando em algo indizivel.

No filme, portanto, os elementos filmicos agem emvimentacdo de
proximidade e distanciamento, similarmente ao fldaonaré que vai e vem, mostrando
a imagem plana do mar, mas escondendo as suasigeafis. Vemos a superficie da
imagem filmica, uma composicdo de imagens que cop&trando algo. Mas é através
do movimento dessa imagem, de como elas foram cstagpe do que a constitui e a

esta constituindo, que nos € revelada a sua foematuhcdo, bem como insinuadas
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presencas e auséncias, ou, simplesmente, ocultandovariedade de movimentagcao
gue nos atravessa e deixa pequenas vibracdes de si.

E mais uma vez importante mencionar que considesanimagem filmica
nos termos de imagem para Bergson, no qual tudorsitui como imagem, desde um
objeto percebido, como as vibragdes sonoras, @aas movimentagdes que ocorrem
durante a comunicagio entre a parte central dom@ssbro e suas partes periféricas. E
dessa forma que, ao nos referirmos a imagem filnmoa dirigimos a potencialidade
qgue ha nela e ndo apenas a imagem figurativa quesloferece a visao.

A imagem filmica, ao se oferecer ao nosso corgmpkngada e penetrada
pela nossa memoria. Ela s6 nos toca porque a siacdas imagens, o0 modo como ela
se faz presente para nos, é ligada pela memonmeAdria trabalha a imagem, liga o
antes dela no depois, mas este elo € repleto dgemadembrancas que coalescem na
percepcéao e fazem reluzir pontos na imagem. Est@®p reluzentes sao tracados tanto
pela memdria do espectador, quanto pela memoérestdtica e técnica filmica. O que
h& no filme € um movimento da imagem e do som daptaalterados ou compostos e

justapostos, que fazem parte da memaria da lingudidmica.

A bem dizer, é impossivel distinguir entre a duoag#or mais curta
gue seja, que separa dois instantes e uma menu@riasgigasse entre
si, pois a duracdo é essencialmente uma continudgdgue nao é
mais no que é. Eis ai o tempo real, ou seja, pel@ab vivido. Eis
também qualquer tempo concebido, pois ndo se podeeber um
tempo sem representd-lo percebido e vivido. Duragéplica,
portanto, consciéncia; e pomos consciéncia no futadocoisas pelo
proprio fato de lhe atribuirmos um tempo que dyBERGSON,

2006b, p. 57).

Dito isso, a partir do que temos observado em Boss@teriais,
autenticamos duas constelacbes de imagens que tepcesencas e auséncias,
movimentam-se em avanco e recuo e dialetizam comeradria. Denominamos estas
constelagcdes da seguinte maneira: constelacdosttesa vestigios; constelacdo de

movimentos ritmicos.
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4.1 Constelagdo de rastros e vestigios

Tomamos aqui como referéncia o conceito de Walemjdnin, naquela
acepcao que talvez seja a formulacdo mais diretaogautor tenha nos deixado: “O
vestigio é o aparecimento de uma proximidade, f@os mlistante que esteja aquilo que
o deixou [...] No vestigio, apossamo-nos da co{8BENJAMIN, 1989, p. 226). Além
disso, utilizamos o termo constelacdo para nosim@i@s a um conjunto de vestigios
que percebemos, elegemos e que se relacionam,-dasdimagens dialéticas de algo.

A constelacdo de rastros e vestigios em nosso®semasultado reflexivo
da acepcéo benjaminiana sobre vestigios e sobstetagfio, remetem aos elementos da
imagem filmica que destacamos, ou que nos tocappdem dar acesso as imagens
filmicas ausentes. Com isso, partimos deste ppata, dissertarmos sobre a capacidade
das imagens filmicas de produzir efeitos de preseti€ insinuar a presenca de algo
ausente.

E através desse conceito que buscamos compreeoder &s imagens
ausentes deixam vestigios de si, através de ragimelas pulverizam ou ainda pelos
indicios que elas deixam e que aproximam a imagemithqua de nds, de modo que
podemos pressentir a existéncia delas, apesaadmaterialidade.

As vezes, sua existéncia e ambiguidade insinuarsepgas diversas e
distintas ou ainda elas aparecem apenas como #&estagéo de algo que nao sabemos
descrever, mas as sentimos tatiimente, porque aocamt elas podem ser até
insondaveis, de dificil averiguacdo, todavia, t&isténcia plena, porqueexperiéncia
do toquepermite-nos “ver” aquilo que néo esta ali (DIDI-BERMAN, 1998).

Ja vimos que o efeito de presenca, nos termos defecht, “se refere ao
ato de ‘trazer para diante’ um objeto no espac01(? p. 13); aos “tipos de eventos e
processos nos guais se inicia, ou se intensificapacto dos objetos ‘presentes’ sobre
corpos humanos” (idem, p.13). Estes objetos, muwitzes, estdo ausentes, mas se
aproximam malgrado a sua distancia. Em nossa a#ialiso efeito de presenca no
cinema € uma obra complexa, uma trama da manipuldgdaparelho técnico, das
técnicas filmicas, da percepcdo e da memoria: geémdembranca e a memoria
estética.

Sendo assim, entendemos que as imagens ausent@sese presentes a

partir da conjugacéo das técnicas filmicas, queitsms e insinuam imagens, emocdes,
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trabalhando com os nossos sentidos atraves deppéme da acdo da memoria, que se
lanca por imagens-lembrancas, bem como de uma rieeraétética, que age em
consonancia com as técnicas filmicas manejadas peddizadores (diretor, montador,
roteirista, etc.). Acreditamos serem estes elenseqt@ dirigem a experiéncia entre o
filme e o espectador.

S6 conseguimos acompanhar um filme quando estabsotoa a recebé-lo
e a compreendermos os diversos modos com que gensado manejadas e objetivam
nos mostrar e insinuar. E dessa maneira que emtersde que o manejo da velocidade
de uma imagem, no tempo normal ou ainda de formpaladou lenta, bem como a
relacdo que ela estabelece com as outras imagersdentes e posteriores, no todo do
filme, pode querer nos fazer ver e sentir. Paresegue a memaria estética, a0 mesmo
tempo em que age sobre o filme, é tensionada maejal da técnica e da estética em
sobrepujar-se.

Um espectador que néo tenha conseguido acompaib@ma com que um
filme transcorre, se fazendo, assim, de uma hisufas técnicas e estéticas, deixa em
evidéncia uma falta de memoria que deveria atuajuntamente com o0 modo como o
filme foi composto. E também essa memoria que @adia por uma equipe de cinema
na construcao de um filme, em especial pelo diretoesponsével pela obra, aquele que
decupa em imagens aquilo que ainda sera tomadatp@s, diretores de arte, etc., e
capturado pelas lentes especificas de uma camera.

Christian Metz atenta para essa memodria quandodims respeito do
cinema “novo”, o cinema francés de Truffaut e Jean Godard. Embora a analise do
autor se faca a partir do vinculo que se tinhaeemitinema novo, como um cinema do
plano, em oposi¢cédo ao cinema classico, consideradoinema de montagem, podemos
notar a caracteristica sempre presente de umaaéerastética filmica que corresponde
ao seu passado, como um retorno eterno de suagerieti Objetando essa relacao
cinema novo-cinema do plano e cinema classico-angamontagem, Metz (2006,

192, grifo do auto) nos diz

O que dizer, reciprocamente dgoande renascimento da montagem
que, apos uma fase de dominagéo do “plano-seqUgapearece hoje
como uma das caracteristicas mais marcantes do cioema? A
“mensagem” deMuriel — sentimento de uma espécie de imensa
rachadura existencial — ndo se comunica principatieecomo
observa bem Bernard Pingaud, por uma quebra ceoestmovocada
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pela montagem rapida® Bandido Giulianondo € de fio a pavio um
filme de montagem? O dinamismo juvenildeefille et des fusilgle
Claude Lelouch ndo reside, tanto quanto no enremdilohe, na
grande e feliz exuberédncia da montagem? E a impmaadas
fotografias fixas — paradas da imagem, confissdmaletagem — em
Uma mulher para dois (Jules et Jimdm numerosos Godard? E os
letreiros escritos — rupturas deliberadas no fluvasrativo, outra
confissdo de montagem — &féo de cinco a setemViver a vida?e

0 contraponto que, apesar do seu tom moderno, @aieclireto de
uma tabua de montagem de Baldzs, Arnheim, Pudowkin
Timochenko?

E nessa esteira que nos é compreensivel a exst@éacima determinada
“genialidade” de um diretor, a acdo de uma mem@maque a obra revela todo o seu

anacronismo, em que

Diante de uma imagem — ndo importa quao antigapresente nao
cessa jamais de se reconfigurar, (...) — ndo ingpouao recente,
qudo contemporanea ela seja —, o passado tambémessa
jamais de se reconfigurar, pois esta imagem namrea pensavel
sendo em uma construcdo da memdria, chegando at [pign
uma obsessao. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 32)

O que ha nessas imagens é a historia sempre aiacd® uma estética
filmica. E o siléncio e os letreiros escritos doecha mudo, as sombras do cinema
aleméao, aoir do cinema francés, bem como, na questdo de um&dé@ montagem
paralela de Griffith, oglose-upsde Hitchcock, ogoom-insde Sérgio Leone e que foi
retomado por Tarantino, gamp cutsde Jean Luc Godard, a montagem ritmica de
Eisenstein, ou o tempo impresso de Tarkovski, $& fiearmos em alguns exemplos.
Assim, ha um mundo filmico que se da pela tens&sadenemoria estética que, ao
mesmo tempo em que a toma, atualiza-a tecnicaneeasteticamente, pois o filme é
um dos meios de sua manifestacgéo.

E pela percepgdo com ingeréncia dessa memoridcastite as imagens
produzidas por uma determinada camera se distingue@ das outras para um
espectador e se tornam instrumentos de uma lingyagem objetivo pressuposto por
um realizador. Por exemplo, uma imagem granulaola, certo desbotamento da cor,
produzida por uma camera analdgica, pode servipemsdsitos de um cineasta que
pretende dar a imagem uma tonalidade de lembrangesrdacdes. Ou ainda uma

imagem produzida por uma camera com imagem ulfinidie e com gravacdes a 120
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guadros por segundo pode nos ser dada para imansi#f dramaticidade de uma
determinada cena, pela técnicasttev motion

No entanto, uma imagem posta em um filme ndo ageste por si sO. Ela
€ cuidadosamente colocada, escolhida a partir dpracesso de montagem que ocorre
desde a escrita de um roteiro, da aparelhagemudilseada, dos atores selecionados, da
luminosidade da imagem, do contraste, etc., emnuyuieos elementos fazem parte da
selecédo daquilo que permanecera, do que sera sdprardo que sera insinuado. Isso
nos revela que a imagem em um filme é relacionaléKlefinida, assim como define as
outras. Trabalha organicamente, integrante de upoogue da a ver a potencialidade
de si na experiéncia, na duragdo filmica. Uma midédade que é composta pelo
aparelho e pela técnica cinematografica, em queepeéo e memoéria sao acdes
inerentes.

Quanto a memdria para Bergson, ja dissemos queé etevente e, ao
contrario do que o senso comum a intitula como asgeécie de “bal”, com fins para
guardar coisas, ela pode ser tanto um “mecanismtrimoguanto “lembrancas
independentes” (BERGSON, 1999, p. 84). Assim erdsowo 0 que mencionamos,
para Bergson ha dois tipos de memdéria: uma menidimto e uma memaoria em
imagem-lembranca.

A memdria habitoequer uma execucéo sistematica, ordenada e cqaracte
se mais como um habito, como o andar, por exemJdoem relacdo a imagem-
lembranca, ha a memadria que armazena todos os fatostecimentos, sentimentos,
etc., sem interesse prévio, apenas por uma neadssithtural. Por ela é possivel o
reconhecimento de uma percepcédo ja vivida, expetada. Ela contrai a realidade,
efetua associacdes a partir da experiéncia reggst@ossibilitando o reconhecimento
intelectual da percepcéo que esta sendo vivencladeesta lembranca, que cataloga
tudo em imagens, que “(...) nos refugiariamos talavezes que remontamos para
buscar ai uma certa imagem, a encosta de nosspassada” (BERGSON, 1999, p.
88).

A imagem-lembranca recobre a percepcdo que temasnddeterminado
objeto, o qual se relaciona com o0 nosso corpo eaquemaria, em forma de imagem-
lembranca, sugere e reflete sobre o objeto inureery&@oisas sugeridas, que coalescem
com pontos do préprio objeto e que tém como intade ajudar a compreender melhor

a situacdo que estamos vivenciando. Isso quer direra memoria “(...) sO retorna a
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consciéncia na medida em que possa ajudar a congi@ree presente e a prever o
porvir (...)" (BERGSON, 2006a, p. 61).

E nesse sentido que cunhamos o termo memoriacestéiina vez que
concordamos e notamos ser objeto de andlise ret®rqgois ha um consenso de que
uma linguagem audiovisual se transforma perpetusanense revela, quando, por
exemplo, pomos em comparacdo o cinema classicaneroporaneo, ou melhor, o
cinema de eventualidade, feito pelos irméaos Lumerm cinema que € feito no século
XXI. Esse reconhecimento se deve a uma percepgiseajtevela distinta quando posto
sob dois sistemas estéticos diferentes. Tal peficeponforme Bergson, é recoberta por
imagem-lembrancas de uma memoria estética, quegerdas profundezas da memoria
pura. Mas, tal fenbmeno também implica e apontauera mudanca na percepc¢éo do
espectador para com esses objetos, os quais esthimatao e em transformacéo, assim
como o espectador.

Acreditamos que ha uma memdria estética que agelagdo que se da
entre o objeto de arte, em nosso caso o filmeuelague vé, mas também é olhado.
Mas ha questdes que, conforme a construcédo do rexssainio, podem ser levantadas,
como, por exemplo: a memodria estética € mecanigauca? Como ela age e quais 0s
seus modos de acdes? Que relacdo se estabelezeessdr memoria estética e entre
aqueles que realizam o cinema? Talvez, pelo quesexpos a partir de Bergson,
teriamos um ponto de luz que pudesse nos guiamviadpara o nosso objetivo de
compreender essa constelagédo de rastros e vestigipodem ser elencados no filme,
nos basta entender apenas o que desenvolvemapuiatdaquestdes estabelecidas (um
ponto de partida, € bom dizer) sdo problemas gaes&da centrais neste nosso trabalho
e, dessa maneira, a pesquisa delas é um percuesoytea reflexao.

Dito isso, convém apontarmos a nossa lente desangdi técnicas filmicas,
aos elementos que compdem o filme e que trabalhanproducdo de efeitos de
presenca e auséncia. E o reconhecimento destesrgtengue podem nos dar acesso
aos rastros e vestigios de uma imagem ausentejnuagam suprimida por uma cisao
da montagem, ou melhor, pelo corte feito na imagessim como pelas relacdes que a
montagem faz com outros elementos na imagem. Contaao dissemos em outros
paragrafos, essas imagens ausentes retornam tngua, sao invocadas pelos modos
de insinuacdo da imagem a percepcdo, uma insinudgatecnica que brilha na

percepcao e convoca a acdo da memoria.
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Se o cinema classico, em uma de suas definicbegemmetia a um
encadeamento sucessivo e logico de imagens, emm €s|gaco e 0s atores eram dados e
compostos por planos distintos, formando uma nearate causas e consequéncias, 0
cinema contemporaneo veio com uma quebra desta eacsnsequéncia da narrativa,
fragmentando-a em partes, de forma que a suprees@nagens de uma determinada
acdo se tornou habitual, quase que natural, embstas imagens suprimidas
provocassem demasiadas lacunas ao espectadormraadetaom a estética dos cinemas
antecessores.

Se refletirmos sobre esse salto da linguagem t@aniestética do filme e
gue o préprio Canevacci se apropria dela para djaero rosto é um “extraordinario
indice do processo de mutacdo da comunicacao Videdl1, p. 130), notaremos nao
somente um “progresso da técnica” (BENJAMIN, 198®as também uma
transformacao da percepcao do espectador. MaisvamaCanevacci explicita isso ao
se referir sobre a influéncia do primeiro plangeecepcao: “Na comunicacgéo visual, o
invento do primeiro plano teve uma funcao fundamdegtie influencia até hoje os
modelos — muitas vezes implicitos — da percepcé@gae do espectador que, por sua
vez, se modificam no espaco e no tempo” (20013p-18B2).

Se em Eisenstein, por exemplo, a famosa sequéa@acdcidaria de Odessa,
em o Encouracado PotemkirfBronenosets Potemkin, 1925), é mostrada por uma
quantidade de planos distintos, o cinema contempordgem como 0 cinema moderno,
viria a intensificar as lacunas, de modo que, kefjicamente, se a sequéncia de Odessa
fosse realizada hoje, certamente haveria uma edanam utilizacdo dos planos,
mudando radicalmente a maneira como a cena ganfar@a. Provavelmente, a
economia de plano se faria presente e a acdoaseda mais estilhacada, haja vista que
a sequéncia de Odessa ja possui uma auséncia gienisna

Utilizando uma ilustragdo para o que estamos expomd necessario
pensarmos em uma situacao hipotética a ser filmadainemos que devemos mostrar,
em imagens e sons, uma pessoa que olha em ume motitne os nimeros da mega-
sena e constata que 0s numeros sorteados sao eaduavia apostado. No entanto,
guando ela procura o bilhete em sua casa, descpl@eo perdeu. Partindo dessa
proposta e transformando-a em uma sequéncia desimsag@rovavelmente o cinema
classico fragmentaria essa cena em diversos pld@admagem. Talvez, mostraria a

pessoa pegando o seu celular, depois abrindo agég site da lotérica. Também
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mostraria os niameros em um plano fechado, bem apmusto da pessoa. Logo em
seguida, um plano dela levantando e andando. Quadro dela abrindo e vasculhando
uma gaveta. Em sequéncia, mais um quadro delalliasco outra gaveta e, por fim,

talvez, teria untlose-upno rosto dela, que diria que tinha perdido o bdhe

Agora, pensando no modo como o cinema atual fraggmana mesma
situacdo que expusemos, poderiamos imaginar, & partmodo como os filmes
contemporaneos compdem uma sequéncia de imageigs, geria desta maneira:
gravaria a pessoa mexendo no celular em um plam® abarto, algo que enquadrasse
apenas ela de maneira semi-inteira, de modo quéspaos ver a expressdo de
surpresa no rosto, assim como o0 manejo no celldarda com este plano,
acompanhariamos a pessoa levantando, caminhanagiod® sle quadro. Na préoxima
imagem, unico plano geral que mostrasse a casavaaos objetos fora do lugar e a
mesma pessoa sentada com as maos na cabeca, dodicaa desolacdo. Nada mais
gue isso!

Acreditamos que a comparacdo da forma de compogige o0 cinema
classico e o cinema contemporaneo revela o queawios sublinhando sobre a
economia de imagens. Tais exemplos em perioddstdste distantes entre si servem
para o propésito de nos questionarmos sobre 0 roodm as imagens operam para
possibilitar que a composicdo de uma sequénciaasiadamente fragmentada, revele
e, as vezes, insinue algo que ndo é mostradojawunée esta presente.

Entendemos que o0s rastros e vestigios podem selerplos pelo
espectador a partir do filme, em uma trama da ¢écmistética, percepcdo e memoria.
No entanto, podemos nos questionar como eles ope@modo como fazem isso. E o
momento de avangarmos para 0 NaEEPUS empiricpao mesmo tempo em que vamos
dissertando mais sobre a constelagéo de rastrestigios.

Em A Arvore da vida(The Tree of the Life, 2011), do diretor Terrence
Malick, logo no seu inicio, ha rastros e vestigjoge se atualizam posteriormente na
sucessao do filme, fazendo-se presentes por nsigtis que possam estar. A cena € a
seguinte: logo no inicio do filme, ouvimos unaaz off feminina que fala sobre a
existéncia de dois modos de vida, a da naturezdaegaaca. No decorrer gaz off nos
sdo mostradas imagens de alguns momentos de urfie fangual descobrimos mais a
frente se tratar da familia O’brien. Iremos deserew cena de forma mais obijetiva,

apesar da imagem sempre mostrar mais que a nass&de.
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Conforme dissemos, a sequéncia sobre a qual nosgaetos inicia com
umavoz offda Sr2 O’brien sobre a natureza e a graca, tendo éundo imagético a sua
familia. Nela distingue-se a natureza, encarnatta$reQO’brien e o filho mais velho, e
a graca, encarnada por ela, a Sr2 O’brien e o fitass novo. Em uma de suas
explicacbes, a Sr2 O’brien diZnsinaram-nos que todo aquele que seguir o caminho
da graca, nunca tem um fim felizAs palavras ditas s6 ganham prenudncio, ou foeca d
presenca, devido ao que a imagem nos mostra: @ rfikis novo da senhora O’brien,
engquanto caminha de costas para camera, olhaldeoguara tras.

Importante recordar que ndo consideramos, em nasdbse, as coisas
como independentes das outras, ou ainda, como isy@eem tempos espacializados.
Entendemos que elas estdo na duracdo e, que a&s®mma coisa que cindimos,
fragmentamos, por necessidade de melhor compresudgrarticulacdes. Mas é preciso
descrevermos toda a sequéncia para melhor entemdime

Em sequéncia ao olhar dado pelo filho mais novoselghora O’brien,

vemos 0s seguintes conjuntos de imagens:

1. Um carteiro bate a porta da casa dos O’briens egmtuma carta
nas maos da senhora O’brien;

2. Sr2 O’brien caminha em direcéo a sala e abre a;cart

3. Sr2 O’brien joga a carta no chdo. Diversos corfes feitos com
composicoes de sons diversos (banda sonora);

4. Corte é efetuado para o Sr O’brien, atendendooieéeho trabalho.
Um barulho de avido sobressai abafando a sua voz;

5. Sr O’brien desliga o telefone visivelmente pertddja

6. Corte da imagem para Sr O’brien dando alguns passe<urvando;

7. Corte para a imagem da Sr2 O’brien andando peladeusua

vizinhanca e o Sr O’brien a consolando.

Ainda com o objetivo de tornar compreensivel aqujiee autenticamos
como imagem vestigio, arrolamos os frames da se@guéne acabamos de descrever,

conforme pode ser visto efnarvore da Vida



Ensinaram-nos que todo aquele

que'seguir o caminho da graga, nunca tem um fim infeliz.

Frame 1 Frame 2 Frame 3

Frame 4 Frame 5 Frme 6

Frame 13 Frame 14 Frame 15
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Frame 19 y Frme 20 Frame 21

Agora, descreveremos, resumidamente, as articidagdalizadas pelos
elementos que temos dissertado neste filme e quewdd a constelacdo de rastros e
vestigios nas duracOes filmicas. Eles sé@o respeissgor atualizar as sequéncias
vindouras do filme. Assim, nesta obra do diretordigce Malick,A Arvore da Vidaa
imagem vestigio age sobre cada sequéncia, sobeeccat efetuado no filme, dando

rastros de presencas para que o espectador coadetauséncia.

 Frame 1 e 2: Mostram a imagem vestigio, momentaeeno filho
mais novo do casal O’brien olha de soslaio pard@raeca. Ainda
nesta imagem visual do olhar de esguelha do filags movo ha a
voz off Esse fragmento organico indica e insinua montgeserem
feitas pelos fragmentos seguintes;

 Frame 3 e 4: Imagens que se movimentam por mep@asEagem do
tempo na imagem e através do tempmla imagem, ou seja, sdo
tempos que se dialetizam e movimentam ritmicament@me.
Neles a percep¢cao mergulha. Falaremos mais soteeéezspo no
subcapitulo seguinte;

« Frame 5: O intervalo, a lacuna, ou seja, a ausé@ianagem, a
presenca da auséncia. O ponto onde a imagem me olha
profundamente e onde a memdria se levanta dasnolefas em que
ela est;

 Frames 6 ao 12: Nesta sequéncia ha varios cortdsodde uma
mesma sequéncia. Poderiamos dizer que cada catte pela
montagem em uma sequéncia corresponde a pequerass lde
duracao filmica. Cortes que subtraem da duracaomprocesso de
filmagem o tempala imagem (tempo de montagem) e um tempo

imagem, um tempo que passa, que dura;
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e Frame 13 a 19: A sequéncia mostra Sr O’brien atetweao
telefone, 0 seu espanto apds ouvir algo, a sud@gedssim como
nos Frames 6 ao 12, também esta sequéncia € eatterde cortes
que fragmentam a duracdo filmica. Ainda vale rémsajue a
imagem se movimenta a partir de outros recursospgaem ser
percebidos;

« Frame 20 e 21: Sequéncia em que o Sr. O’brien ém@can Sra.

O’brien na rua da vizinhanga.

Retomando o que diziamos sobre a cena, 0s elemédtogcos que
apontamos, como o olhar do filho,vaz offe o0 som do avido que se sobressai as
palavras proferidas pelo Sr. O’brien, mas que am&EAmM podem ser compreendidas
pelo movimento da boca, bem como a carta recebétarastros que ddo acesso aos
vestigios de imagens ausentes, completando e zatndéh as imagens presentes e,
consequentemente, a narrativa do filme. E tamtémés delas que temos o primeiro
acesso para compreendermos que a carta € uma ag&Eonde que o filho dela estaria
morto e que a Sr2. O’brien ligou para o marido fagacontar.

Todavia, ha na imagem filmica, como ja haviamodi@iqo em outros
paragrafos, o corte que fragmenta as sequénciggiaado as lacunas entre a sucessao
de imagens, e que advoga uma trama da percepg@onerdoria. A percep¢do toma a
imagem e, muitas vezes, quando uma determinadaeimag indispensavel como
indicio de um filme, a camera intervém, dispondpeécepcédo aquilo que nao pode
passar despercebido por ela. Hitchcock fazia issmaheiras distintas, em que o plano
detalhe é a forma mais classica de oferecer a pEtoeuma imagem que ndo se quer
correr o risco de se dispersar; tenta-se evitaraguisao percorra o quadro e se perca
naquilo que ndo € o decisivo: a imagem ausenteuada.

Assim, a partir dos rastros e vestigios que a images forneceu e que
coalescem com outros em sequéncias posteriorda, sEpIéncia esmiucada e colocada
em frames, poderiamos dizer, por exemplo, completaas imagens vistas com as
insinuadas, que a Sr® O’brien, logo apds ter reoehicarta, 1€ os pésames enviados
pelo governo americano a familia O’brien, por catdamorte do seu filho na guerra.
Entdo, ela toma o telefone e liga para o maride,egiava no trabalho. O Sr. O’brien se

esforca para escuta-la e acaba entendendo a rdattaapela esposa, talvez apenas pela
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frase que chamou a sua atencdo: a morte do fillofiea sem reacdo, desliga o
telefone, fica chocado e, ap0s o seu superior saleeé liberado do trabalho, momento
em gue vai encontrar com a esposa e tentar colasp&rua.

O que fizemos foi completar as imagens visiveis osmastros de imagens
“cortadas” na montagem do filme. Na sequéncia @stadamos, ha numerosos indicios
gue torna presente aquilo que é ausente na imagem.

Mas ha também vestigios delas na experiéncia, reg @i, na relacao entre
filme, espectador e ambiéncia, no quessaentre eles. A narrativa do filme, dessa
maneira, se faz durante. E assim que ela se atpdkztal modo que vive no presente e
no porvir. Por outras palavras, se 0 espectadorcoéseguiu perceber no filme os
primeiros rastros, outros vestigios se mostraragecorrer do filme.

Como ja vimos, Benjamin dizia que os vestigiosemazima proximidade,
apesar da distancia daquilo que deixou. O vestigina uma temporalidade e a partir
dela materializa-se. Em uma constelacdo de vestigima narrativa do tempo se faz

presente.

O contetdo social primitivo do romance policial &upressao dos
vestigios do individuo na multiddo da cidade grariee se dedica
pormenorizadamente a esse tema@nMistério de Marie Rogeta
mais extensa de suas novelas criminais. Esse &ntm mesmo
tempo, o protétipo do aproveitamento de informagéeglisticas no
desvendamento de crimes. Aqui, 0 detetive de Poeavalheiro
Dupin, ndo trabalha com base nas aparéncias, nssrvalgdes
pessoais, mas sim nas reportagens da imprensa didnalise critica
das reportagens fornece os alicerces da narr@8ENJAMIN, 1989,
p. 41).

Seriam o0s vestigios os ultimos indicios da proxadel de algo distante?
N&o queremos dizer que o vestigio seja indicidizdthos esta palavra na falta de outra
gue pudesse explicitar, de modo mais preciso, o iqdagamos. Mas, temos um
pressentimento de que o desaparecimento do veétmaesaparecimento da existéncia,
0 sumico da trama de uma narrativa.

Assim como no vestigio benjaminiano, que apresema variedade de
entendimentos por parte de muitos pesquisadorssadebra (haja vista que o autor nao
a concluiu em vida as teses sobre tal conceitoxaddb-nos apenas rastros

fragmentados em diversos de seus escritos), impanta a nossa pesquisa que, por
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estes rastros e as nossas afeccdes, também podataenscar modos de tensionar o
conceito em questao.

Portanto, em nossa perspectiva, ha uma constedigcéestigios nos filmes,
de tal modo que ela perdura no espaco em que aealacdo entre espectador e filme,
dando-nos, assim, maneiras de acessarmos as goeab se ausentam.

Os vestigios estdo em toda a parte dos filmes, dmmo no gqueacontece
entre a materialidade filmica e o espectador. Apotaos, mais uma vez, em Benjamin
que sugere, por exemplo, que o vidro seria um ‘igahdo mistério privado e, ao
mesmo tempo, da propriedade privada. Com isso, pdsa 0s vestigios nos filmes
podem ser comparados ao quarto burgués de 18&0itoe®lo autor.

Se entrarmos num quarto burgués dos anos oited89][lapesar de
todo o “aconchego” que ele irradia, talvez a imgdiesmais forte que
ele produz se exprima na frase: “ndo tens nadazex faqui”. Nao
temos nada a fazer ali porque néo ha nesse esprgoico ponto em
gue seu habitante nao tivesse deixado seagios Essesvestigios
sdo os bibelés sobre as prateleiras, as franja® alas poltronas, as
cortinas transparentes, o guarda-fogo diante dadarUma bela frase
de Brecht pode ajudar-nos a compreender o que e¥st§ogo:
“Apaguem os rastros!”, diz o estribilho do primeippema da
Cartilha para os citadinas(...) Isso pode ser compreendido por
qualquer pessoa que se lembra ainda da indignagiesga que
acometia o0 ocupante desses espacos de pellciaoqalgun objeto
da sua casa gquebrava. Mesmo seu modo de encokxizare essa
emocdo, que comega a extinguir-se, era manipulada grande
virtuosismo — era antes de mais nada a reacdo deoumm cujos
“vestigios sobre a terra” estavam sendo aboli®ENJAMIN, 1985,
p. 117-118grifos nossos

Assim, amise en scenérepleta de vida, de rastros, assim como um quarto
burgués de 1880, onde ndo ha nada a se fazepalgue ndo ha nesses espacos um
Gnico ponto em que seu habitante ndo tivesse deiseds vestigios”. Ou sejajase
em scengulveriza em cada sequéncia, ou melhor, na sureksiiimagens filmicas,
rastros que duram no filme. H4, nos filmes, indi@m toda parte, como nas imagens
que sao reveladas por udose-up como, por exemplo, no rosto espantado do Sr.
O’brien ao conseguir compreender 0 que estava seitalgpela sua esposa. Sao estes
indicios, com a percep¢do de um corte que fragmerdaracdo, ou que a flexiona,
tornando-a um bloco de modo a justap6-la com obiivoo de duracdo (DELEUZE,

1983), formando uma sequéncia filmica, que nosagd@sso a imagens ausentes, a uma
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narrativa proxima de algo distante. Uma distanaia igos revela o processo de atuacéo
da técnica na matéria organica do filme.

Dessa maneira, ha uma relacéo entre os elemelmiso8 em acdo. Se por
um lado o filme apresenta rastros sonoros e inm@@Etio quadro que se inter-
relacionam e, conforme Eisenstein (2012), dialetE@e tornam possiveis uma
unidade diferenciada das outras, mas derivadaldgdre dialética delas, por outro, o
filme, através das extremidades sempre abertasuddr@ da imagem, ou ainda, por
meio do extracampo, “designa o que existe alhwedado ou em volta, atesta uma
presencamais inquietante, da qual nem se pode mais duzeregiste, mas antes que
‘insiste’ ou ‘subsiste’, um alhures mais radicalaf do espago e do tempo homogéneos.
Sem duvida, esses dois aspectos do extracampo Siram constantemente.”
(DELEUZE, 1983, p. 29).

O filme visto se relaciona constantemente com ongueé visto e que teima
em deixar suas marcas, 0s rastros da sua preseredracampo esta constantemente
tensionando o campo. E a dialética da presencas@neia, mas uma auséncia que é
possivel de notar em seus movimentos pelo fato detear vestigios de si. Esses
vestigios, como j& sublinhamos, estdo nos rastmas também na experiéncia da
duracdo. O mapeamento desses vestigios s6 é passines colocarmos na duracgéo,
como reiterava Bergson. Ja os rastros que o ert@raleixa, estdo no olhar da
personagem que aponta para fora do quadro, no seradyém de fora do quadro, ou
ainda como ocorre erRulp Fiction: Tempo de ViolénciéPulp Fiction, 1994), de
Quentin Tarantino, nos objetos que estdo no quadas, que ndo sdo mostrados de
onde surgiram. Exemplo: o band-aid localizado attdspescoco da personagem
Marsellus, ou ainda a maleta de Marsellus que, duaberta pelas personagens Vince
e Jules, reluziu um amarelo em seus rostos.

A imagem se insinua. Hitchcock, em entrevista affaul, parece
mencionar isso, mesmo que de outra maneira, quéirdgue muitas coisas nos filmes

passam despercebidas.

Mas vejam, é preciso fazer essas coisas... Tratsesepre de
preencher a tapecaria e muitas vezes as pesseas gie precisam
ver o filme varias vezes para observar o conjurt® detalhes. A
maioria das coisas que colocamos em um filme sameate
perdidas, mas de qualquer modo pleiteiam em sew tpando a obra
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é relangcada muitos anos depois; percebe-se qpermtenece solida e
nao se tornou antiquada. (TRUFFAUT, 2004, p. 204).

O que seerdenos filmes sdo os vestigios que Benjamin se tefgrando
falava dos “bibelés sobre as prateleiras, as fsap@ pé das poltronas, as cortinas
transparentes, o guarda-fogo diante da lareira”’a BEorma do filme se mostrar
escondendo, ajudado também, é verdade, pela péccepe toma apenas aquilo que é
necessario para agir, ou ainda, necessario pargle@mm minimamente, imagens que
estdo presentes; ou ainda, por uma memoéria estdtieaira emergir de suas
profundezas.

Continuemos a explicitar mais sobre a constelagioadtros e vestigios,
mas a partir deorte na imagemyealizado nos processos de producéo do filme.r@ co
€ recurso pelo qual se seleciona a imagem quessgadaostrar, suprimindo aquela nao
desejada; mesmo assim, nos extremos, ele deixigivsestia presenca daquilo que esta
ausente. O corte insinua, entre as imagens quaesereélacionam e se colidem, o que
haveria entre uma imagem e outra. E o bloco decéardilmica suprimido, a que
Deleuze (1983) se referia em “Imagem-movimento” gparece. E verdade que toda
essa operacao envolve muito mais recursos que pe&tas o corte. A memoria, por
exemplo, tem papel fundamental nessa operacao.radimigfiquemos neste instante
apenas no corte.

O corte carrega rastros do que esta longe e préxiorme por ndo se fazer
visivel sendo pelo bordado que é tecido nos exseamacimagem, sublinhando, desta
maneira, a presenca da lonjura. E também por uatguacio entre a nossa duracdo e
a duracéo que o filme nos apresenta que percebessesaparecimento da técnica, uma
técnica da auséncia. Bergson comenta sobre eskajiregdo ao dizer que um romance

psicolégico é balizado pela nossa experiéncia, padaa memoria.

Ao ler um romance psicolégico, por exemplo, sabempos certas
associacoes de idéias que nos descrevem sao eadadee podem
ter sido vividas; outras nos chocam ou ndo nosad#@opressao de
realidade, porque sentimos nelas o efeito de unmimidade

mecanica entre estagios diferentes do espiritooceeno autor ndo
tivesse conseguido se manter no plano da vida hwngaescolheu. A
memoria tem, portanto, graus sucessivos e distiutotensdo ou de
vitalidade, certamente dificeis de definir, mas gupintor da alma
nao pode misturar impunemente. (BERGSON, 2006z6)p.
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Resumindo o que temos dito até aqui: ha uma cagsielde rastros e
vestigios que podem ser acessados pelos rastmaddsi no filme, ou ainda pela
experiéncia que acontece entre o filme e o espagtad seja, na duracdo. Estes rastros
e vestigios aproximam uma distancia; imagens aesénotnam-se presentes.

Vimos que o corte, técnica de montagem, cinde wegaéncia e a justapde
a outra. As vezes, essa juncdo é realizada petessidm de um bloco de duragéo, nos
termos de Deleuze (1983). Mas ha também vestigiaadp rastros de imagens e sons
se inter-relacionam, se colidem, tensionam e tramgresenca de imagens ausentes.
Tais fenbmenos ndo podem ser alienados da acdoed®nm. Vejamos como iSso
ocorre em outro filme doorpus

Em2046: Os Segredos do Amade Wong Kar Wai, quando Chow encontra
Su na escada de um hotel e a convida para ir ersborale para Hong Kong, apés um
breve didlogo que é mostrado por planoscéyae em um jogo de perspectivas em que
a camera traca o espaco de forma circular, h4 ute edogo nos € mostrado Chow e
Su jogando cartas em uma mesa de algum lugar. Apgesquéncia de cartas, logo
vemos Chow e Su caminhando separadamente.

Toda essa sequéncia descrita é fragmentada emaenas desenrolam em
trés espacos distintos. As cenas, no entanto, fagmete de uma sequéncia que foi
cindida; o corte as deixou incompletas e produaauhas. Todavia, o corte também
deixou rastros e vestigios das imagens suprimielpela borda das imagens deixadas e
pelo corte na juncao entre duas sequéncias quenssrg compreendemos que Chow e
Su sairam das escadas do hotel e foram para umdauyal solicitaram uma mesa e
sentaram. Logo apoés se instalarem, Su conversouCtmw sobre o passado dele, bem
como deve ter conversado sobre a relacdo de arbeos. ter dito a Chow que se o
vencesse no baralho, ela iria com ele. Entdo,s#émédeu sobre a mesa as cartas e cada
um pegou uma carta. Mesmo apos perder o jogo, Swodta a Chow sobre o seu
passado e nem aceita ir com ele para Hong Kong.dakem do bar e dao o ultimo beijo.
Depois, saem caminhando em direcdes distintas.

Mais uma vez, completamos as imagens vistas cajueforam insinuadas
pelo corte. Iremos dispor alguns frames da seqgaéque relatamos no paragrafo
anterior, mas apenas os frames que estdo no fjimgue acima imaginamos e

descrevemos o que faltava. Tentaremos, portarzer, isso de modo mais didatico.
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A descricdo da cena que vemos é a seguinte: Choana Su em uma
escada de algum lugar. Eles se entreolham e inigiandialogo. Chow diz que ira
retornar para Hong Kong, pois ndo vé perspectiaa ple na cidade em que vive,

Cingapura. Chow convida Su para ir com ele. Figueaté o momento nesta descricao

da cena e a mostremos em frames:

Frame 22 Frame 23 Frame 24

P

Frame 25 Frame 26 Frame 27

h

Frame 28 Frame 29 Frame 30

Frame 31 Frame 32 Frame 33
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Frame 34 FraBte

Retomando, nos frames que vao do 22 ao 35 temiosagens e sons que
mostram o encontro de Chow e Su, os diadlogos gquefeeem ao comunicado da
partida de Chow e o convite feito para Su partm&e. Contudo, os frames 22 a 24 se
referem ao encontro, ao que parece casual, entiei®sia escada. Ja os frames 25 ao
35 se referem a informacao da partida de Chowlpang Kong e o convite que ele faz
para Su.

Logo, temos dois blocos de duracédo, haja vista lgueima cisdo, uma
lacuna de imagens entre o frame 24 e 25. No entpottemos até tramar as imagens
gue faltam, pois elas deixam vestigios de si. EEgt#0 no rastro deixado pelo corte que
é feito apos o frame 24. O corte, quase que imptduvet, nos revela sua cisdo a partir
do tempo da imagem do frame 24, distinto dos outogos de imagem dos frames
precedentes, bem como da incompatibilidade deramato da sequéncia anterior, pois
a imagem do frame 25 mostra Su se deslocando p&@ espaco, como se buscando
um local melhor para conversar, ou simplesmenta pao ficar bem no centro da
escada.

Além disso, na sequéncia do frame 25 ao 26 ha ulkiros de supressao
de imagens da narrativa. Por esses rastros, podeopm®, a partir do que essa
sequéncia insinua, que Chow pediu para conversarSwoe que ela, meio contrariada,
aceitou o convite com o objetivo de se livrar del@damente. Isso remete o espectador
a uma relacdo passada, que pode ser reveladalpemb desenrolar das imagens, ou
apenas insinuada e, assim, tramada pela memoria.

Nas cenas seguintes (frames 36 até 41), vemos omagein da chuva
caindo em um poste iluminado e, logo depois, ve@Glusv e Su jogando cartas. Su diz
a Chow que se ele a vencer, ela ira com ele parg Hong. Chow a vence, mas,
segundo o préprio personagem, Su o despistou @ardia com ele para Hong Kong.

Estes sdo os frames:
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Frame 36 Frame 37 Frame 38

Frame 39 Frame 40 Frame 41

Na cena seguinte, vemos Chow andando em uma diee§@iocem outra. Su

estd com o batom dos labios borrado, conforme pedeisto nos frames abaixo:

Frame 42 Frame 43 Frame 44

Agora, € preciso que avancemos aos poucos. Primaiemos nossa lente
para a sequéncia de imagens que ha entre os franas4l. De inicio, podemos
perceber que o frame 36 ja nos diz que houve usd®,cpois as personagens nao estao
mais na escada, onde talvez encontraram-se casualm@ proprio frame 36 se
distingue do frame 37. Um se refere a uma luminériautro as cartas. Por sua vez, o
frame 36 insinua que a luminaria € a revelacdonda parte do local. Como sabemos
isso? Pela memdria estética. Ela nos diz que ren@nclassico, em parte no cinema
moderno e contemporaneo, muitos filmes, em uma geeaocorre em outro espaco,

revelam em plano geral, capaz de mostrar todanéefido local, o lugar para onde as
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personagens se deslocaram ou se encontraram. Assi@mos que a luminéria é a
sobra, o fragmento do local que a imagem filmiczelmu e ela faz parte dessa
sequéncia de imagens. Ela ndo € outro fragmente énas cenas de imagens distintas.

Prosseguindo com a nossa analise, entre os frafhe® 44 temos mais
duas sequéncias, uma cisao que corta e fragmeseta-&docos de duragdo. Conforme
podemos perceber, ha lacunas, fragmentos de imabeuavia, elas se fazem presentes
tanto na constatacéo de que houve um corte na imdmEm como nos rastros do batom
borrado de Su. Por estes indicios, podemos dizeh§westigios de que eles sairam do
bar e se beijaram, antes de se darem adeus. Etam@omencionar que a cena que
revela vestigios de um beijo s6 nos possibilitamnesse batom borrado nos labios de
Su devido aoclose, que age para que a percepcdo ndo se dispersentagens,
conforme ja tinhamos citado anteriormente. A segjaédo beijo a que nos referimos
ainda é retomada no final do filme, dando mais enaglaquilo que estava ausente.

Contudo, os intervalos entre os cortes permanecgomtinuam outras
auséncias e outros vestigios de presenca entreag@ens. E 0 movimento que passa e
continua a correr na duracédo filmica, movimentasgleentre auséncias e presencas.
Deleuze (1983) sublinha que a imagem filmica é imagem em movimento, na qual o
corte deixa de ser imovel para se tornar movel. dbilidade do corte na duracao
filmica permite que os vestigios deixados na bdalanagem saltem a percepc¢ao, que,
repleta de imagens-lembrancas, possibilitam prodefaitos de presenca. O corte
mostra e cinde, escondendo aquilo que foi suprinpda montagem, mas que é
insinuado.

O corte, como muitos realizadores e pesquisadaifesng € a técnica que
nos permite trabalhar o tempo e o espaco. Podézee glie oraccord, técnica que
permite o efeito de continuidade fisica, tambémaseutra maneira de trabalhar o
tempo e o espaco. Ndo objetamos a afirmacéo; antoethd de se concordar que o
corte determina caccord, ou seja, saccordtrabalha o espaco e o tempo, a fim de uma
continuidade, uma ligacdo temporal e espacial ponethanca; jA o corte seria o
raccord e maistrabalhando o espaco e tempo ndo sé por semalhaas também por
dessemelhanca, sincronizacdo, assincronizacdap@ss¢ao ou colisdo. H4 muito mais
no corte que neaccord

Prosseguindo ainda sobre o corte, afirmaremos lgué presenca, porque,

simultaneamente, possibilita auséncia, o lapsaacana que impulsiona a acdo da
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memoéria. Pelo corte, a memoéria tece, no espaco fgli@ no filme, imagens-
lembrancasHa casos em que 0s espacos lacunares das seguUERTitdo extensos que
a memoria age sobre os vestigios, dando presentagans ausentes que tendem a nos
tocar, insinuando outra dimensé&o do olhar.

Tomemos, por exemplo, o filnRiutiful, de Alejandro Gonzalez Ifiarritu. E
verdade que ha outros momentos Biottiful em que uma constelacdo de vestigios age
no presente da duracéo filmica, completando o gque tile falta no passado, como, por
exemplo, o modo como o inicio do filme é retomads dltimas cenas (tendo certa
semelhangca com o que expusemos spb4é: Os Segredos do Amoo inicio do filme
é retomado no final, dando a ver imagens que fawgnmidas no inicio.

Mas o0 que queremos frisar € a forma com que a imd@mica, operada
pelo corte, ausenta imagens e colide em outrassgbgaem blocos de imagens da
duracédo.Estes blocos s&o justapostos a outros e criamdacgue remetem a um salto
de dias na duragdo da imagem. E o reconhecimenterti#s rastros da técnica que nos
ajudam a imaginar o que néo esta la.

Uxbal, personagem principal eBiutiful, faz um exame e, logo apés uma
espera, esta, aparentemente, desolado, pois le@ehido a noticia de que estaria com
cancer em fase terminal e, por isso, com apenassfigeses de vida. As imagens que
se referem a essa cena podem ser vistas nos fébnas56; ja as imagens que se
sucedem a sequéncia que expusemos (frames 57 s862)e Uxbal em diferentes

situagcOes do dia a dia, quando uma trilha sonosblseessai em todas as imagens que

se seguem.
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" Frame 50

3

Frame 51 Frame 52 . Frae 53

Frame 54

Frame 56

Frame 60 Frame 61 Frame 62

Da mesma forma como apontamos nos filmes precegjdrdeémagens que
se ausentam, mas que deixam uma constelacdo dgioseskicialmente, localizamos

0s cortes e, apos, verificamos a existéncia decsetes:
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Frames 45 a 49: mostram os exames sendo feitos;
Frames 50 a 51: remetem a espera para ser chamladogdico;

Frames 52 a 56: momento em que recebe a noticreédiro;

A

Frames 57 a 58: cena que ocorre no metr6, umaustsio de que vai
buscar os filhos;

5. Frames 59 a 60: cena em que Uxbal encontra odilhois;

6. Frame 61: cena em que fuma um cigarro e a imagennsmua que ele
esta pensando no diagnostico;

7. Frame 62: mais uma cena que nos mostra Uxbal pemsat

Sendo assim, nessas sequéncias de imagens podernosra rastros que
nos dardo vestigios da proximidade da distancigre®enca da auséncia. Mais uma vez
h& o corte que suprime imagensduwracdedilmicas; mas ha também o som que colide
com a sequéncia seguinte.

O trecho de imagem que recortamos é quase queg#naiaica do corte. E
Obvio que o quadro nos oferece outros rastros, @queles que estdo pulverizados nos
espacos. O quadro nos oferece evidéncias de untdlpppr exemplo. E mesmo que o
guadro venha nos mostrar poucos rastros de imagsestes, ainda assim, por meio da
duracao filmica, da experiéncia que se coloca diftme e espectador, é possivel sentir
ao longe algo, um vestigio de existéncia promoyidoum toque e que, talvez, possa
ser tracada apenas pela memoaria. Tal fenbmenarestaproximo daquilo que seria
pressentimento, ou seja, uma trama do tempo quafets de alguma maneira e que
nos deixa uma sensacao indizivel da existéncidgde a

Ha no que temos descrito e explicitado até o maonant trabalho que
corresponde também ao reconhecimento do que a AU@IR) convém denominar de
“situacdo”, ao falar sobre o cinema de Hitchcockmgo aspecto de eficacia
psicofisiologica. Para Aumont, a situacdo referesgma sequéncia que identifica o
lugar, as personagens envolvidas e a acdo. Entesdgue, ao analisar as sequéncias
dos filmes aqui dispostas, também partimos dedsed@® Todavia, concordamos com
Deleuze (1983), ao mencionar quedo pode ser definido em sua relacgéo.

Se fosse preciso definir o todo, nds o definiriapea relacdo. E que
a relacdo ndo é uma propriedade dos objetos, stapre exterior a
seus termos. Do mesmo modo, é inseparavel do abesfresenta
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uma existéncia espiritual ou mental. As relacdes pegrtencem aos
objetos, mas ao todo, desde que ndo o confundasnosiim conjunto
fechado de objetos. Através do movimento no espag@bjetos de
um grupo mudam suas respectivas posi¢cOes. Masyéatrdas
relagbes, o todo se transforma ou muda de qualiqade EUZE,
1983, p. 19).

Deleuze trava um debate a partir das exposicOe8etgson sobre o
movimento e o tempo, este como duragdo. O todo eleuRe € a duracéo, o tempo. O
todo como aberto e ndo sistema fechado. Assim camdaracdo, o todo é criacao
incessante, em contraposicédo ao conjunto ou sidierhado. “Nao se deve confundir o
todo, os ‘todos’, com osonjuntos Os conjuntos séo fechados, e tudo o que é feadhado
artificialmente fechado. Os conjuntos sdo sempnguotos de partes. Mas um todo néo
é fechado, é aberto” (DELEUZE, 1983, p. 19).

Os vestigios sdo marcas do tempo e se relacionanmododo, a duracéo, o
aberto. Eles, como ressaltamos em outros parageafustir de Benjamin, nos deixam
tomar posse das coisas, pois elas estdo no ta&lm asmo nds que a completamos por
fazermos parte do todo. Ou seja, “Em todo lugaealduma coisa vive, existe, aberto
em alguma parte, um registro onde o tempo se vst(BERGSONapudDELEUZE,
1983, p. 18). Assim, aituacdoso se apresenta como tal em decorréncia do tado. E
virtude disso, Eisenstein, ao falar sobre o idaogrgaponés, dizia que “O quadro
cinematogréafico nunca pode ser umfiexivel letra do alfabetomas deve ser sempre
umideogramamultissignificativo” (EISENSTEIN, 2002, p. 73).

Vale ressaltar que os frames 59, 60, 61 e 62 sdgens em que as acdes
delas se interpenetram com uma trilha sonora. Sabeoe imagem e trilha sonora ndo
se acompanham, ou seja, quando uma imagem € imérpea por uma trilha sonora
ela é uma so coisa. Quanto a isso, Eisenstein J280via mencionado a necessidade
de um novo sentido para compreender o fragmerscsaas relacoes.

Em sua reflexdo, o tedrico e cineasta chamavaraaiepara a unidade
organica do filme. Tomando aspectos de outras,a@so a masica com seus acordes,
a pintura com seus tons e a escrita com as palawasons, Eisenstein percebia que 0s
fragmentos, quando colocados juntos, perdiam “t@dosinais visiveis de combinacéo,
aparecendo como uma unidade organica” (2002, p.Oiéhte disso, nos colocava um

questionamento plausivel: “Por que deveria a coagdio de trés pedacos de filme, na
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montagem, ser considerada uma colisao tripla, isgsutle trés imagens sucessivas?”
(idem p. 16).

Essa relacdo entre os fragmentos a que Eisensteefesia ganhou novos
contornos com a chegada do cinema sonoro. A idialéhtre imagem e som exigia um
novo sentido, uma nova modalidade de percepcacagait que o filme mostrava e o
gual denominou deonjunto monisticopu seja, a maneira do cinema em se insinuar a
todos os sentidos (falaremos sobre isso no subt@apéguinte).

Portanto, quando destacamos que a combinacao &ritiha sonora e a
imagem nao deveria ser vista como unidades complkamas, mas Sim no aspecto
organico, se deve ao fato de que este fendbmenadqueatado pelo filme a partir do
monismo de conjunigode ser trabalhado a fim de tensionar a menadfien de se
constelar nas imagens que se sucedem no filme.gEeoacontece nos frames que
comentamos (59 a 62), em que a trilha sonora eemag interpenetram de tal maneira
que ela nos insinua o quanto o cancer terminab>dslb olha, indicando a percepgéo
uma manifestacéo possivel do porvir. Pela fornmacco filme se mostra, a memoria
trabalha naquilo que a sucesséo filmica ja revedaguanto se lanca para aquilo que
ainda pode acontecer. Nessas imagens, ha a traomaadmovimentacao ritmica que se

sensualiza e a qual sera a nossa proxima reflexao.

4.2 Constelacdo de movimentos ritmicos

Até aqui, temos observado os modos como os filngesnaa partir de
recursos variados de imagens e sons que se ifdereream, se insinuam e iniciam ou
intensificam o impacto que eles (imagens e sons)csfpazes de causar em NOSS0S
corpos. Refletimos, por meio dos rastros e vesjgamiséncias de uma imagem que,
todavia, se presentifica a partir de elementosdds) por exemplo o corte.

Nesta andlise, voltamo-nos ao que temos denomidadoonstelacdo de
movimentos ritmicos e da qual a constelacdo deosmast vestigios fazem parte.
Consideramos estes movimentos ritmicos como unuotmpe elementos filmicos que
se movimentam e do qual o quadro faz parte delatudo, um conjunto que nao se
reduz apenas a juncdo de imagem e som, no sergidond mera combinacdo de

elementos sonoros e imagéticos, na agregacédo da smagem ou da imagem ao som.
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E necessario que entendamos o fendmeno na suasdimeristencial, neer que se
pde na relacéo que € estabelecida com o espectador.

A dinamica desses elementos reflete um ritmo varidd presencas e
auséncias, de aparecimento e desaparecimento,ateque o recolhimento da imagem
e de uma determinada sonoridade é mistura amb&yafadtamento e aproximacéo, de
uma dialética do préximo e longinquo. E assim goeeditamos que o cinema se
insinua e se sensualiza através de seus elemeestosaneira a se paliante de nos,
atravessar nossos olhos, bem como se deixar pepelaanossa visdo, que serdenos
intervalos filmicos, nas trocas de planos, enqumaentos, perspectivas, nas gradacoes
entre claro e escuro da imagem, na variagdo somarsypressao imagética daquilo que
desejamos, no tempo que transcorre no plano, aursguracao filmica

O envolvimento que se da entre o corpo e o filne pette univocamente
do espectador, fato que se justifica quando refteti sobre odesejo de presenca
(GUMBRETCH, 2010), da mesmpresencaexperienciada pelo espectador, e que,
embora venha a realizar os mesmos procedimentosutexles antes e durante a
espectacdo de um determinado filme qiecoutanto — como uma espécie de ritual, da
reproducdo das etapas, e como chave para exparieaguela mesma qualidade
emocional vivida —, vem a se frustrar quando e&taaparece e a mesma materialidade
filmica da lugar ao tédio. Todavia, esse mesmoefilantes prazeroso e agora envolto
de um aborrecimento, ao ser retomado pelo mesnezt@sior, pode vir a se revelar e a
possibilitar aquele primeiro prazer experiencidéortanto, pressupomos que ela nao é
fruto de apenas uma consciéncia pessoal, de unesi@xgia psicoldgica; ao contrario,
ela estd também nas imagens, bem como no lugamdmate e na relacdo que eles
(espectador, filme e ambiente) estabelecem entre si

E de consenso que um filme nos coloca em uma daneshs sensivel, algo
que ndo € exclusivo de uma interpretacdo, mas, @&amlda materialidade e sua
capacidade defeito de presenc6GUMBRETCH, 2010); uma presenca que dialetiza
com a memoéria (BERGSON, 2006a), bem como cordupla distancia(DIDI-
HUBERMAN, 1998), na capacidade desta em jogar colmnginquo e o préximo, o
aparecimento e o desaparecimento, cindindo “dafdgrads o que vemos daquilo que
nos olha” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 29). Isso se coetiza de tal forma que “o ato
de ver s6 se manifesta ao abrir-se em dois” (DIDBERMAN, 1998, p. 29).
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Ha nessa presenca, a qual Gumbrecht (2010) maneg cqal a nossa
pesquisa também estd ancorada, uma condicdo dertdidade que Didi-Huberman
apontava a nocao der,quando ele mostrava que “o0 que vemos sO vale +veG-vem
nosso olho pelo que nos olha” (DIDI-HUBERMAN, 1998, 29). “Ao ver alguma
coisa, temos em geral a impresséo de ganhar algoisea Mas a modalidade do visivel
torna-se inelutavel — ou seja, voltada a uma qaed&er — quando ver é sentir que
algo inelutavel nos escapa, isto é: quando verdepe(DIDI-HUBERMAN, 1998, p.
34). Gumbretch também se refere, embora de moéoedie, ao que Didi-Huberman
explicita. Ele (Gumbrecht) menciona essa capacidadecoisas em chegar e apagar a si
mesmas. Em seus termos, a temporalidade extremeas@na com o subito, ou seja,
“o carater efémero de certos surgimentos e paft{E$MBRECHT, 2010, p. 82).

Quando tomamos a questdo da presenca, da tarmjleilidas coisas, e
refletimos sobre o cinema e a sua coisidade, se@mbito tedrico, ou ainda, em seu
oficio, nos deparamos com teses variadas. Jacqueso (2012), a partir das
reflexdes de Robert Bresson sobre o cinema e o éazematografico, erilotas sobre
o cinematégrafpmencionava que Bresson se baseava na concepgaodido. Para
Bresson, segundo Aumont, a no¢ao de modelo enacheepcao de figura, questao das

artes visuais.

Sabe-se que a palavra figura e seus derivadosrprdgéatimfigura,
gue, por sua vez, procede do vefingo, que significa, entre outras
coisas, modelar; portanto, na ideia de figura sempkiste
secretamente a ideia de uma méo que modela, messnartes sem
maos como o cinema. Bresson ndo aborda a etimdhktiia em seu
livro, mas, quando define como modelo — mais do ¢uao ator —
esse corpo que se encontrou diante da camera equer filmado,
permitiu produzir certas figuras (AUMONT, 2012 16).

Ha em Bresson, conforme nos diz Aumont (2012), wmasciéncia de
fabricacéo da figura, esta que trabalha para ageeeas aparéncias, e a qual, segundo
Gumbrecht (2010, p. 88), “0 que quer que ‘aparesth ‘presente’, porque se oferece
aos sentidos do ser humano”. “E sublinhada assitividade de ‘fabricacéo’ da figura;
trata-se do efeito tdo particular do cinema de ®resque cria o mal-estar em certos
espectadores” (AUMONT, 2012, p. 17). O que é esseastar produzido pela nogéo de
figura, sendo aquilo que se impde aos sentidos mosnaao espectador e que

denominamos, a partir de Gumbrecht (2010), comioefle presenca? Vale ratificar
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que € uma presenca invisivel que se mostra vigiva$, a partir de uma visibilidade
sentida, uma visibilidade experienciada, provindaicha movimentacao ritmica.

Bresson, em seus aforismas sobre o cinematogi@dalinm que “filmar é ir a
um encontro. Nada no inesperado que ndo seja espaecretamente por vocé”
(BRESSONapud AUMONT, p. 17). O encontro ressaltado por Bress@capacidade
do cinema endegobrir o real, mas ndo que o real em Bresson teehido, como
ressalta Aumont, e independentemente do que segal ara Bresson, ndo nos é de
suma importancia essa questao, haja vista que poskskEmatica é outra. Contudo, o
que nos diz respeito € o encontro ressaltado pessBn, que € a revelagdo, a presenca
daquilo que “secretamente” esperamos, a preseg#iccde algumeoisa

O que secretamente esperamos do inesperado naogsdérmar, pois tal
propésito € individual. Porém, podemos dizer queeessario uma relacao, ja que esta
€ proposicao inerente ao encontro, pois clamaoutro. A relacdo é experiéncia e,
portanto, acdo do tempo. O proéprio filme é cheiegeivocos e ambiguidades, o que,
mais uma vez, favorece a acdo do tempo. Assimafilevoca “um universo da
experiéncia intersubjetiva, portanto um propoésigtacional” (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 62). Mas, ndo avancemos, ainda, pargeste que envolve questdes de uma
dupla distancia(DIDI-HUBERMAN, 2010). Continuemos refletindo sebo que nos
diz outros cineastas.

Andrei Tarkovski, por exemplo, apesar de sua ingiame em refutar a
ideia de que o cinema era uma arte composta, legprereflexdes interessantes quanto
a montagem e ao tempo, de modo que suas expliefagéixam transparecer uma
espécie de presenca. “A montagem reune tomadga @stio impregnadas de tempo, e
organiza a estrutura viva e unificada inerente iboef no interior de cujos vasos
sanguineos pulsa um tempo diéerentes pressdes ritmicasie lhe dao vida (2010,
p.135, grifo noss). E necessario, assim como Tarkovski, tomar o€filbomo uma
unidade, um ser que é multiplo, no sentido que HBargson da a unicidade como
multiplicidade.

E de conhecimento que Tarkovski faz uma oposicBsenstein a respeito
do conceito de montagem. A préopria concepg¢do dekoVaki, apesar de ser
reducionista, € frutifera na medida em que nosoémelhor compreensao do que era
0 conceito de montagem para o cineastaEdeouracado Potemkinbem como as

potencialidades de articulagbes do cinema. Pamesegue Tarkovski ndo obteve
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compreensao mais larga da montagem, assim comamskge a entendia. Andrei
Tarkovski objetava a ideia de que a montagem pedgss o ritmo e o tempo do filme.
Para ele, a imagem cinematografica em si era ritnagpendente da justaposicdo dos
fragmentos. Certamente, uma compreenséao plausieeh@p nega ou se opde ao modo
como Eisenstein tomava a montagem, como além daesrnustaposi¢cdo de planos. A
propria selecdo do que se filmar e a composicaoildague se filma € montagem. Indo
mais a fundo, como afirmou o préprio Eisensteird@0a vida € montagem.

No entanto, devemos considerar em Tarkovski a t@g@de de colocar uma
determinada proposicéo, que nos é de interesseeptraeflexdo. Ela ja esta na borda
do capitulo sobréd imagem cinematograficdjscutida em seu livresculpir o tempo

Coloquemos assim: um fenémeno espiritual — isgghjficativo — é
‘significativo’ exatamente porque extrapola seudppios limites, e
atua como expressao e simbolo de algo espirituédnmanis vasto e
mais universal, todo um universo de sensag¢desiasiderporificadas
em seu interior com maior ou menor felicidade —a¢ia medida de
sua significacdo. (MANNpudTARKOVSKI, 2010, p. 122).

A imagem cinematografica como dimensdo de uma fenotogia do
tempo, de uma “temporalidade especifica” da mdiaide. Assim, o que Tarkovski
nos quer dizer é que “o fator dominante e todo-pamieda imagem cinematografica é o
ritmo” (TARKOVSKI, 2010, p. 134 grifo do auto), o qual parece ser o responsavel,
pelo menos para o0 cineasta, pelo “impacto estétixwaordinario e inesperado”
(TARKOVSKI, 2010, p. 134). Seria esse inesperadpe Bresson se remetia? E um
indicio, ja que a nocéo de figura de Bresson re@e@mposi¢cao e, consequentemente,
a umritmo. Nao que Bresson tenha se remetido diretamenteaaddeitmo, contudo, a
concepcao de figura esta vinculada a composicamaatelar, pois a “palavra figura e
seus derivados provém do latfigura, que, por sua vez, procede do vefingo, que
significa, entre outras coisas, modelar” (AUMOND12, p. 16). Em consequéncia, a
composi¢cao no cinema sempre sugere a acao do poigocomposicdo € montagem.

O que importa € que, tanto para Bresson como pameoVski, existe um
consenso de que o cinema € potencial de presdggoajue pode parecer redundante, ja
gue mostramos anteriormente efeitos de presencm@or da constelacdo de rastros e
vestigios. Contudo, o propdsito ndo é apenas Isste.é consequéncia do que estamos

tentando dizer e refletir sobre 0 modo como osefinmsinuam efeitos de presenca,
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através de movimentos ritmicos. Todavia, tanto deski como Bresson se referem a
imagem cinematografica, e em consequéncia, ao,fdoraotempq ritmo, ou seja, uma
“unidade organica”, como Eisenstein via o cinem@l(®. Em TarkovskiEsculpir o
tempo (2010), ainda ha uma referéncia que € essencialiloague estamos
desenvolvendo e que desdobra essa nocgao.

Tarkovski, ao escrever sobre a funcdo da imagenenmtogréfica,
menciona que ela € “observacéo precisa da vidalO2p. 123). Ele concorda que o
cineasta molda a imagem conforme um propdésito,aapks que essa objetividade nao
enclausura a imagem que, por si s6, como tdo benilurnina Didi-Huberman (2013,
p. 208) “arde em seu contato com o real. Inflamas®s consome por sua vez”. O que
O cineasta russo quer que tomemos consciéncia & mpagem cinematografica, assim
como a experiéncia da vida, € ambigua, profungdeteede buracos, vazios, “coisas de
onde sair e onde reentrar”, para dialogar mais wezacom Didi-Huberman (1998, p.
30). E dessa maneira que Tarkovski nos traz corampbo ohaicai, poema de origem

japonesa e que p@kantealguma coisa quando o lemos.

Examinemos, a titulo de exemplo, gsagcai de Basho:

Um velho lago silencioso
Salta uma rd na agua
Um chape quebra o siléncio (TARKOVSKI, 2010, p. 124

Ha algo, conforme menciona Didi-Huberman (1998 qus olha até o
amago nestdiaicai. Assim como o filme, algo desestabiliza o nosso rolipzando
terminamos de ler esse poema, composto por tr&esjecaracteristica da forma do
haicai. Este nos sugere que também somos olhados: hamaleéangibilidade que nos
toca— o ritmo da leitura, das imagens evocadas, da égduemoria para evoca-las —,
gue nos envolve e, a0 mesmo tempo, se sensuaizasisua. Um movimento que se
assemelha ao desejo, no qual Walter Benjamin swanque sua forca se “explica em
termos de aura a experiéncia erética — na quastandiiarima tdo bem com o apelo
fascinado” (BENJAMINapudDIDI-HUBERMAN, 1998, p. 151grifo noss9, ja que o
“longinquo por esséncia € inacessivel” (DIDI-HUBERN| 1998, p. 151).
Retomaremos essa problematica mais a frente. Pguasto, é importante

prosseguirmos com o raciocinio.
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Sergei Eisenstein (2002) jA mencionava essa qdalidda imagem
cinematografica de insinuar presencas através dalgnominava dbearmonia visual
De acordo com o cineasta, essa qualidade filmigaahcomparava com a musical, s

podia ser experienciada no movimento, no transcdadilme.

E aqui observa-se um curioso paralelo posterioreeat harmonia
visual e a musical: ela ndo pode ser encontradquadro estatico,
exatamente como nao pode ser encontrada na esasieamAmbas
sO6 emergem como valores genuinos na dindmigaazessamusical

ou cinematografico (2002, p. 76).

O processo cinematografica que Eisenstein se refere encontra expressao
naquilo que chama deonjunto monistico e que mencionamos brevemente no
subcapitulo anterioifal conceito surgiu a partir da observacdo do sitzede pecas do
teatro Kabuki e que pode ser conferida Anforma do filme(2002). O conjunto
monistico para Eisenstein estava na caracteridécama obra fazer dos elementos
constituintes um s0, de modo que “Som — movimentespaco — voz, aquhao
acompanhanfnem mesmo sdo paralelos) um ao outro, mas funti@eano elemento
de igual significancia”’(EISENSTEIN, 2002, p. 2%yrifo do autoj.

A primeira associacdo que ocorre a alguém que pEssando pela
experiéncia do Kabuki é futebol o esporte mais “conjunto”, mais
coletivo. Vozes, palmas, movimento mimico, os gritto narrador,
biombos — tudo tdo parecido com zagueiros, meiesad®o,
goleiros, atacantes, passando um para o outronzatica bola e indo
em dire¢do ao gol, diante do espectador fascin&BbSENSTEIN,
2010, p. 29)

Eisenstein chamava a atencdo para o modo comof@ssa de teatro
japonés se insinuava aos sentidos.c@junto monisticocomo ele denominava,
trabalhavatodos os sentidode forma univoca, de maneira ritmica, avan¢candaoirean
forma de assédio e recuando para deixar-se séblirigindo-se aos varios 6rgaos dos
sentidos, eles [0os japoneses] constroem sua somaliepdo a uma grandiosa
provocacaototal do cérebro humano, sem prestar ateneéo qual desses varios
caminhos estdo seguindo” (EISENSTEIN, 2010, p. @¥p do auto). Eisenstein
também percebia, no cinema sonoro, uma semelhangae havia experienciado no

teatro Kabuki, e apontava para a necessidade deoum meétodo diante de um novo



93

sentido dai advindo:&‘ capacidade de reduzir percepcfes visuais e aadita um
‘denominador comui’(2010, p. 31grifo do auto).

Sabemos que o0 som no cinema tem grande import&aciaxperiéncia
ritmica do filme, bem como na insinuacéo da preseiacinvisivel. Mas a sua poténcia
nao deve ser considerada em si mesma, e sim petdoegue estabelece com todos os
fragmentos filmicos. O conjunto monistico reside maneira do filme se insinuar
organicamente, interpenetrando a imagem e o saand® com que seja impossivel
distingui-los na experiéncia una e univoca propo&ia por eles. Neste sentido, ndo é
por acaso que o cinema, como sala de projecaaflesinia com aparelhagem regulada
em padrdo técnico internacional (tela de projec&airas de som em 5.1, ou seja,
imagem e som), esteja cada vez mais invadindo rdmssdcilio com oshome theaters
aparelhos que buscam oferecer uma experiéncia \asukb similar as das salas de
cinema.

Eisenstein comenta que “uma tendéncia do cinemasfran eventos com o
minimo de distor¢cdo, objetivando a realidade fdaties fragmentos” (EISENSTEIN,
2002, p. 17). Ele ressalta que cada fragmento possa realidade factual, mas € na
relacdo, na composi¢cao dos fragmentos, que o ciselrianha sua engenhosidade. Se
dissecarmos o filme, assim como se disseca um d¢armp@no, compreenderemos que
parte do conjunto monistico é resultado da comBmaptre os elementos filmicos, os

quais nos apresentam algo, como nos diz Eisenstein:

Qualquer um que tem em maos um fragmento de filser anontado

sabe por experiéncia como ele continuard neutesaade ser parte
de uma sequéncia planejada, até que seja assogiatm outro

fragmento quando de repente adquire e exprime gnifisado mais

intenso e bastante diferente do que o planejado glarna época do
filme. (2002, p. 20)

Em suas observacdes sobre a montagem, Eisenstbora@l tipologias que
iam da significacdo a experiéncia. Dentre aquelss rgfletiam sobre processos, que
visavam impactar os corpos de forma sensivel, clsias a montagem ritmica. Esta
foi, sucintamente, explicada por Jacques AumoniZp0Ona sua obrAs teorias dos
cineastas “a montagenritmica é um fenbmeno da métrica, que leva em conta ndo a
duragdo bruta, mas @uracdo sentida pelo espectador, a duracdo empigicavidd
(AUMONT, 2012, p. 23-24grifo noss9.
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Acreditamos que as diversas acepcoes do tempoaakisipelo cinema — 0
tempo do aparelho cinematogréfico, o tempo de ngentada composicao e juncéo do
filme — sédo operantes no que denominamos de movagEes ritmicas. Mas agora € o
momento de também reintroduzir na discusséo a @&uelst aura, de Walter Benjamin,
através da lente de Didi-Huberman quanto a dupdtdniia. E uma problemética
escorregadia, vale ressaltar, que diz respeito aaadpxo de uma distancia que é
desdobrada.

Benjamin (1989) diz que “A aura é o aparecimentan@ distancia, por
mais préximo que esteja aquilo que a suscita. Nigie, apossamo-nos da coisa; na
aura, ela se apodera de nés” (BENJAMIN, 1989, 6).22ma dupla distancia,
proximidade e lonjura, ou melhor, uma lonjura e umXximidade que se
interpenetram. Uma lonjura que se revela proxinma ptificar sua distancia; um modo
de se apoderar daquilo que a olha, submetendoantellao seu ritmo, ao seu tempo e
ao seu desejo de afastamento (DIDI-HUBERMAN, 1998), entdo, nos termos de
Gumbrecht (2010, p. 88), a confirmacéo de que edm$ dominio sobre ela, ja que “a
aparéncia das coisas (...) produz sempre uma émaszidas limitacdes do controle
humano sobre tais coisas”.

Didi-Huberman (1998, p. 148) ressalta:

Se a lonjura nos aparece, essa aparicdo ndo € jéamo de

aproximar-se ao dar-se a nossa vista? Mas essealéarsibilidade,

Benjamin insiste, permanecera sob a autoridadergar&, que sé se
mostra ai para se mostrar distante, ainda e sep@renais proxima
gue seja sua aparicdo. Proximo e distante ao mésmpo, mas
distante em sua proximidade mesma: o objeto aaratipde assim
uma forma de varredura ou de ir e vir incessamea forma de

heuristica na qual as distancias — as distanciagatiitérias — se
experimentariam umas as outras, dialeticamente.

O filme, com as movimentac¢des ritmicas distintas lipe séo peculiares,
sustenta o indice de uma perda que sempre se rawslarocas de planos; no
enquadramento que estreita uma faixa do espacanaesnentacdes da camera, que
sai de um quadro mais aberto para se aproximamdeosto ou objeto; da métrica do
plano que, em composi¢cdo com outras métricas, awsnT sentir o tempo de uma
sequéncia de planos, bem como os distintos tempespglsam no interior de cada

guadro; de uma determinada sonoridade que emeagentmamente, no instante em
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gue uma sequéncia vai nos seduzindo e nos “engdjimtic. Em cada uma dessas
formas do filme se mostrar ha sempre rastros dénaigs da perda de uma imagem e de
um som gue se da mpoocessada sequéncia filmica, no ritmo das combinacdeasease
referia Eisenstein e que dao organicidade ao filmpelindo um novo sentido, que €&
necessario para entender o ritmo do desenrolaaslessessoes.

E assim que, a partir da necessidade de tomar ena s sentidos
sensaorios do corpo, como uma especie de recepi&catopliar a nossa forma de “ver”,
Didi-Huberman (1998, p. 31) diz que “devemos featsmiolhos para ver quando o ato
dever nos remete, nos abre a wazioque nos olha, nos concerne e, em certo sentido,
nos constitui”.

Ha na imagem uma dimensédo que joga alternanddadasolhante e a do
olhado. Um movimento de avanco e recuo, apareconertesaparecimento. Um véu
fino que se abre em sua transparéncia, de formaolpaenos e somos olhados, mas
quanto mais queremos olhar, tomados pela sua delasleadancante, fascinados por
aquilo que transparece, mais ele se torna opaca. @fgacidade nao ocorre por ele ser
raso, mas por fazer parte do movimento ininterruptbeterogéneo de se mostrar
escondendo-se, a fim de se insinuar para a dimeltsgensivel.

A ideia de um véu fino é interessante para explesse fenbmeno da
imagem que se mostra escondendo-se. Similar a undeéoiva que, posto sobre o
rosto, revela um mistério que ndo se mostra peiroe, sim, quase que ofuscamente
onde vemos e tomamos a forma. Mas ha varios inthstitragcos que se tornam
encobertos por razao do véu.

Didi-Huberman (1998), como introducdo a sua probk&ra da percepcao
do olhar, nos oferece uma ilustracdo significatieamovimento da mare, a partir da
leitura do romance do escritor irlandés James Jayitgsses Em Ullysses Stephen
Dedalus, personagem principal do romance joyciapos fixar os olhos nos olhos da
mae, que esta em estagio terminal, em iminenteemaljo o olha. Essa fixacdo do
olhar fala algo a Stephen e o petrifica, 0 paralisxando-o atonito. Desde estéo,
Stephen comeca a ver “todo espetaculo do mwmageral[...] mudar de cor e de
ritmo” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 32grifo do auto).

“O que € entdo qumdica no mar visivel, familiar, exposto a nossa frente,
esse poder inquietante do fundo — sen§myo ritmico‘que a onda traz’ e a ‘maré que

sobe’?”, nos questiona Didi-Huberman (1998, p.g88o nossd. Mais a frente, o autor
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propde que a imagem em sua “poténcia visual [os]alha na medida mesmo em que
pde em acdo o joganadidbmenp ritmico, da superficie e do fundo, do fluxo e do
refluxo, do avanco e do recuo, do aparecimento edesaparecimento” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 33grifo do auto), ou seja, ela “indica” e “murmura”.

Se pensarmos na imagem filmica, objeto plano, mas sp apresenta
profundo, ou ainda nas movimentacdes da imagemseobj@tos internos a imagem,
bem como no contraste que ela nos da entre o plenaazio, concluiremos que o filme
nos oferece uma maneira de olha-lo através de usitalidade da perda. Nao é por
menos que Sergei Eisenstein (2002) destacava queeeessario oferecer uma pausa
apos uma acao de alta intensidade dramatica. passa € um recuo, uma perda.

Eisenstein demonstra essa alternancia ritmica oo oo teatro Kabuki,
que apresentava uma determinada cena usando c@usa“puma paisagem (quantos
filmes ndo fazem o mesmo?), além da utilizacdo rda sequéncia deEncouracado

Potemkin

Depois de uma curta luta (“para varios pés”) teomoa “pausa” — um
palco vazio, uma paisagem. Entdo, mais luta. Exatéercomo se, em
um filme, tivéssemos feito um corte para um pedig@aisagem, a
fim de criar um clima em uma cena, aqui é feito aorte para uma
paisagem de neve noturna e vazia (em um palco)vdzidepois de
varios pés, dois dos “fiéis quarenta e sete” olaservm abrigo onde o
vilio se escondeu (do que o espectador ja estacieote).
Exatamente como no cinema, num momento dramatcace&ntuado,
alguma pausa tem de ser usadtan Potemkin depois da preparacao
para a ordem de “Fogo!” contra 0s marinheiros dolseipelo
impermedvel, ha varios planos de partes “indifeg€ntio navio antes
gue a ordem final seja dada: a proa, a boca ddsgeanum salva-
vidas etc. Faz-se uma pausa na acdo e a tensaenéuaa.
(EISENSTEIN, 2002, p. 3@rifo noss9.

Em Touro Indomave(Ranging Bull, 1980), de Martin Scorcese, h4 uma
exemplificacdo memoravel do que Eisenstein nos (adas seria isso um atributo
inerente ao filme?), ou seja, desse recuo, desssapa fim de intensificar a estrutura
ritmica, de aprofundar e abalar a visibilidade idmasmo. Na sequéncia de cenas que
mostram a luta entre Jack La Motta e Sugar Ray riRobhi acompanhamos uma
multiplicidade de movimentagcdes ritmicas distintdssim, em um determinado
momento, apds uma sequéncia de golpes desferiddSugar Ray, mostrados em um

close e em diversas posi¢cbes de angulos, vemos um pigdio de Sugar Ray
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Robinson, que se movimenta lentamente, até paeamabo a enquadrar o lutador
através de um angulo de baixo para cima, com umgue ofusca levemente o nosso
ver. Tal movimento acontece simultaneamente a ss@oedas vozes e gritarias dos
espectadores em torno do ringue.

Esse quadro permanece estatico por alguns segemdatialética com a
profunda respiracdo da personagem Sugar Ray. Bssgao ritmica entre o plano e a
movimentacdo profunda da respiracdo da personagmsifica a movimentacdo da
imagem. Apoés alguns instantes, temos alose de um primeiro golpe desferido por
Sugar Ray enslow motion Os socos seguintes sdo mostrados por um plan@ouno
mais aberto que o anterior e em uma velocidade resga que contrasta com a
“normal”, ou seja, unslow motion

Ao mesmo tempo, nessa sequéncid dero Indomavelndo temos apenas
uma oposigao entrelow motione o tempo “normal” dos movimentos dos socos, mas
uma dialética tanto entrestow motione esse tempo “normal” como uma dialética entre
as proprias gradacdes dtow motion Ainda, € de conhecimento que entre essas
movimentacfes que, em si, sd0 riquissimas, fazewdo que as palavras sejam
incapazes de circundar e apresenta-las em seuddeja, o0 que descrevemos € apenas
uma pequena gama do que transcorre no filme, @gisambém, aquilo que se passa
entre o objeto olhado e o olhante.

Eisenstein, ao falar sobre a experiéncia com aatdéabuki, descreve as
maneiras que o0s recursos utilizados pelos japorsesgsinuavanmonisticamentekEle
menciona que “a solucdo certa” para enfatizar scderimento do esconderijo” do

vildo da peca estava na alternancia entre preseagaéncia:

Mas agora ha pessoas no palco! Apesar disso, osga@s realmente
encontram a solucao certa — e é dlmata que entra triunfantemente!
E vocévé os mesmos campos nevados, a mesma soliddo eceante,
mesma noite que voG@uviu um pouco antes, quandshou para o
palco vazio... (EISENSTEIN, 2002, p. pifo do auto).

Neste instante, nos parece adequado falar solegumdo aspecto da aura,
de acordo com Didi-Huberman: o poder do olhar. ©@radestaca esse fendmeno como

uma permissao do olhante ao olhado:
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Sob nossos olhos, fora de nossa visdo: algo acuifala tanto do
assédio como do que nos acudiria de longe, nosendria, nos
olharia e nos escaparia a0 mesmo tempo. E a partial paradoxo
gue devemos certamente compreender o segundo@sipeatira, que
€ 0 de umpoder do olharatribuido ao proprio olhado pelo olhante:
“isto me olha”. Tocamos aqui o carater evidentemdahtasmatico
dessa experiéncia. (1998, p. 148).

Didi-Huberman nos fala de um tempo que deixardhado se reconverter
em um outro tempo; uma memoria, para Walter Bemasob o titulo de memoria
involuntéria, quando “suas imagens em constelagdesm nuvens, que se impdem a
nds como outras tantas figuras associadas, quersusg aproximam e se afastam para
poetizar, trabalhagbrir tanto seu aspecto quanto sua significacao, paea fkelas uma
obra do inconsciente” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 149\ssim, essa memoria,
sempre atuante e ndo um depdsito de coisas imQueigstariam ao nosso dispor em
gualguer momento, se coaduna ao objeto olhadoigde o nosso modo de vé-lo e o
abre para um ver que nos toca profundamente.

“Mas ja agora podemos falar do corpo como de unitdimovente entre o
futuro e o passado, como de uma extremidade mogelt&0sso passado estenderia a
todo momento em nosso futuro”, dizia Bergson (199%84). O corpo, ou ainda, esse
espectador, que sendo uma fronteira, um resuleade a acdo do passado e do futuro,
ou seja, do “presente que rdi o porvir’ (BERGSONQ&a), vé, dessa forma, o filme
repleto do tempo que flui.

Assim, a memoaria recobre o objeto olhado; mas esjgto olhado, o filme,
nunca € passivo. Da mesma forma que ele é recatentwemoéria, ele também sugere
imagens-lembrancas, através da investida aos esntld estimulacdo visual e sonora
que assediam a visdo e a audicdo, das movimentagdesas desconcertantes,
envolventes, sensuais por natureza. Na complexidadsever, algo nos firma para
logo nos separar e avangar no desaparecimento.

Tomemos como exemplo uma sequéncia do filme deaAKwurosawa,
Rashomon(Rashomon, 1950). O famoso bandido, Tajomaru, estdando o que
ocorreu antes do assassinato, por ele cometidon aigjante que cruzava de uma
cidade a outra com sua esposa. Com o0 pretextordiervao viajante varias espadas a
um menor preco, Tajomaru leva-o até um lugar eBpea@ trava uma luta de espada

com ele. Toda essa sequéncia nos coloca em umaneraacao ritmica da montagem,
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mas uma montagem, vale ressaltar, que ndo é daagemmtcomo oficio ou etapa de
finalizacdo de um filme, mas a montagem a quefseaetisenstein (2002).

Nessa sequéncia se dialetizam elementos filmiceseweonstelam em uma
movimentacao ritmica dos tempos impressos ha images tempos metricos dos
planos, da movimentacdo da camera, bem como dasnemmacdes dos atores em
direcdo a camera, partindo de um deslocamentora. dlina ininterrupta trilha sonora
também compde a sequéncia, saltando de uma irdelesidoutra e se coadunando com
movimentos ora da camera, ora de um corte para,oata do ambiente que se
expressa, ou ainda, ora de uma movimentacdo do sépa gestual ou de seu
deslocamento no cenario. Todavia, hd também a neswagao ritmica daquilo que néo
se mostra, mas se insinua a memoria. Aqui, opewdoaque dissemos sobre as
imagens-lembrancas: elas tecem os rastros e sstigixados pelo filme e convertem
os indicios em imagens.

Ainda em relagdo as dialéticas dos movimentase da imagem, ha
frequentemente uma relacdo nem sempre harmonigsartanto, conflituosa entre as
movimentacdes realizadas imagem e as movimentacoda imagem. Por exemplo:
um deslocamento de um personagem que é mostradonpg@lano-sequéncia. Essas
movimentagdes, as vezes, sdo conflituosas, poiardam sensagdes ritmicas distintas.
Com isso, se tem a movimentacdo ritmica de um cogpbizada na imagem e a
movimentacao ritmica da imagem. Nesta ilustrac@apresentamos a partir do filme
de Kurosawa, o conflito se da com o plano-sequéqaia diz respeito a movimentacéo
daimagem.

Tentaremos ser um pouco mais didaticos e resugquedemos dito até aqui
da seguinte maneira: ha uma constelacdo de elesnéitocos que se movimentam
ritmicamente. Esses movimentos exibem a dialétindica dadupla distanciade uma
proximidade da distéancia, de um recuo e de umaapagao, de um aparecimento e de
um desaparecimento. Entretanto, ha também o edpecta corpo, fronteira entre
passado e futuro, que recobre, com imagens-lemdsa@as imagens por ele olhadas.
Toda essa movimentacdo cinde o nosso olhar e mespaba a dimensdo do sensivel,
gue nos toca profundamente e transforma o objatdol

Mas € preciso sistematizar melhor essa constetig@wovimentos ritmicos.
Desse modo, iremos agrupar, ainda que precariament@ovimentacdes ritmicas da

seguinte maneira: ha movimentos que ocorrem dafdrquadro e fora dele, mas
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também h& movimentos do préprio quadro, em suasc@as de planos e movimentos
de camera. A justaposicdo disso da organicidaddilme, um corpo repleto de
multiplicidades.

No caso da sonoridade, ela pode agir em consonaocmm as
movimentagbes do que ocorr® e do quadro, bem como pode se movimentar
independentemente delas, mas com a finalidadetdssificar a sensacao ritmica da
duracdo do filme. A propria sonoridade se movirmergssa alternancia de avanco e
recuo, como mostra Arlindo Machado em relacdo aaeito, por ele empregadmonto

de escuta

Nés proprios ja fizemos referéncia anteriormentdado de os sons
cinematogréficos aparecerem como sendo percebalatggdm ponto

do espaco mais ou menos coincidente com o ponistéeda camera.
Parece 6bvio, portanto, que o microfone deveriar ggisicionado na
cena numa posicdo a mais proxima possivel da capara que os
sons produzidos por fontes distantes (da camerdgpssem ser
ouvidos numa intensidade mais baixa que os sondupidos por
objetos proximos. Assim fazendo, poderiamos oldtgy eomo uma
perspectiva sonorague seria solidaria e coerente com a perspectiva
linear da imagem. (MACHADO, 2007, p. 107-10&fo do auto}.

Embora essa terminologpmnto de escutapresente um conflito em relagao
a natureza unidirecional do som e que o propriorattiama atencéo e a utiliza como
ponto de partida para a sua reflexdo, € de noss@ase essa caracteristica tdo préopria
do cinema em fazer as coisas se manifestarem naxqurassao sonora. Os sons,
manifestacbes das coisas na imagem, podem virgxemplo, do segundo plano se
sobrepondo ao primeiro, ou ainda, de fora do quaskodo velado ou ndo a sua
imagem visual. A sonoridade pode virldagee se fazeperto pela intensidade que ela
pde naquilo que se encontra no primeiro plano dmligu Por conseguinte, sédo varios
modos de acao sonora desses objetos que estdado guyue estao fora dele.

As movimentac¢des que ocorrem dentro do quadro udaocoencontro do
quadro, de forma a se aproximar dele — e aqui acentambém, a dialética entre o
quadro e o fora de quadro —, ou em afastament@.aCe&lmo ilustracdo, temos 0s
deslocamentos que personagens fazem em direcdoesiac&aindo de uma visibilidade
distante — enquadramento em plano aberto — parauisitalidade mais préxima —

enquadramento em plano fechado. Toda essa movigdenfzode se efetivar sem o
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deslocamento da camera, ou seja, com camera astésia pode até se movimentar em
consonancia com o deslocamento de um objeto, meste rcaso, teremos duas
movimentacdes distintas: daquilo que esta no quad@proprio quadro.

E importante dizermos que o filme esta sempre ogasndo para o que esta
presente e 0 que estad ausente, para 0 que esté pela o que esta fora dele ou
circundando-o, para 0 que esta no quadro e patee @sfa fora do quadro, para o que
transcorre na imagem e para o que transcorre &daa tal fendmeno é possivel porque
a imagem filmica “esta contida, em continuidade, @go que a contém: o mundo
inteiro em sua extensdo, conforme existe circunadandomada” (RAMOS, 2012, p.
30). Para afastar a questdo do realismo no cinénraportante ainda dizer que esse
mundo é sempre o mundo do filme e ndo um analogowmo que vivemos. Ele pode
até insinuar a nés esse mundo, mas tal fenbmedeveebem mais pela nossa memaria
do que pelo cinema de cunho realista.

O ritmo do fora de quadro, por exemplo, é este sstnar ocultamente. E
também através do fora de quadro que o cinemact#ads aquilo que € dado a viséo,
“sem que o menor detalhe desse prodigioso compiexasealidade cesse de estar
virtualmente presente, mas conseguindo viver sdguseu ritmo, tdo longe de nés
como de nossos olhos” (BAZIAbudRAMOS, 2012, p.32).

Sendo assim, temos um ritmo interior ao quadro eitmo do quadro, ou
poderiamos ainda dizer um ritmo da montagem, nmasdese ser compreendida como
atividade de selecdo e composicdo de um matemahdp. Essa nog¢ao do ritmo do
filme, como resultado da juncdo das métricas dagplara o que Tarkovski rejeitava,

pois, para ele, o interior do quadro ja continéroo.

O ritmo, entdo, ndo é a sequéncia métrica dasedties pecas: ele é
criado pela presséo temporal no interior dos quadddém disso,

estou convencido de que o principal elemento foroatinema é o

rtmo e ndo a montagem, cOomo as pessoas Ccostumasarpe
(TARKOVSKI, p. 141).

Ao contrario do que Tarkovski denuncia quanto arigeétdos planos,
concordamos com Eisenstein, que a trata como etenmaportante na sensacgao ritmica
do filme. A métrica do plano, ao justapor extenddiesntas, partindo, por exemplo, de

um plano aberto para um fechado, € recurso intdegaresenca.Sobre isso, basta
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observarmos os filmes de Hitchcock, ou ainda asidascena final do filmerrés
Homens em ConflitThe Good, The Bad and The Ugly, 1966), de Sérgionke, em
que as personagens Blondie, Tuco e Angels Eyeanraun duelo no centro de um
cemitério.

O que também percebemos da sequéncia realizaddepgio Leone, além
do manejo da métrica dos planos, € o0 manejo do litberior a imagem, 0 que suscita
o alargamento temporal de uma acdo. Sergio Leorsranminuciosamente o que
ocorre em um duelo entre trés pistoleiros, antéssdeacarem a arma. Com cortes,
planos e contra-planos, vemos a antecipacdo de tanfilmico, que é estendido
temporalmente, totalizando um pouco mais do quee@utos de tempo. Enquanto a
sucessao de planos decorre, tentamos prever o @ueer@ a partir dos vestigios
deixados na imagem. N&o seria isso uma espécsodemotion mas em velocidade
“normal” da imagem filmica, em relacdo ao que nameade camera lenta? Portanto,
tanto o ritmo interior & imagem, quanto a métriogpthno sdo movimentagdes ritmicas
que, em relacdo, podem vir a produzir efeitos dsgca.

E importante dizer que os movimentos ritmicos ou@rem no interior da
imagem ndo agem apenas na variedsaleiracdo(DELEUZE, 1983), que se apresenta
no quadro, ou ainda que emerge de fora do quadeodentro dele. Os movimentos
ritmicos também agem em suarefacdo (DELEUZE, 1983). Na rarefacéo, eles se
movimentam em proximidade ao vazio, como ideacam Wista que o vazio em si é
algo a maisque o conceito de pleno, pois seria 0 pleno nras ideia de negacéo dele,
conforme nos mostrou Bergson (2005) em sua crétasa varios equivocos que dao
origem aos falsos problemas e, consequentemerstepabecimentos equivocados.

Dessa maneira, acreditamos que esses movimentosostdao a sentir a
duracdo do filme, que eles estdo sorrateirameabmlttando em nosso olhar, ja que,
“por desenvolver o alcance dos nossos sentidogae m a perspectiva temporal, o
cinematografo torna perceptiveis pela visdo e peldicdo individuos por nos
considerados invisiveis e inaudiveis, divulga alidade de certas abstracbes”
(EPSTEINapudAUMONT, 2012, p. 37).

Dito isso, analisaremos uma sequéncia do fiBngiful, utilizando como
metodologia a dissecacao, procedimento que ja mdstanas analises precedentes,
mostraremos como 0S movimentos ritmicos modulanmagem visual e sonora.

Contudo, como ja dissemos, em nossa tentativa deraler aquilo que é
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correspondente aos movimentos ritmicos, encontaima barreira intransponivel,
uma limitacdo da escrita, que € incapaz de daaatatotalidade daquilo que sentimos
e vemos na duracéo filmica. Ainda assim, ressakkajue € necessario continuarmos a
tentar dizer o indizivel.

A sequéncia de cenas que sera analisada do fdm#ful mostra o
momento em que as personagens Uxbal e seu irmdi@stdo em um crematério para
finalizar os procedimentos de incineracao do calpgai, Mateo. Antes da cremacéo,
Uxbal pede para ver o corpo do pai. JA na salaremacdo, enquanto Uxbal se
aproxima lentamente do corpo, Tito, no plano deddyralargando a perspectiva da
imagem, tornando-profundg tem um mal-estar e sai. Dai em diante, vemos Lbéa
aproximar do corpo e se emocionar. Logo depois,ogenma paisagem e os dois

irmaos se deslocando no carro. Ai somos tomadoalgama coisa indizivel.

i Frﬁﬁe ; | Frame 65

Frame 66 Fratie Frame 68

=t

Frame 69 Frame 71
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Frame 72

Vamos iniciar a andlise a partir desses primein@nés (63 a 74)
capturados da cena, que mostram o instante em qaixao do pai de Uxbal e Tito é
retirado do jazigo até a sua abertura. No ent@&ecessario salientar que a abertura do
caixdo ndo é mostrada, o que nos revela uma séaprdssimagens. SO sabemos que 0
caixdo é aberto, porque o filme nos insinua isguadir dos vestigios deixados na
imagem.

De inicio podemos notar, somente pelos frames quieexpusemos, que 0s
planos sao diversos, indo de um enquadramentoabaiso a um mais fechado e vice-
versa, dando-nos, a cada quadro, uma composiciiatalido espaco. O frame 66, por
exemplo, € um enquadramento que nos sugere o mudfeepressao de uma das
pecas da maquina, que € utilizada para a retiradeaixdo do jazigo, mas ndo ha a
maquina em si, apenas seus restos.

A segunda observacdo é que o quadro se movimeptapegnas pelos
enquadramentos que molduram distintamente o espa®também pela posicao das
cameras que definem o enquadramento das coisasposigio mais alta, uma mais
baixa e outra mais lateral. Os frames 63 e 64 fgzane de um plano sequéncia, um
corte méveha duracgéo do filmado (DELEUZE, 1983).

Outro apontamento que podemos fazer é quanto &aduos planos. Como
Eisenstein (2002, p. 20) diz, “o proprio ‘corte’edara o ritmo”, o que € sintomatico
pela grande quantidade de cortes nessa cena,quapenas quarenta e nove segundos.
Ha até mais cortes do que aparecem no recortepptasios por ndo mostrar. Apesar
disso, ndo podemos concluir que a cena tem um atrlerado, porque o corte ndo age
isoladamente: ele dialetiza com o tempo que trarsc@ imagem, com 0 movimento e
a expressao que os corpos deixam na imagem. Ossplambém possuem extensdes
distintas, com diferentes duragfes e que, quarsdagastos, contribuem para a duracao

filmica.
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Entdo, nesta cena, embora haja nela um numerodevasgel de planos e,
portanto, de cortes, o ritmo ndo é acelerado. A agastruida pelo filme se relaciona
na mesma acao em nossa memoria. No filme, essaédtagmentada, o que revela a
supressdo de imagens, de espacos e tempos, geietanto, deixam rastros e vestigios
no plano. Consoante, as lembrancas que temos danmaegastética do cinema nos
levam a presumir que houve um manejo do tempo, &gueoéprio do filme: ele
condensou a acao e nos mostrou restos dela, fraggnem tempo condensado e um
ritmo de montagem, ndo apenas da montagem da juhgsigplanos, mas de uma
montagem mais geral que remete ao processo do. filsse ritmo se coaduna com o
fluxo de nossa consciéncia.

Sabemos que o trabalho que o filme realiza, comspeaador, na
insinuacdo de efeitos de presenca, € vasto. Oipr&senstein ja tinha comentado
sobre isso quando apontava qusea-appeak fruto de instancias moventes, que vao
desde o figurino a luz que toma uma roupa, bem cenboe o imaginario que se ha
dele.

z

O sex-appealde uma bela estrela norte-americana é conseguido
através de muitos estimulos: de textura — do tetédseu vestido; de

luz — da iluminagdo equilibrada e enfética de sigard; racial
nacional (positivo para uma plateia norte-americama tipo norte-
americano nativo', ou negativo 'colonizador-opréssopara uma
plateia negra ou chinesa); de classe social... Em patavra, o
estimulo central (seja ele, por exemplo, sexual como em nosso
exemplo) € conseguido sempre atravéstattb um complexalo
processo secundéario, ou fisiolégico, de uma atilédaltamente
nervosa. (EISENSTEIN, 2002, p. 73-g#ifo do auto).

A afirmacdo de Eisenstein nos leva a refletirmobrescaquilo que se
constela em movimentos ritmicom imagem e que incidem sobre os movimentos
ritmicos da imagem. Os movimentos ritmicaza imagem sdo os que Tarkovski
advogava como a esséncia da expressao do filme @ devou a criticar a cena da
batalha emAlexandre Nevsk{Aleksandr Nevskii, 1938), de Sergei EisensteiaraP
Tarkovski, malgrado a acdo do corte, consequentinda métrica dos planos, ainda
assim, “em Eisenstein, os planos néo tém qualgeretade de tempo” (TARKOVSKI
apudAUMONT, 2012, p. 36).

Quando vemos o filme e fazemos um esfor¢o para paonar e analisar os
movimentos que saltam nesta cenaBagtiful, observamos que o primeiro plano se

alterna com o segundo plano, de maneiracgsegundo plano, como um plagistante



106

se mostra proximo para mostrar a percepcdo a sstdcia Muito deste trabalho se
deve agoonto de escutgue salientamos. Por exemplo: nos frames que skepos, 63
e 64, que se referem a um plano-sequéncia, alémaodanentacdo da imagem que
desenha um espaco vertical, ouvimos um som qu&hliecemos ser da maquina que
retira do jazigo o caix&do do pai de Uxbal, embdia a vemos. Este som se sobrepde a
todos os outros que circundam 0 espaco, mesmo g aina nao esteja visivel e que
o plano utilizado seja um plano geral, fato queepadinsinuar outras formas de
expressao sonora e que se misturam a sonoridag@glzina. Mas essa sonoridade da
maquina ndo permanece constante.delaparec@ara osurgimentoda sonoridade da
voz de uma personagem. Porém, a sonoridade da maaggtorna, enquanto a voz
desaparece, ainda, outra vez, a sonoridade da maqde@saparece 0 quesurgee a
sonoridade do caixao sendo retirado do jazigo, embste instante seja mostrado por
um plano geral, em outros termos, na sua distail. Assim como j& escrevemos, 0
frame 66 € o resto visual da maquina que se dasildlidade, apos ter se mostrado
sonoramente.

Mas a cena prossegue. A sequéncia de frames dispalsaixo mostra o
momento que Uxbal e o irmé&o Tito recebem os doctoseato pai, que estavam dentro
do caixédo, e pedem para ver 0 corpo.

~N
qo.mmw
I0°Sr. Mateo Gal ‘ernandez

Frame 75 Frame 76 Frame 77

Os frames 75, 76 e 77 sédo fragmentos retiradosndglano-sequéncia, pois
h& apenas um plano, sem cortes. Além do planovameatacdo da camera, que revela
0 espaco, é realizada de maneira vagarosa. Desta,fo que temos nesta sequéncia €
uma contraposicdo ritmica em relagédo a cena antgtie apresentava cortes sucessivos
e planos distintos (frames 63 a 74). O resultadsalelialética é a impressao de um

alargamento temporal da sequéncia referente ang$r@5 a 77.
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Embora essa cena (frames 75 a 77) seja realizaderepfano-sequéncia, é
importante dizer que isso ndo equivale que o pfaTMENCia seja apenas plano,
como pode ser visto nas diferencas entre os frathe36 e 77. Ele pode até san
planosemcorte, como cisdo da montagem, contudo, o propaiopsequéncia, embora
um soO, é uma multiplicidade de planos que cortapago e o tempo filmado, e que,
segundo Deleuze, “recebe movimento e duracao” (12838).

Ainda nessa sequéncia (frames 75 a 77), ndo haasp@ocas de
movimentacdes visuais. Mais uma vez, as maquimdgetos no filme “falam”, cantam
e servem comeaccord E a sonoridade do telefone sendo discado, pot&se oculta
visualmente, ainda que o objeto “exploda” sonordme imagem, ou melhosurja
subitamente A sonoridade aparece ndo apenas para se mosirgew ocultamento
visual: ela se manifesta como harmbénico sonorosguterpenetra na trilha sonora e
gue vai se formando vagarosamente e se intensdm#@jnuando a se desenvolver a
cada passo que Uxbal da em direcdo ao corpo dogtpaindo conhecia”. Por outras
palavras, a sonoridade do telefone serviu tanta p&inuar uma imagem, quanto para
convocar a trilha musical que emerge na sequéagiarge.

Sendo assim, somos levados a cena subsequentecame, dissemos,
mostra o encontro entre Uxbal, sentenciado de npamteim céncer, e o pai, jA morto.
Nesta cena, o quadro e o fora de quadro, a imagesimdicios que nos levam para
além dela, continuam dialetizando dmpla distancia alternando aproximacdes e

distanciamentos, e dialetizando os movimentos ala 840 instaurados e 0s que a

instauram. Abaixo, os frames relacionados a esdétida:
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Frame 82 Frame 83

Frame 84 Frame 85 ‘ Frame 86

Assim como nas cenas anteriores, temos a sendimtldae nasimagens.
O corpo do pai deitado e envolto em um tecido lramus é revelado vagarosamente
(frames 78 e 79). Podemos ver isso nos frames eenogupersonagens vao se
aproximando do corpo, nos dando uma imagem intand&/ experiéncia de Uxbal.
Tudo muito préximo, como o toque que lentamentedUsaz no rosto do pai, como
pode ser observado nos frames 82, 83 e 85. Magjue té intensificado com a
alternancia dogloses ora no rosto de Uxbal (frames 84 e 86), ora eenméo que
desliza serenamente pelo rosto imovel do pai (fr8®e 85). Cada plano, com sua
duracdo especifica, insinua sensivelmente a forésepca de uma imagem nao
necessariamente visivel.

Naimagem agem os multiplos movimentos que a supo@siframes 78 e
79 mostram, perto e longe, respectivamente, o céim movimento que a pessoa faz
ao abrir o involucro que encobre o corpo de MalMsda rapido, mas delicado, uma

gradacdo dslow motiondentro da imagem que se coaduna com a troca despla
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materialidade dessas formas, que Gumbrecht (2@hdhdica como responsaveis pela
experiéncia estética, tensiona o contetdo; enqubmiifaut (2004) dizia que a forma
filmica permitia sentir a presenca de coisas, imagesons materialmente ausentes no
plano.

Em termos sonoros, apenas a trilha sonora se s@beepgualquefalta de
som do ambientao plano. Ela (a trilha sonora) vai se intensificandomedida em que
a imagem mostra a aproximacdo dos corpos e, n&mseqy insinua emotividade ao
toque: a trilha sonora inicia a partir do framee/8ai se intensificando até o fim da
sequéncia, no frame 89, quando se desmancha elabnente substituida nos frames
88 e 89, pela sonoridade do carro em movimentotaR, no aparecimento e no
esvanecimento de qualquer outra sonoridade quaejadrilha sonora, como acontece
nesta sequéncia que estamos comentando, algoveiisirece nos tocar e se insinuar
como presenca.

A paisagem no frame 87, por exemplo, recorte deplamo-sequéncia, se
parece com aquilo que Eisenstein (2002) referiaoceemdo gausaque ele percebia
no teatro Kabuki, como recurso de intensificaca® skntidos, ou como uma expressao
dovazia Assim, na sequéncia que transcorre ap0s o eocgatt/xbal com o corpo do
pai, prestes a ser cremado (frames 78 a 86), n&salganada a mostrar sobre os dois
gue ndo uma paisagem (frame 87)wvdaio (entre eles)uma insinuacédo conflitiva da
auséncia de conflito entre eles. E por isso quensisin dizia quetbdosos casos de
conflito devem, portanto, incluir casos de uma mptetaausénciade conflito” (2002,

p. 72,grifo do auto). De outra maneira, era a dialética ritmica da¢mea e auséncia
visual e sonora que Eisenstein destacava, a queuava estruturas emotivas “a
material ndo-emocional” (2002, p. 83).

O plano em Eisenstein era “O menor fragmento distet da natureza”
(2002, p. 17). As suas combinagcdes, montagem. Mp&rm continha relagbes que
direcionavam o ritmo da montagem, o qual Eisenstemominou de montagem tonal.
Este era apenas um dos conceitos que o cineasta lmagia cunhado em sua analise
sobre a montagem, todavia, importante em nossaxé&ef] pois desvela gradagdes de
vibrag6es perceptiveis a olho nu.

Por conseguinte, “Se damos a designacdo compaeaéiwaocional de ‘mais
sombrio’ a um fragmento, também podemos achar faarfiagmento um coeficiente

matematico para o seu grau de iluminagcdo. Este &asu de ‘tonalidade de luz”
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(EISENSTEIN, 2002, p. 82). O mesmo poderia seofgitando determinada sequéncia
nos leva a dizer que ela apresenta um “som agus®ed, conforme o cineasta, nos
levaria a descobrir “elementos angulados agudanusrtzo do quadro” (2002, p. 82).
Essa nuance, a6m emocionallo fragmento” (2002, p. 82), quando justapostoteosu
fragmentos, estruturava emocionalmente o planoinAssma determinada sequéncia
que nos parece assustadora, deve-se, conformeind@dsdnstein, a relacdo que os
fragmentos (cada um com suas peculiaridades torestgbelecem entre si na
montagem, e que, na alternancia de tonalidadedig@s,) produz ritmos emotivos.

A movimentacdo ritmica que acabamos de autenticafilme Biutiful
remete ao que Deleuze (1983, p. 50) fala sohlpatéticq conceito criado por Sergei
Eisenstein e que sublinha que “o agenciamento tdaléndo comporta apenas o
organico, isto €, a génese e 0 crescimento, madétamo patéticQ ou o
‘desenvolvimento™. O patético se refere a passagenum oposto através do seu
contrario, o ‘aparecimento subito do outr@ partir do um” (DELEUZE, 1983, p. 50,
grifo noss9.

Sao 0s movimentos ritmicos, alguns deles aqui etaukis, associados a
memoéria do espectador, que produzem nos filmedeito® de presenca daquilo que,

materialmente, estd, neles, ausente.

Nao ha apenas vinculo orgénico entre dois instantess salto
patético, em que o segundo instante adquire uma poéncia, pois o
primeiro passou através dele. Da tristeza a cdderdlvida a certeza,
da resignacéo a revolta... O patético comportapansodo, esses dois
aspectos: ele € ao mesmo tempo a passagem demmaeyutro, de
uma qualidade a outra, esargimento subito de uma nova qualidade
que nasce da passagem cumpriizao mesmo tempo compressao e
explosdo(DELEUZE, 1983, p. 50grifo nossg.

Tendemos a pensar que demonstramos alguns modgsid@a montagem
sobre a instauragcdo de um riti@ imagem ena imagem, que avancga e recua naquilo
que constitui e naquilo que a constitui. E, tambéue, por meio do corte que suprime
imagens (e sons), o filme nos convida a tramar el@nas lacunas por ele deixadas, na
presentificacdo do ausente a partir de imagensriamas.

Em 2046: Os Segredos do Amoalém das movimentagbes ritmicas
construidas na montagem de fragmentos tonais str@sale outros elementos filmicos

gue agem sobre o ritmo. Neste filme do diretor WKag Wai, vemos, por exemplo, a
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acao das modula¢gbes dtmw motionem dialética com os movimentos da camera. O
tempo condensado das ac¢les filmicagyise en scen@itmo na imagem), € alargado
pela “camera lenta”, enquanto sofre acdo dos maimseque o corte estabelece (ritmo
da imagem), suprimindo longos trechos de imageres aumossa memoria tende a
completar através dos rastros que séo pulverizaonagem, indices da auséncia.

Em se tratando da “camera lenta”, reflitamos sabopie esta em jogo, a

partir desta citacdo de Bergson (20064, p. 14):

Mas uma evolucdo real, por pouco que se acelergususe a
desacelere, modifica-se totalmente, interiorme8tea aceleragdo ou
sua desaceleracao é justamente essa modificag@maint

Podemos pressupor, a partir do que Bergson expd#,oqcinema, ao
mesmo tempo que nos oferece, por meiglde motion os detalhes de um movimento,
ou ainda, a antecipagao dele, nos coloca as muslamgdransformacdes que ocorrem
interiormente no filme e na relacdo deste com @aador. Na camera lenta, assim
como em toda a imagem, como tinhamos dito, sengem alois ritmos: o ritmala
imagem e o ritmmaimagem.

Em 2046: Os Segredos do Amars ritmosda imagem ena imagem se
dialetizam a todo instante. Tal movimento se devéto do plano de um filme ser um
bloco de duracdo, “um bloco de espaco-tempo, palie-the cada vez o tempo do
movimento que nele se opera” (DELEUZE, 1983, p. T@m isso, 0 que ageno
filme sdo movimentos ritmicos de blocos de duragbesrsos, que dizem respeito a
extensdo da imagem e seus planos e enquadramestis) COMO 0 que estia
imagem, ou ainda naquilo que emerge no plano eagingoento. Assim, nessas acgoes,
como explicitamos, ndpassamapenas 0S movimentos ritmicoa imagem, mas a
prépria imagem, por meio do plano e do corte radtizpela montagem, colocando seu
movimento ritmico de extensdo em interacdo com@quie se pass# plano.

Sendo assim, conforme apontou Deleuze (1983)efé modulacédo. Ele
modula as intensidades dos materiais que o fornoanseja, a imagem visual e a
imagem sonora. Com isso, uma determinada imageraras®e sobrepfe, em sua
invisibilidade, a uma imagem visual determinadaseja, uma sonoridade que advém
fora do quadro ou de qualquer parte do quadro. Semista, “explode” em intensidade

e acaba por se sobrepor a qualquer imagem que g&ijel na tela. E, dessa maneira,
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congrega de forma generalizada a relagdo do mownr@mico que h4 no quadro e
fora do quadro, ou ainda a dialética entre vislatie e invisibilidade, presenca e
auséncia.

Apos esse rapido resumo do que vinhamos dizengiomues, por exemplo,
essa dindamica que envolve sempre uma proximidagde afastamento, ou ainda um
surgimento subito, em uma determinada cena do 204é&: Os Segredos do Amdto
entanto, esses movimentos ritmicos ndo se resumepelas esta sequéncia que
recortamos. O proéprio filme é repleto de uma datecaama sensual da técnica.

A sequéncia de frames disposta diz respeito aantestem que o viajante
japonés do trem, rumo a 2046, se envolve com apmledgue atende a sua cabine. Um

beijo acontece entre eles e, apos isso, a andsaidia cabine. Abaixo os frames:

Frame 90 Frame 91 Frame 92

Frame 93 Frame 94 Frarbe 9

Frame 96 Frame 97 FredBe
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n

Frame 99 Frame 100

Frame 102 Frame 103 Frame 104

Frame 105 Frame 106 Framé& 10
-
Frame 108 Frame 109 FeaiO

Frame 111 Frame 112 rafel13
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Frame 114 Frame 115 Frame

Optamos em dissecar todos os planos que aparecaasma em frames
(frame 90 a frame 116), pois sao frames de planegpqssuem sdempo de extensao
diferenciado e um fluxo temporal na imagepre diverge dessa extensao temporal
Iniciemos dizendo a respeito da dialética entsataracéoe rarefacdo sonoraem que,
nararefacdq a sonoridade dos gestos, dos objetos e, até mesntanbre vocal de
cada personagem, bem como de sua respiragcaonaetortensos.

A rarefacdo sonora e visual € quase uma “paradmalementacdo das
coisas”, tudo se torna “ensurdecedor”, intenso,sapa&as minimas mudancas
imagem eda imagem. Mas, ela propria, s6 se revela nessa @alelade, devido a
oposicao transformadora em relagdo a satura¢g&ejauora um avanco ritmico visual e
sonoro, ora um recuo, uma minima e cadenciada neowagio das coisas. E o que
ocorre em toda essa sequéncia. Por exemplo: o fé&ré&e um recorte de uma longa
extensdo de um plano do filme, com uma duracéo risupaos antecedentes e
subsequentes (frame 90 a 98), de modo que sentimogassar do tempo que é
resultado da dialéticda e na imagem. Simultaneamente a isso, somos afetados pel
timbre vocal da personagem, que fala tudo vagaressn

O frame 100 e 101, embora sejam frames de um mpkEmo, se alteram e
se diferenciam quando a personagem androide imprio@mentona imagem, com 0
gesto que faz com a mao, movendo-se de fora da@upada dentro dele, como pode
ser visto no frame 101. J& nos frames 103, 104,e10686, temos uma variagdo entre
planos e contra-planos que se alteram a cada monmgm® as personagens pdem
movimentos na imagem. Contudo, no frame 107 e d@&yre quase que uma “parada”
do ritmoda imagem enaimagem, ou seja, temos a sensacao que poucapeoeze se
movimentar. Essa “quase parada do ritmo” sé édemtelo contraponto ao ritmo do

movimento precedente.
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A rarefacao sonora e visual “petrifica” a percepgduartir da sensualizacao

dialética entre 0 que se movimenta ritmicamerdes da imagem, bem como entre

aquilo que esta no quadro e o que se insinua foruddro. E em decorréncia disto que

o beijo entre o viajante e a androide (frames 1092 ganha outros contornos, que se

acentuam com a trilha sonora em consonancia comaggens. Portanto, o beijo entre o

viajante e a androide é sensualizado pelos ritnstigiths na imagem e da imagem.

Para uma melhor compreensédo do que estamos prgppodiuaremos a

seguir aquilo que “vemos” se movimentar ritmicareemt filme:

Frames 90 a 92: Os frames 90 e 91 possuem umacanéinnilar,
sendo que o frame 92 parece ter um ritmo difereocidos
precedentes, especialmente em relacdo ao fram&a9d.frame 92
possui uma extensdo maior, 0 que acaba por seaponios frames

90 e 91 e, dessa forma, produz uma sensagcao tdmpaia

alongadana imagem. A conjugacao desses trés frames possibilita

um ritmo que se assemelha a conjugacao dos frabn&gl @ 95;
Frames 93 a 95: Assim como os frames 90 e 91,a0%ek 93 e 95
apresentam, no filme, uma similar extensdo do pldmaavia, o
frame 95 possui uma extensdao maior ao do framé&l@&e sentido,
a conjugacéao destas sequéncias de frames (90r@9%)ferece um
movimento ritmico em que o frame 95, por ser opastanteriores
quanto a duracdo, envolve os sentidos da visdo dicda
especialmente quando dele participa o timbre vdaslpersonagens;
Frames 96 a 99: Com excecao do frame 96, os fr@me88 e 99
possuem uma métrica mais extensa. Ainda que héggieni¢as
ritmicas quanto a extensdo dos planos, o ritmo magém se
diferencia totalmente, dando a sensacdo de um aat@mfo da
duracdo. Contudo, o frame 99 é o0 que apresentar regiensao e
uma sensacao ritmica mais cadenciada;

Frames 100 a 102: Os frames 100 e 101 dizem resga#nas a um
plano. Todavia, como sublinhamos em outros parégyadles se
diferenciam pelo movimento gestual, enquadrado aeobpara
cima, do que se movimenta do fora de quadro payaadro. Mas
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este mesmo plano apresenta uma diferenca ritmi@t@ua
gradacdo da velocidade na imagem, mudando de ueiacigade
normal” para umslow motion que retorna para a “velocidade
normal” no plano seguinte, representado pelo fra@ie

Frames 103 a 105: Uma alternéncia entre plano #acplanos da
imagem. Os frames 103, 106 e 105 se assemelhamtoqaa
movimentagédo ritmica da imagem, aos frames 90@®2a 95. H4
uma combinacdo métrica que justapde dois frames extensao
similar e um outro com extensao superior aos amesj

Frames 106 a 109: Os frames 107 e 108 correspoad&m plano.
Ha um leve movimento da camera que, no entanto, pegmanece
imével quando o viajante japonés aproxima os ladesandroide.
Tudo, por um instante, permanece “imével”, até an@oto em que
a voz da personagem principal, Chow Mow-Wan, sauggtamente.
Quando a voz de Chow desaparece, vemos 0 beije entrajante
japonés e a androide;

Frames 110 a 112: Uma trilha sonora emerge no plefieoente ao
frame 110 e, assim, o0 beijo ganha mais intensidedguanto a
imagem joga com o0s planos e contra-planos, o mauimetmico
na imagem eda imagem ganha gradacfes distintasldes motion

A imagem seaproximamais do beijo com um movimento de camera
e logo seafastg escondendo-cE, assim, notamos que algo se abre
em nos;

Frame 113: O plano apresenta um movimento de imageen
escondemesmo por um breve momento, 0 beijo que se skzsua
no movimento ritmicama imagem;

Frames 114 a 116: O frame 114 é um plano imovelid@nte
japonés e da androide, supostamente tomados prEopAqui, se
dialetiza a imobilidade da imagem com a mobilidape nela
ocorre. Os planos (frames 115 e 116) aproximamaaimdis as
personagens através de ulosee revelam, de forma aproximada, o
momento em que 0s corpos se afastam um do outseaeimagem

se prolonga em sua duracéao.
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Apoés dissecar os fragmentos dessa sequéncia de, fitmmpreende-se
melhor aquilo que Deleuze diz sobre Vertov e a'dizdética da matéria em si mesma”,

gue vai ao encontro, em parte, daquilo que estémsando evidenciar:

Evidentemente, o que Vertov mostrava era 0 homessepte na
Natureza, suas ac¢les, suas paixdes, sua vida.selgwocedia por
meio de documentarios e atualidades, se recusalentamente a
encenacdo da Natureza e o roteiro da acdo, eraumar razdo

profunda. Pouco importava que se tratasse de neEgjupaisagens,
edificios ou homens: cada um, mesmo a mais enacaatadmponesa
OU a crianga mais comovente, se apresentava cetemsis materiais
em perpétua interacdo. Eram catalisadores, tranaflores,

conversores, que modificavam, fazendo a matéribuieyzara estados
mais “provaveis”, operando mudancas que ndo podemeadidas por
suas dimensdes préoprias. Ndo é que Vertov consileras seres
como maguinas, mas que as maquinas tinham “corag&odlavam,

tremiam, fremiam e langavam raios”, como o homembtam podia

fazer, com outros movimentos e em outras condigbas,sempre em
interagd@o uns com os outros. (DELEUZE, 1983, p. 53)

O filme €, assim, entendido como corpo que compdrganiza as formas
visuais e sonoras, trabalhando e sendo trabalhalbogspectador, haja vista que “a
percepcdo ndo é jamais um simples contato do tesgim o0 objeto presente; esta
inteiramente impregnada das lembrancgas-imagensa qu@npletam, interpretando-a.”
(BERGSON, 1999, p. 155-156). Portanto, a perceggéauopura, mistura daquilo que
vemos com aquilo que sdo nossas imagens-lembraggias, advindas da lembranca
pura, a memoria. Com isso, o filme, a partir dasimentacdes ritmicas que cria e das
imagens-lembrancas do espectador, se transfigtagagma proxima se abisma ou se
aprofunda, a forma plana se abre ou se escavdume®e esvazia, 0 esvaziamento se
torna obstaculo.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 150).

Continuemos com a nossa analise e tomemos netdatmsima cena dé
Arvore da Vida a fim de verificarmos, mais uma vez, os movimenitmicos que
agem e reagem entre si. No recorte que faremosnumde Terrence Malick traremos a
tona, também, aquilo que, até aqui, tinhamos reutigdo: as vibracdes de luz.
Contudo, ndo é uma luz que vibra em sua intensjdads a luz que se movimenta
através de suas gradacdes entre escuro e claimgméando uma textura da imagem

gue nos seduz a querer toca-la, a senti-la comréias.m
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Os frames que dispomos a seguir fazem parte daéseiquem que a
personagem Jack reencontra o perddo e o amordpsrdom a morte do irmao. Nao
somente Jack, mas, também, toda a sua familidgeséal dos fantasmas que sempre os
atormentavam as vésperas do aniversario de sua.n@stframes abaixo se referem,
entre outros, aos momentos em que a méae se reaormih Deus e entrega o filho,

morto na adolescéncia, a Ele.

Frame 117 Frame 118 Frame 119

Frame 120 Frame 121 Frame 122

Frame 123 Frame 124 Frame 125

)4 éive

Frames12 Frame 127
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O que destacamos nesses frames é a modulacdo dwodidade das
imagens, instaurada pela dialética entre escuiare, ®ntre aquilo que € mostrado e
aquilo que é escondido, sendo que na imagem hacomstrucdo de gradacbes de
visualidades, as quais o filme da formas estégcds sentido. Estas formas vibram e
movimentam-se ritmicamente, contribuindo para ag&ad do olhar.

E importante mencionar que em todos os frames hfpgandialético entre
elementos que estdo na imagem e aqueles que fazdm ge uma operacdo da
montagem e que nos referimos como movimem@smagem. Contudo, a fim de
sermos mais breves, iremos nos ater apenas a meigde que a luminosidade impde
como forga de constituicdo do ritmo do filme.

Dessa forma, na sequéncia de frames que dispug@raioes 117 a 127),
podemos notar como a luz varia, indoriimlg como vemos no frame branco (frame
118), a imagem formada, atualizada (frame 119)ginda, partindo do invisivel para o
visivel — ou melhor, agindo ritmicamente, haja asisue ou a luz revela e esconde
subitamente, ou ela mostra gradativamente aquiéovgmos (frame 123). Com isso,
com outros movimentasa imagem edaimagem, somos levados a uma experiéncia do
tempo, a mesma que Didi-Huberman refere como &tatial da dupla distancia: o
longinquo que se apresenta na proximidade.

A variacao de luz que ha no plano-sequéncia, rept@so no frame 117,
sensibiliza 0 nosso olhar e contribui para a deadétntre a proximidade e a distancia.
Em um primeiro instante, as formas do corpo da&O%fien se velam pela forma como
elas sao iluminadas, favorecendo as diferencasigvad do escuro. O corpo distante e
pequeno em relacédo ao esplendor de luz se mosptamo de fundo e chama a atencéo
para aquilo que estfistante,mas que saproximapela maneira que se pde em relacéo
as demais coisas que ha na imagem.

Todavia, quando levamos em consideracdo a movigantia imagem,
com o plano-sequéncia que se movimenta ao encdatoaminhada que a Sr® O’brien
faz em direcdo ao horizonte, percebemos a dialdacapla distancia Antesdistante,

a Sr2, O’brien vai, pouco a pouco, se tornapddxima e, antespréximo na sua
distancia o horizonte vai lentamente se tornandistante Isso tudo, deve-se a
movimentacdo da camera e a luminosidade que comptiagem. E, quando notamos
0S movimentos que o corpo da Sr2. O’brien realzaetacdo ao movimento da camera

e a dialética que a luz estabelece entre figummeéd, tudo se torna intenso, forte.
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Em vista disso, sdo esses recursos que descrevggmoagem durante a
espectacdo. Uma materialidade do cinema, ou spjdpajue os cineastas tensionam, a
fim de mostrar e fazer sentir algo. Contudo, o popmparelho flexiona essa
intencionalidade, conforme demonstrado ao longdadasalise. Nesta acdo que €
multipla, ambigua e complexa, em que o aparelhdbéamagencia o processo, 0
espectador age e é agido, o que demarca uma relega@xperiéncia.

Portanto, ndo ha apenas uma acao psicolégica dectadpr, em que a
imagem é fruto somente dos mecanismos psiquicouR@s palavras, o flme existe e
se move independentemente do espectador. Entretanto experiéncia, ou seja, como
relacdo entre corpos, seu movimento € transfiguradnsformado pela percepcéo e
pela memoéria. Mas, se ele € transmutado €, tamténauie ele insinua movimentacoes,

provocando efeitos de presenca.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Imbuidos das problematizacfes levantadas em ne&ssguipa € as quais
serviram como ponto de partida para enfrentar edrusaminhos que apontassem
respostas para as nossas questdes, ou ainda a@rtdisnmais, procuramos abordar e
estruturar nosso trabalho em assuntos que fossesncamtro do que acreditamos ser
responséavel, no filme, pela insinuagéo de efeibogrdsenca e auséncia.

Iniciamos a nossa trajetoria abordando as quest@&snaterialidades dos
recursos técnicos, tentando esmiuca-las em sutespamda de maneira inicial, mas
crendo que foram apresentados caminhos que podefie)xdenados e aprofundados.
Neste sentido, apontamos que as tecnologias sarsoscexpressivos e que, tendo em
vista que sdo cunhadas com finalidades de moduldgamatureza, mas também séo
tensionadas pela propria natureza, exige-nos unngesfle desabituarmos 0 nosso olhar
e Nossos sentidos para destacar as diferencaant@ete, um profissional habituado e
conhecedor desse maquinario esta mais sensivehs esiacdes, que tanto nos afetam,
por trabalhar com elas e produzir efeitos diversos.

A partir do que ressaltamos no paragrafo antem@o vemos tais
qualidades, sobretudo por estarmos “cegos porcéittiqd DERRIDA apud KILPP, p.
17). Seria necessario, desse modo, fazer um esflergbesnaturalizar o nosso olhar,
para compreender as minucias dessas tecnolog@esacio de imagens. Desse modo,
ndo € por acaso que tentamos sublinhar, ainda iqudamente, exemplos que
apontassem para a expressividade das maquinas. conpbemento a isto, recordemos
o efeito do tempo da pelicula, de 24 quadros pgurs#o, ou seja, da sucessao dos
frames, em comparacao ao tempo da sucessao dal.dem teve a oportunidade de
experimentar a diferenca entre esses dois mecasisai® que a pelicula suscita um
efeito de tempo, da sucessao dos fragmentos, tdistlmefeito de tempo do digital. A
pelicula cede um tempo de sucesséo, que faz rem@rskensacdo do estado onirico e,
dessa maneira, aqui, encontra, talvez, um dos astle buscar compreender o filme a
partir do sonho, reflexdo proposta por Metz (198Bgm como por outros
pesquisadores, por exemplo.

Jogando luz sobre a tecnologia, fizemos um brevelaanento das

materialidades filmicas para alguns pesquisadoo&seastas, chegando a conclusao de
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gue o filme toma materialidades distintas e asatoroonstrutos filmicos. Os corpos dos
atores sdo matérias a serem trabalhadas peladg@aimanipuladas por um objetivo
pré-desenhado pelos realizadores, e 0s objetososéfrevélver, escada, cadeira, etc.)
transmutam-se e s&o utilizados como artificios iib O conceito de ethicidades

televisivas de Kilpp (2009, p. 103) nos ajuda a paander esse aspecto filmico.

Ethicidades televisivas sdo as virtualidades eiagiasi como sendo as
pessoas, os fatos, as duragcBes, 0s objetos e ntednmwntos eles

mesmos e que proponho serem construtos da tee&: @etendéncias
identitarias eletrbnicas, que tém caracteristicasa® e estéticas

associaveis a certos ethos de mundos que saongita televisivos.

Embora o conceito empregado por Kilpp tenha sidxidhado, a
principio, para pensar o0 mundo televisivo, ele ajac&ampliar a nogao aeise en scéne
no cinema e contribuir para desabituar o olharesela, devolvendo ao cinema o que
lhe é de fato e de direito, uma maquina de comsyubu ainda, de produtor de
conceitos, uma imagem técnica (Kilpp, 2010).

A mise en scéné dialetizada pelanise en cadreNesta relacdo temos a
constituicdo dos quadros, da imagem filmica. Ptstaa filme é fruto da relagédo
dialética entre aise en scéne amise en cadre Desta dialética se constitui a sucessao
filmica, ou seja, a sucesséo de quadros, sendo glamno € um corte mével da duracéo
(DELEUZE, 1983).

Dissemos que o que sentimos do cinema sdo as ag@mlas técnicas e as
estéticas, que elas estdo em relacdo conosco @ auenco da tecnologia ndo muda o
impacto dessa triade (tecnologia, técnica e esjétobre a espectacdo. Para isso,
argumentamos, por meio de Bergson, que as imag#is @n relacdo conosco e agem
em n@s, assim como 0 NOSSO COorpo age sobre elas.

No capitulo seguinte a essa abordagem, referimes gusinuacdo do efeito
de presenca da imagem filmica também esta vincalaiaa trama realizada pelapla
distancia Iniciamos aprofundando o conceito de presencatadando seu carater
espacial, a temporalidade transitéria e a impdakidie de termos sob controle a
presenca que se apodera de nos. Isso porque agaesentecee diz respeito a um

surgir, como se ela viesse do nada, produzindo sensacao de intensidade. E assim
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como a presencsurge ela se esvai, ou seja, se “desfaz como surgeMBRECHT,
2010).

Apontamos que a presenca ja esta repleta da aas@presentando um
movimento duplo de nascimento e desaparecimentormafos, portanto, a
substancialidade deer e nos remetemos, em todo o nosso trabalho, ae ftiomo
coisas dotadas de vida, memoria, agindo em nosapdeecendo, seja repentinamente
ou lentamente.

Colocamos que a problematica dapla distancia do longinquo e do
proximo, sublinhando que ela [dupla distancia] péiea presenca que esta ausente. E
essa distancia desdobrada que torna possivelrstiére o fendbmeno da aparigdo, um
fendbmeno dado por Walter Benjamin nos termos da @wue Didi-Huberman precisou
ressecularizar, retirar a aura da compreensaoasdig

Ela dialetiza o longinquo com o préximo, trabalt@rtdamando o espaco e
o tempo, transmutando a visibilidade da coisa @hadessa cumplicidade que
esbocamos entre olhado e olhante, sublinhamos dupla distancia revela também um
duplo olhar em que o olhado olha o olhante, jogando com m@va o recuo, O
aparecimento e o desparecimento, transformandaovaafda visibilidade e do olhar, de
maneira que também podemos dizer, como escreveHDigerman, que algo nos olha.

No que tange ao cinema, identificamos o modo coniitmz trabalha o
espaco e o tempo. A forma filmica em si, por staitrde fatias de espaco e tempo,
como se constitui o plano cinematografico, é eghéanto no modo de insinuar efeitos
de presenca, como tramar, trabalhar, tecer um espag tempo particular do cinema.
Este se sucede de plano a plano e que, por mdieldeze (1983), argumentamos se
tratar de blocos de duracdo que se interpeneti@ararecam sucessivamente, mas em um
movimento que dialetiza as distancias: o proxinadanginquo.

Revelamos ainda os modos com que o filme trabalaaf@erma espaco-
temporal e trouxemos ilustracdes de cineastas agevam luz a maneira do cinema
dialetizar a si mesmo. Em um destes modos com dfilene trabalha a si mesmo,
afirmamos a sua forma organica de sucessédo, comeoorpo constituido de distintos
membros, corroborando, o que haviamos dito, adade multipla do filme, ou seja,
deve ser tomado em sua totalidade, na experiésem, suprimir as multiplicidades

qualitativas que se revelam na sucessao filmica.



124

A sucessdao de planos na movimentacéo filmica, gsenostra algo a partir
de um trabalho dos planos (plano aberto, plancafihplano médio, etc.), as distintas
posicdes das cameras e 0s movimentos implemenfaatoslas, a trama sonora de
avanco e recuo, o surgimento e o desaparecimert@ltgrnam a velocidade de suas
aproximacgoes e distanciamentos tecem conosco um teatpo, cindindo o nosso olhar
e nos colocando em uma dimensao tatil.

Mas, também acentuamos a atuacdo da memoria naisalho dialético do
filme ao insinuar efeitos de presenca, na medidajeenela se coaduna com a coisa
olhada, o que nos levou a dissertarmos sobre a rieemadpartir da compreensao de
Bergson. Salientamos que a memoria se divide e fduaas distintas, uma que seria
da ordem da acdo, a memoria habito, e a outradianoda representacdo, a memaoria
pura. Autenticamos, também, que a memoria é ex# @S coisas, isto €, as coisas que
nos rodeiam também possuem memodria, a qual apostpara a existéncia de uma
memoria estética. Também dissemos que a nossappaocce€ uma mistura do que
vemos com a memoria e que vem realcar 0 objetdiswjisto, iSso porque o corpo é
fronteira entre o presente e o passado.

O percurso que realizamos em nossa pesquisa mhswbjetivos que
propusemos: compreender como o filme insinua eyzredeitos de presenca; analisar
de que forma e com que recursos os filmes se asindendo em vista dupla
distancig constelar imagens filmicas que insinuavam efe@opresenca; e identificar e
analisar o que durava e nos olhava.

Assim, considerando o que dissecamos dos matejigiselegemos para
observacdo, autenticamos duas constelacfes densage buscavam compreender
como os filmes insinuavam efeitos de presenca @naigs a partir de uma trama e um
trabalho de dupla distancia. As constelacdes queeamos foram: constelacdo de
rastros e vestigios e constelacdo de movimentogads.

Na constelacdo de rastros e vestigios dissemosgjfienes deixam rastros
e vestigios de imagens e sons, 0s quais se redacienddo ao espectador imagens de
algo que se faz ausente. Estas imagens carregamdiae ide uma perda que sao
acessadas pela memdria estética, através da p&ocepe identifica os rastros e
vestigios insinuados pelo filme e, no qual, a mémndaontribui para tracar a

invisibilidade de uma imagem presente.
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Identificamos o corte como recurso de acesso adnsgusentadas, haja
vista que o corte cria lacunas e suprime imagensdedejadas, a0 mesmo tempo em
gue deixa rastros dessa auséncia, apesar davamtatcamuflar o corte. Anteriormente,
no cinema classico, por exemplo, o efeitdud#iq de uma passagem de uma sequéncia
de imagens para outra, apontava para a condenfibg@a realizada pela montagem,
OuU seja, para 0s tempos e espacos que eram restirBoldavia, como dissertamos ao
longo de nossa analise, se por um lado o filmeasenfio s6 pelo que é visivel, mas,
especialmente, pelo invisivel e, por isso, sem@meega o indice da perda, esta
invisibilidade da imagem pode ser trabalhada intgramente, a partir de rastros
pulverizados pelo filme, a fim de serem tecidogsectacao. Foi o que identificamos e
mostramos em Arvore da Vida2046: Segredos do AmemBiutiful.

Através dos rastros e vestigios insinuados peloefilsdo suscitados a
memodria indicios que invocam imagens invisiveis gém a completar as lacunas
deixadas pela narrativa filmica. Alguns dessesass vestigios sdo mostrados com
veeméncia (exemplificamos isso por meio de Hitckc@om a utilizacdo do plano
detalhe), com o intuito de afastar qualquer desi@qpercepcdo que tende a recortar
apenas aquilo que a interessa. Neste sentidono gitalhe mostra aquilo que deve ser
visto, enquanto que o plano geral, por exemploceda a percepgao recortar aquilo que
a interessa. Assim, as imagens filmicas, reptigaadicios, ddo acesso a uma imagem
ausente que faz parte da narrativa filmica, mas nemnativa que deve ser remendada
pelo espectador.

Em constelagdo de movimentos ritmicos, abordamom@smentacdes
ritmicas, inerentes a imagem filmica, a partir da 8cnica, buscando explicitar sua
ritmicidade de avanco e recuo, afastamento e apepdo, aparecimento e
desaparecimento. Um movimento que € ininterrupgpiee se assemelha a experiéncia
erdtica, ja que o jogo ritmico entre proximo e lioogio rima com a sensualizacao.

Dividimos as movimentacfes ritmicas no cinema em dmandes grupos:
movimentacfesa imagem e as movimentacdda imagem. Sublinhamos a dialética
entre essas movimentagbes como produtoras de sefdstqresenca, capazes de nos
levar a outra maneira deer, a partir da dimensao tatil, doque provocado pelo
impacto das movimentacdes ritmicas do filme emaosgpo.

Mas as movimentacOesa e da imagem também revelam movimentacdes

ritmicas que ocorrem fora do quadro, dentro do quadno proprio quadro. Ha uma
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dialética entre esses recursos que se insinuarspaatador. Estas movimentacoes, por
sua vez, se constituem através da dialética enpresente e o ausente. No cinema, o
fora de quadro, como o ausente que se insinua 20r&nM poténcia de presenca do
invisivel.

Os movimentos ritmicos sdo uma modulagdo e agenbéram como
destacamos, através da alternancia emtrefacdo e saturacdo(DELEUZE, 1983), o
que nos impde o vazio e o pleno. Uma estimulacéoalie sonora que nos ataca na
visdo e na audicdo, exigindo uma nova percepc¢ée ganpreender essa ritmicidade
filmica.

Por fim, concluimos que a imagem filmica nos emtregres visiveis e
invisiveis, que agem na narrativa filmica e, aipa& qual, o filme se constitui.
Autenticamos os modos que podemos incursionar alére compreender o invisivel
da imagem filmica, tomando a poténcia das matdadés que sublinhamos como a
acao da tecnologia, técnica e estética. Todavesalamos também a dialética que

essas materialidades estabelecem com o corpocepgéo e a memoria.
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